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1. INTRODUCCION.

El tema de esta Tesis abarca la tradicidon escultérica occidental y oriental,
desde el punto de vista de la observacién de la naturaleza. Obviamente
existen muchas tradiciones que a lo largo de la historia de la escultura han
tratado la tematica de la naturaleza con distintos enfoques; estos dependen y
se justifican al amparo de las diversas culturas. Hay, sin embargo, una
manera universal, significativa y trascendental de acercarse al mundo de la
naturaleza, que se da en todas aquellas culturas en las que existe en algin
momento de su historia un sentimiento de respeto y comunién con el

mundo que nos rodea.

Este sentimiento se manifiesta escultoricamente con unas formas artisticas
vitales, llenas, dindmicas, y en las que la personalidad artistica del escultor se
resuelve en formas que ni son puramente abstractas, ni son puramente

naturalistas; son un auténtico reflejo de la observacion.

La controversia artistica que histéricamente ha sobrevenido acerca de la
validez del discurso abstracto o de la forma de hacer naturalista, satisface la
confrontacién que usualmente se ha dado entre los detractores y seguidores,

de uno y otro modo de afrontar la realidad.
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El arte escultérico del siglo XXI gira en torno a preocupaciones formales,
estéticas, expresivas con un cardcter excepcional, condicionado por la
complejidad del mundo actual. En este panorama, la polémica que la

anteriormente citada confrontacién suscita, subsiste como algo anecdético.

La cuestién de si la obra de arte debe ser abstracta o naturalista no puede
ser lo verdaderamente trascendental del arte, sino que esto debe ser la
emocion. Esta disyuntiva tiene una relacién directa, con el arte como
representacién, y por tanto esta caracteristica estd vinculada de manera
determinante con la capacidad de observacién del entorno natural, del

hombre, del artista.

“[...] Coomaraswamy reivindica la emociéon como condicionante y elemento esencial de
la creacién artistica, y reclama el papel del arte como parte fundamental de la vida
cotidiana. El arte —dice- no estd en el lienzo, sino en el corazén, y su cualidad mas
importante [...] es la de ser capaz de tocar los resortes mas intimos del individuo

haciéndole vibrar,”!

Esta peculiaridad, es lo que fundamenta la investigacién realizada, la cultura
Occidental esta determinada por esta capacidad de aprehender el entorno
natural que comunmente se llama observar. Pero, ¢chasta que punto es la
base del arte de otras culturas?, ¢tienen otras culturas unos cimientos
formales, similares a los de la cultura Occidental?, cconforman las distintas
filosoffas, religiones, pensamientos, distintos modos de aprehender la
realidad?, en definitiva, ¢es tan trascendental que una obra de arte sea
naturalista o abstracta, o lo verdaderamente importante es que transmita una
emocién independientemente de cémo lo haga?. Uno de los problemas a los
que hay que enfrentarse, estd en saber hasta que punto en otras culturas
lejanas a la nuestra se da una capacidad de establecer relaciones formales y
conceptuales entre la realidad aparente y la realidad subjetiva similares, de
tal forma que se puedan constituir paralelismos entre unas formas artisticas

y otras.

' COOMARASWAMY, A, K., LA DANZA DE SIVA, ED. SIRUELA, MADRID, 1996, PAG. 10
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En este sentido, en el mundo artistico actual participan con propuestas
formales semejantes tanto los artistas que provienen de la civilizacién
oriental como los artistas occidentales, cada uno con caracteristicas

intrinsecas a sus propias concepciones.

Arraigada en la tradicién mas ancestral de contacto con la tierra y por tanto
con la naturaleza existe una tendencia en el arte que prescindiendo de
mercados y publicos masivos genera manifestaciones artisticas genuinas,
éstas son aquellas obras de arte en las que se integran cualidades como la
pasién, la ponderacién, la comunicacién; la entrega y trasmisién de estas
caracteristicas, es decir la tradicién propia a esta manera de hacer, estd
presente de una manera viva y activa. Un arte al que se hara referencia en
estd investigacién con términos como: tradicional, quimérico, popular,

mitolégico, ritual, significativo, natural...

A lo largo de la historia del hombre aparece como una constante la
necesidad de comunicar, de expresar los intereses, deseos e inquietudes; si
bien para ello se han utilizado muchos medios artisticos, en lo que se refiere
a la escultura estas necesidades se reflejan en una manera de hacer que se
circunscribe a la elaboracién de pequedias figurillas, exvotos y relieves con
unas pretensiones formales modestas, humildes y que no obstante revelan
una delicadeza, elegancia, sutilidad, ironia, espontaneidad y gracia, una
manera de entender el mundo que les rodea de gran clarividencia y cercania

al individuo anénimo y a su vida cotidiana.

Tienen, estas pequefias figuras, una cualidad comun, independiente de su
localizacién geografica y cultural, no existe una disyuntiva clara entre lo
abstracto y lo naturalista, o realista. Hay una total falta de tensién ante esto,

y ello determina su vivacidad, su vitalidad y su armonfa con la naturaleza.

En torno a los intereses personales y las intenciones expresivas de la
investigacién escultérica que se va a desarrollar, hay un interés especial por
el significado y fundamentos de este tipo de escultura popular, entendiendo

que esta basado en la necesidad intrinseca al hombre de conocer y expresar
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aquellos hechos de la realidad aparente y cotidiana que llegan a su
sensibilidad, y de los cuales hace participe al resto de sus congéneres de un

modo directo y espontineo.

Existen muchos motivos por los que esta escultura puede resultar de interés
a la hora de centrar una investigacién en ella, pero quizas el principal tenga
que ver con una pregunta a la cual todo artista tiene que responder en un
momento determinado de su vida, ¢qué es el arte?, spara qué el arte?; para
contestar a estas preguntas, personalmente encontré la respuesta, o por lo

menos parte de ella en este texto que transcribo integro:

“Las cosas hechas con arte responden a necesidades humanas o, si no, son lujos. Las
necesidades humanas son las necesidades del hombre completo que no vive sélo de
pan. Esto significa que tolerar comodidades insignificantes, esto es, comodidades sin
sentido, por muy comodas que puedan ser, estd por debajo de nuestra dignidad natural;
el hombre completo necesita cosas bien hechas que sirvan al mismo tiempo para las
necesidades de la vida activa y contemplativa. Por otro lado, el placer que nos procuran
las cosas hechas bien y fielmente no es una necesidad nuestra, independiente de la
necesidad que tengamos de las cosas mismas, sino una parte de nuestra propia
naturaleza. El placer perfecciona la operacién, pero no es un fin; los objetivos del arte
son completamente utilitarios, en el sentido mas amplio de la palabra en cuanto se

aplica al hombre completo. No podemos dar el nombre de arte a nada irracional.”?

2 COOMARASWAMY, A. K., SOBRE LA DOCTRINA TRADICIONAL DEL ARTE, ED. TRADICION UNANIME, BARCELONA, 1983,
PAG. 12
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1.1. ESTRUCTURA

La investigacién que he desarrollado estd estructurada en torno a dos ejes

fundamentales:

En el primer eje de la investigacién se reflexiona acerca de la
existencia de “Una tradicién en la observacién”, por esto se entiende
que hay una transmisién oral, escrita o visual acerca de cémo
afrontar la representacién de la realidad, y que tiene una
trascendencia distinta vinculada a la cultura y al pensamiento
religioso o filoséfico.

Un segundo eje de la investigacién trata de entender de manera
esencial cuales son los fundamentos de la filosofia china y japonesa y

las lineas maestras que fundamentan su escultura.

Pero, ¢qué es lo que quiero decir con eso de “tradicién en la observacion”?.

Existe una manera de ver, de mirar, fundamentada en la observacién del

medio natural, que luego es reflejada en el arte, concretamente en el arte

escultérico; la razén es que es lo mas cercano al hombre y que es parte

esencial de nosotros mismos; desde los albores de la historia del hombre
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hasta el siglo XXI hace del hombre un ser especial, sensible, en unidad,

relacién y correspondencia con la naturaleza.

La historia del hombre occidental estd colmada de momentos en los que el
arte ha vivido estd tradicién plenamente. Ejemplos de ello los encontramos
en la prehistoria, en la civilizacién egipcia, en la antigliedad griega, romana,

etc,.

A raiz del descubrimiento personal y casual de unas figurillas chinas (ming
chi), surgi6 la pregunta y la relacién mental entre las figuras occidentales y
estas figuras de gran belleza y elegancia. Las relaciones entre ellas surgieron
de inmediato, aunque sélo a un nivel que no dejaba de ser una anécdota. Sin
embargo después de una investigacion mas profunda acerca de Ia
representacién escultérica fue cuando comenzaron a establecerse las
preguntas que dieron paso a esta investigacién. Por esto, el siguiente eje
cognoscitivo busca el conocimiento y entendimiento de la mentalidad que

esta detras de esta forma de hacer.

Investigando las manifestaciones escultéricas chinas y japonesas encontré
que dentro de su manera de entender la vida y el arte cobra extraordinaria
importancia la naturaleza, casi hasta el punto de que se podria concluir, con
matices, que el arte chino y japonés son artes arraigados en una tradicién de
la observacién de la naturaleza sin parangdén en otras civilizaciones. Un
ejemplo de esta afirmacién es la importancia que el hombre chino y japonés,
cada uno con sus peculiaridades, da al disefio y cultivo de jardines, ¢ la
importancia que en la estética japonesa cobra la ornamentacién floral, la
cual constituye un arte en si mismo (Ikebana); esta es la razén por la que en
la segunda parte de la investigaciéon hay un capitulo dedicado unicamente a
los jardines chinos y japoneses y sus distintas caracteristicas. Estos jardines
tan importantes para el hombre chino y japonés, como reflejo de su propia
idiosincrasia, han tenido una clara influencia junto con la filosofia que los
anima, en la escultura, tanto monumental como personal ¢ intima del arte
escultérico occidental, europeo y americano, de mediados finales del siglo

XX y primeros afios del siglo XXI.
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Y esta reflexién sera el soporte para posibles investigaciones posteriores. En
las que se podra analizar hasta que punto y en qué circunstancias el arte
occidental ha sido influido formal y conceptualmente por la plastica china y
japonesa, para producir movimientos artisticos como el arte Minimal, el
Land art, el arte no objetual, etc., razén por la cual se ha incluido un anexo
en el que se aborda esta problematica y sus posibles consecuencias o

derivaciones.
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1.2. TIPOLOGIA

Debido a circunstancias personales, en estd tesis no hay una labor de campo ni de
estudio “in situ”. La investigacién pide un estudio de las obras escultdricas chinas y
japonesas sobre el terreno que no ha sido posible llevar a cabo. Sin embargo, la labor
de estudio realizada en libros, revistas, exposiciones, etc., ha debido suplir
necesariamente un estudio de campo, que hubiera resultado una magna obra de
muchos mas afios que el estudio intuitivo y de documentacién que se ha llevado a

cabo.

Por otro lado, una labor histérica concienzuda no era, ni es objeto de esta tesis por
la razén de que el interés se centra en las intuiciones que pueden resultar utiles a una
labor escultérica propia. En otras palabras, la investigacién que se ha llevado a cabo
debe ser reflejo de una labor escultérica comprometida y no tanto histérica, puesto
que se trata en todo momento de crecer escultéricamente y enriquecer una labor
artistica personal. No obstante, se ha tratado continuamente de ser concienzudos en

el analisis historico.

A lo largo de esta investigaciéon se hara referencia al arte tradicional, como
aquel en el que a través de un proceso dindmico ordenador se transforma la
realidad conocida y aparente dando forma a una realidad distinta. Esta

realidad estard, (como veremos mas adelante en el desarrollo de la

10
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investigacién), en un punto intermedio entre la realidad objetiva, substancia
del mundo fisico y la realidad subjetiva, interior, que cada uno de los seres
humanos percibe. Es un arte en el que el objeto artistico se nos presenta
como algo bien elaborado, bien trabado y articulado, convirtiéndose en un

objeto artistico significativo.

La obra de arte significativa sera aquella que tiene como germen el empuje
de una substancia intima, de tal manera que ésta dignifique la vida propia y
la de los demdas hombres, puesto que les brindarda una comprensién
enaltecida, ampliada con respecto a su vida diaria. Tendra poca importancia
en este caso el recurso a unas formas ya trabajadas o ya elaboradas, puesto
que la originalidad tan deseada ira implicita en la propia singularidad
individual. En el arte oriental, el procedimiento de recurrir a lo asombroso,
nuevo, insélito, original y por tanto, moderno, que tanta importancia tiene

en la sociedad occidental, no tiene sentido:

“La modernidad es un concepto exclusivamente occidental y que no aparece en
ninguna otra civilizacién. La razén es simple: todas las otras civilizaciones postulan
imagenes y arquetipos temporales de los que es imposible deducir, inclusive como
negacion, nuestra idea del tiempo. La vacuidad budista, el ser sin accidentes ni atributos
del hindd, el tiempo ciclico del gtiego, el chino y el azteca, o el pasado arquetipico del
primitivo, son concepciones que no tienen relacién con nuestra idea del tiempo. La
sociedad cristiana medieval imagina al tiempo histético como un proceso finito,

sucesivo e irreversible; agotado ese tiempo, [...], reinard un presente eterno.”3

Como arte tradicional se entienden también, todos aquellos o6rdenes
artisticos en los que la labor plastica esta enfocada a un trabajo manual, casi
artesano, o que esta labor manual es intrinseca a la obra y la dota de unas
caracteristicas concretas muy significativas. La mano del hombre que las
creé estd presente dotando al objeto de esa humanidad. En estas obras el
componente manual esta implicito puesto que en la mayor parte de los casos
son obras hechas por artistas considerados dnicamente artesanos, ya sean

escultores, ceramistas, fundidores, dada la baja consideracién que tenfan

®Paz. O., LOS HIJOS DEL LIMO, ED. SEIX BARRAL, BARCELONA, 1989, PAG 46.

11
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estos artesanos en relacién con los pintores o los escritores que eran

considerados como artistas.

En esta busqueda en torno al arte tradicional se fij6 un objetivo en el arte
oriental y concretamente en la escultura china y japonesa en sus primeras
manifestaciones, desde los Haniwa japoneses hasta la escultura mas realista y
evolucionada de la escuela Ke7 pasando por las miniaturas llamadas Nefsukes,
y en China desde las figurillas funerarias del tipo Minggi hasta algunos
ejemplos de la escultura budista no monumental pasando por la escultura de
la época Tang. Todas estas esculturas engloban gran diversidad de
particularidades tanto de caracter formal como expresivo y conceptual por
lo que ha sido preciso acotar el analisis en torno a aquellos aspectos
relacionados con el concepto de escultura apegada a una manera de concebir
el arte y de vivir la vida, donde tendrd mas importancia lo que se trasmite
con esas obras y por lo tanto la trascendencia, que la maestria en la

ejecucion o la perfeccion técnica.

Cuando la obra de arte trasmite, y llega al puablico se convierte en
trascendente, es decir va mas alla de los propios deseos del artista para
erigirse en algo necesario por si mismo. Esto es lo que en ultimo extremo se
pretende reivindicar con esta investigacién; que existe un tipo de Arfe que
trasciende al propio artista y que se transmuta en ineludible para el hombre,

este arte es equivalente a lo que se ha denominado arte trascendental.

Las peculiaridades de este arte oriental, estin influenciadas por las
condiciones fisicas, geograficas, pero sobre todo culturales y religiosas de las

civilizaciones de China y Japon.

Este estudio considera que hay una correspondencia entre el arte oriental y
una faceta especifica del arte occidental, aquel en el que el ambito de la
tradicién tiene una importancia relevante; ésta se basa en una concepcién
del mundo concreta, la concepciéon del mundo tradicional. Siendo la razén

de esta eleccién la analogfa perceptiva entre las culturas oriental vy

12
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occidental, se propone llegar a puntos comunes entre ambas, siendo uno de

ellos precisamente la tradiciin.

Se haran equiparables el arte tradicional con el arte trascendental, sobre la
base de que éste ultimo es aquel en el que su fin trasciende la propia labor
utilitaria del arte tradicional. La idea de que en el arte tradicional, y por
tanto, en la concepcién trascendental a la que corresponde este arte, lo
bueno, lo bello y lo verdadero estda conceptualmente en un plano

equidistante, es base sobre la que se asienta esta investigacion.

Asumiendo que algunas caracteristicas expresivas del arte tradicional
occidental, son similares a las del arte oriental, asi como algunas
caracteristicas derivadas de concepciones culturales, se puede aceptar con
conviccion que el resultado ultimo del arte tradicional y el arte oriental es el
de organizar la vida “toda” a imagen y semejanza de una razén eterna;
basado en que el artificio de esta vida se verd condicionado y determinado
por un punto de vista que establece que las mas humildes necesidades y
actos de la vida pueden referirse a sus raices esenciales, que establece que
esta razén eterna es asumir con humildad el gusto y aceptacién de que la
importancia de la vida estd en ver en las pequeflas cosas de la vida esa
significacién existencial e importante. Es convertir cualquier acto cotidiano
en ritual de relacién entre el hombre y la razén de la existencia. Esta es la

expresién ultima de las obras de arte orientales y occidentales tradicionales.

Se verd, como en Occidente se disfruta, generalmente, de estas obras como
elementales recreaciones y curiosidades; sin ser censurable, sin duda
acertaremos al entender que comprenderlos profundamente, con la utilidad,

finalidad y estilo con que fueron creados, resulta ya una tarea quimérica.

Se aboga, sin embargo por afirmar que en el arte oriental, y en el arte
tradicional, hay algo mds de lo que percibimos a primera vista; distinto a lo
que nos encontramos en otras artes que pueden ser consideradas meramente

como formas de entretenimiento, refinado eso si, y cuyo significado se

13
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limita realmente a sus superficies estéticas, resultando limitado para las

grandes necesidades humanas en materia sensible.

En el arte tradicional occidental y en el arte oriental, existe una necesidad de
establecer una comunicacién con el entorno a través de un lenguaje comun
en el que existe lo que vengo a llamar una tradicion en la observacin. Esta
expectacién hacia el entorno, y la cualidad humana no se desarrolla en estas
culturas tradicionales con un sentido cientifico, sino que constituye una

condicién de la propia naturaleza humana, del individuo asentado en el rito.

La reflexién en la que el artista estd inmerso no se puede ver como el mero
hecho de mirar para representar, con una finalidad puramente mimética o

naturalista.

Obsetrvar no es mirar unicamente con el sentido de la vista, es crear en la
mente un espacio de comprension de la realidad, que entra a formar parte de
la persona fundamentalmente por la mirada, sin dejar de lado otros sentidos

que participan en la actividad.

Cuando me refiero por tanto al término observacién en su acepcidén mas
amplia, creo que ésta establece ese vinculo entre las dos realidades objetiva y
subjetiva, y creo también que el arte tradicional occidental y el arte oriental
basan su aprendizaje y su conocimiento en la observacién de la naturaleza con

un afin de comprensién, no como ultima finalidad.

El estudio de este tema surge por la necesidad de buscar soluciones a un
nuevo ciclo en el desarrollo de la labor escultérica propia. Con el
convencimiento de que en el arte tradicional, tomado no tanto por sus
cualidades formales sino por sus cualidades conceptuales y sobre todo
expresivas, estd la respuesta a la pregunta sobre el camino que con humildad

debo seguir.

En todas las culturas tradicionales el arte tiene un significado primordial

como elemento de conexién entre el hombre y la naturaleza. En las
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civilizaciones en las que se ha desarrollado de manera trascendente, el arte
es testigo del pensamiento que conecta la naturaleza y la vida. A través de
una cualidad esencial y primigenia, por su caricter de primitiva y ancestral,

el arte conecta al hombre con su entorno y se ofrece de enlace entre ambos.

De una manera bisica, el artista, busca, como una necesidad vital,
comunicar su visién del mundo, a través de la configuracién formal y

subjetiva de su arte.

Cada cultura desarrollé sus propios esquemas formales en el arte que le era
propio, y esos esquemas junto con las aportaciones especificas de su
filosofia, su religidn, etc., establecen unas formas plasticas que expresan su
cosmologia particular. Concepciones artisticas, basadas en su particular

forma de entender el mundo.

Basandonos en estos esquemas, se toma conciencia de que en la escultura y
el arte en general del siglo XX existen una serie de caracteristicas que les
dan un aspecto inédito. Nos preguntamos cuales son estas nuevas
caracteristicas que conforman un panorama escultérico insélito: el tema del
vacio, la pérdida del objeto como hecho escultérico, la nueva espiritualidad

aplicada a ese mismo objeto, la naturaleza como “suceso” artistico, etc.

Todas estas caracteristicas que se dan de alguna manera en otras culturas,
han introducido sus influencias en el arte escultérico moderno, y han
ayudado a conformar el horizonte artistico del siglo XXI. Cuando nos
referimos a estas particularidades queremos dejar constancia de que como
modelo, el tema del vacio, es un contenido intrinseco en el arte oriental, y
que en Occidente no habia sido tenido en cuenta como hecho escultérico en
si hasta los siglos XIX y XX. Por lo que en el desarrollo de esta
investigacién se expondra que estas ideas se manifiestan a causa, entre otras,

de las influencias espontaneas del arte oriental chino y japonés.

Algunos aspectos importantes del arte oriental se pueden ver reflejados en

artistas de nuestro siglo, bien porque han sido influidos de manera directa
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por las tesis orientales o bien por que al estar el panorama conceptual
artistico imbuido de estas influencias se han hecho participes de las mismas;
como Brancusi, con su espiritualismo y sencillez; en Isamo Noguchi, que
con su particular manera de “hacer”, une ambas culturas artisticas en una
forma universal; Joan Mir6, cuyo idealismo e ironfa son un reflejo de su
interés por la filosofia oriental; en Pollock con su expresionismo abstracto
influido por los pintores chinos y sus técnicas de goteo; en Vincent Van
Gogh, en Giacometti, en Antonio Saura, Antoni Tapies, en Miquel Barceld,

y en muchos grandes artistas del siglo XX.

Junto con los artistas ha influido también en las corrientes artisticas de las
que son cabeza como el Expresionismo abstracto americano de los afios 40

o el Land Art.

Una vez superado el problema del arte-objeto, el ambiente se convierte en el
protagonista de la experiencia estética, ya que es el espacio en el que se
insertan y viven los individuos y los grupos sociales, y en este sentido los
artistas japoneses particularmente, ya estin inmersos en un entendimiento
del espacio nuevo para el artista occidental, que enriquece la concepcién
escultérica apoyandose en valores propios de la arquitectura y de la
jardinerfa. [La arquitectura, por otro lado, también se ha apoyado en valores

propios de la escultura.

Este estudio esta, como no podia ser de otra manera, ordenado en capitulos
los cuales hacen referencia a las lineas de investigacién que se han llevado a
cabo en esta tesis algunas de las cuales ain hoy estain abriendo nuevos
caminos para investigaciones futuras. En una primera parte de esta
investigacién nos centraremos en el modo, lugar temporal y porqué de la
escultura tradicional occidental, concretamente se hard un repaso a los
periodos de la historia en los que se ha desarrollado la escultura con las
caracteristicas y peculiaridades de las que ya se ha hecho mencién.
Especificamente se reflexionard acerca del papel de la observacién en la

ejecucion de estas pequefias figuras.
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En una segunda parte se comentarain de manera breve las filosoffas
orientales de China y Japén, sus tres religiones principales, Taoismo,
Budismo, Shintoismo y Zen, ademas veremos de manera somera nociones
como el sincronismo y el confucianismo. Queremos saber en qué se basan
estas filosofias y qué relacién tienen con el arte oriental. Qué caracteristicas
son especificas de la escultura que tiene como raiz el taoismo, as{ como la
escultura budista y la escultura Zen, ademas de ver si en todo ese desarrollo
histérico esta presente lo que se ha dado en llamar arte tradicional; en este
apartado nos referiremos de forma particular al tema del jardin Zen. Y por
tanto, este estudio de los conceptos filoséficos religiosos que sustentan su
arte debe acabar con un estudio de las obras escultéricas chinas y japonesas
relacionadas con el concepto principal de esta investigacidn, la observacién

de la naturaleza.

Una de la vias de investigacion que esta tesis ha abierto, es averiguar donde
esta el arte tradicional en el momento actual, si existen movimientos que
conjuguen las caracteristicas antes enunciadas con los nuevos caminos que
ha tomado el arte occidental. El motivo por el que la escultura actual estd
siguiendo estas sendas, y la serie de variables que se han ido dando en la
escultura en el dltimo siglo para que en este momento las filosoffas

orientales estén siendo discutidas.

En cuanto al titulo, este hace referencia al mecanismo de representacién del
hombre oriental, el cual dedica un tiempo importante de su labor artistica a
observar su entorno, el mundo que le rodea, para después representarlo.
Capta la esencia de la naturaleza y después la reproduce cargindola de

significado.

Esperamos poder llegar a conclusiones ciertas al finalizar esta investigacion,
aunque por la densidad de la misma dard para muchas mas investigaciones
en el futuro. En cualquier caso, dentro de la experimentacién escultérica
personal, tendra sin duda una notable repercusiéon este analisis en

profundidad de la  plastica tradicional oriental y  occidental.
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2. UNA TRADICION EN I.4 OBSERIZACION.

Al abordar el hecho de la observacién con relacién al mundo del arte
debemos de tomar en consideracién dos modos de entender este proceso.
Es evidente que toda representacién artistica comienza con un proceso de
observacién bien interno, enfocado al propio observador, o bien externo,

dirigido a la naturaleza que nos rodea.

Para acotar adecuadamente este hecho, se estudiara el significado de las
palabras tradicién y observacién con el objetivo de conocer en qué
parametros iran estableciéndose. Etimolégicamente la palabra de origen
latino observar, del latin observare, significa  concretamente “guardar’,
‘vigilar’, “examinar atentamente’, o ‘respetar’, ‘cumplir’. A su vez la palabra
tradicién tomada desde su raiz latina traditio -onis, significa ‘entrega’, o

“trasmision’.

Al hablar de tradicién se hace inevitable recurrir a conceptos como
tradicional, devocién, semejante, trasmision. Si bien las representaciones
artisticas a las que nos referiremos tendran relacién formal y conceptual con
estos conceptos, no siempre esta relacién serd evidente tanto en su

configuraciéon formal como conceptualmente, por lo que ha de ser tenido en
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cuenta previamente. A su vez en lo que se refiere al término observacion, se
hace necesario igualmente hablar de conceptos como contemplar, respetar,

vigilar, mirar, ver, examinar.

En relacién con estos términos, la investigacién trata pues, de la trasmisidén
desde el punto de vista artistico del arte de la escultura, basado en el examen
atento, del entorno del hombre, la naturaleza. Un reconocimiento
respetuoso de la naturaleza que nos rodea, que se propone apresar la
substancia de lo percibido en aras de una mayor comprension; pero sobre
todo de una comunicacién con el entorno en un plano de igualdad. Esta
manera de observar, escrutar la naturaleza desde el respeto que acabo de
enunciar y con una actitud siempre vigilante, implica un talante muy
concreto, una cualidad vital que engendra una forma de arte caracteristico,

propia de una concepcién vital especial.

Enumerar las peculiaridades de este arte es una tarea compleja; no se dan
unicamente en un pueblo o civilizacién determinada, sino que muy al
contrario, estas cualidades estin presentes en todos los pueblos que a lo
largo de su historia han tenido, aunque sélo sea de manera ocasional,
relaciones con el entorno mds cercano desde la admiracién templada, el

recogimiento, y hayan sentido necesidad de manifestarlo.

No obstante, existen ciertas civilizaciones en las que esta concepcién vital
impregna todas las manifestaciones culturales, perdurando en el tiempo

hasta casi nuestros dias, convirtiéndose en paradigma de éste pensamiento.

Como base argumental del estudio, se comenzara por presentar el tipo de
imagenes en las que se buscardn especificidades propias por las que se hacen

analogas a otras culturas.

La estética que anima la escultura objeto de ésta investigacién es la que
brindan unos ejemplares definidos de figuras del arte oriental, circunscrito a
la civilizacién China y algunos ejemplos de la cultura japonesa; y sus

correspondencias en unos arquetipos de figuras del arte europeo de la
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antigiedad, ademas de algunos ejemplos en otras culturas y civilizaciones
como la egipcia, la etrusca, la ibérica, etc. Dado el amplio abanico de formas
artisticas que integran parte de la cultura de estos pueblos, centro el estudio

en un tipo muy especifico de figuras.

Las esculturas tratadas y estudiadas por esta investigacién, son aquellas
pequefias figuras, muchas de ellas funerarias, en algunos casos exvotos, y
otras, sencillas piezas con un caricter popular, folklérico, apegadas al
mundo cotidiano. Casi todas ellas tienen una particularidad en comun, son

andénimas.

Sirviente. Terracota. Periodo de los Tres Reinos
(220-265).
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El rasgo fundamental de este tipo de obras es que son piezas que reflejan
una realidad intima y subjetiva. Desde un punto de vista estrictamente
formal no se despegan de la naturaleza sensible y aparente tal cual es
percibida, sin aditamentos, sino que tienden a ella con un sentido esencial
que se hace evidente en la poca relevancia que adquieren los rasgos
anatémicos diferenciales en contraposicién a la actitud de la representacion,

dotando a la pieza de una trascendencia y una significacién potente.

Estas figuras estan incluidas en lo que algunos autores definen con el amplio
término de arte tradicional, entendiendo como tal aquel arte en el que la

forma de hacer se trasmite de generacién en generacidn, y que por tanto estd

apegada a concepciones arcaicas, populares.

Monolito grabado con fignra
antropomorfa.

Edad del Bronce temprano,
[2000-1000 a. C].
T e e Les Vidals, Tarn, Rodez,

Francia.
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Precisan de un proceso ordenador para trasformar la realidad aparente,
“objetiva” en una realidad distinta, que diremos “subjetiva”, y que se da a
través del ritual. De una manera andloga a la trasformacién que se hacia en

la primitiva mimesis del Kolossos’ del mundo griego antiguo.

Las culturas tradicionales necesitan de un proceso de transformacién de la

realidad. Esta transformacién se hace a través del ritual:

“Todo territorio que se ocupa con el fin de habitarlo o de utilizatlo como “espacio
vital” es previamente transformado de “caos” en “cosmos”; es decir, que por efecto del

ritual, se le confiere una forma que lo convierte en real.” 3

En el caso de la civilizacién china y (en este caso también) de la japonesa, la
necesidad de introspeccién propia al estado de contemplacién previa a

cualquier intervencion artistica, es ya de por si la condicion del ritual.

En el gran libro de Eugen Herrigel, Zen en el arte del tiro con arco, éste se
pregunta en un momento de su aprendizaje sobre la naturaleza del maestro
cuando una y otra vez muestra al alumno todo el proceso ritual previo a la

accién en si, inquiriendo acerca de qué mueve a su maestro a hacer esto:

“Persevera en la costumbre tradicional [...], los preparativos tienen a un tiempo la virtud
de “sintonizarlo” con su creacién artistica. A la serena tranquilidad con que los lleva a
cabo debe aquella decisiva relajacién y el equilibrio de todas sus energfas, aquella

concentracién y presencia de animo, sin los cuales ninguna obra genuina se realiza.”®

Lo que se percibe del mundo, deja de ser ecudnime desde el momento en
que pasa por la percepcion e intelecto de cada persona. Se configura en ese
momento un mundo nuevo del que los artistas hacen participes a los demas,
cuando lo representan en un soporte fisico cualquiera. Esta nueva realidad
(que es la representacién) se situard en un punto intermedio entre ambas

situaciones, entre lo objetivo que es la realidad aparente y lo subjetivo que

* ARRIBA, P., EL PROBLEMA FORMAL EN LA REPRESENTACION ESCULTORICA DE LA FIGURA HUMANA EN MOVIMIENTO,
UCM, MADRID, 1992, PAG. 16, ALUDIENDO A V. BOZAL, MIMESIS: LAS IMAGENES Y LAS COSAS, ED. VISOR,
MADRID, 1987, PAG.67

® ELIADE, M., EL MITO DEL ETERNO RETORNO, ED. ALIANZA, MADRID, 1989, PAG. 20

® HERRIGEL, H., ZEN EN EL ARTE DEL TIRO CON ARCO, ED. KIER, BUENOS AIRES, 2003, PAG. 66-67.
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es el “filtro” pot el que la petcepcién ha pasado antes de hacerse material, y

transformarse en imagen.

Las formas artisticas a las que se hace referencia, consecuentemente con ese
proceso, son aquellas en las que el objeto artistico se presenta como algo
bien trabado, bien elaborado y articulado, trocindose en un objeto
significativo, y en el que se intuye una recuperacién del equilibrio perdido

en el proceso de abstraccién e interiorizacién que comienza con la

observacion.

Modelo de templo de
Vtlei.

Terracota.

Primera mitad del S. I a.
d. C.

Arte Etrusco.

El arte de manera general es significativo puesto que al representar’, se dota
de significado al objeto. En las obras que nos ocupan, ademads, existe una
conciencia de esta significacién claramente manifiesta en el origen de la
representacion artistica, el empuje de una necesidad intima, de tal manera
que ésta dignifique la vida de los demas hombres, puesto que les brindard un
conocimiento realzado, dilatado con relacién a su vida ordinaria. Tendra

poca importancia, en este caso, la recurrencia a unas formas ya trabajadas o

7 VEASE SIGNIFICADO DE REPRESENTACION EN “MIMESIS: LAS IMAGENES Y LAS COSAS”, CAP. 1 REPRESENTACION Y
SUJETO, VALERIANO BOZAL, LA BALSA DE LA MEDUSA, ED. VISOR, MADRID, 1987.
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ya actreditadas, puesto que la originalidad, tan deseada, ird implicita en la

propia singularidad individual. En palabras de Huyghe e Ikeda:

“El arte s6lo se afirma si agrega algo a lo que ya existe y hasta lo que es previsible. Por
obra del acto creador, el arte introduce en la realidad, no ya una repeticién o una
consecuencia, sino una aportacién nueva, virgen de alguna manera, una riqueza
suplementaria que nada hacia prever: el propio autor de la obra no adquiere plena
conciencia de su alcance hasta terminatla y aiun puede quedar sorprendido de su

alcance.”8

Haniwa.
Magqueta de casa japonesa.
Arcilla Civilizacién de las grandes sepulturas o

Kofun. [300-600 d. C.

En estas obras, la labor artistica estd enfocada a un trabajo manual, casi
artesano; ésta labor es intrinseca a la obra y la dota de unas caracteristicas
concretas. La mano del hombre que las creo esta presente, dotando al objeto
de esa humanidad. En éstas, el componente artesanal estd implicito en la
obra, puesto que en la mayor parte de los casos estan hechas por artesanos,
ya sean escultores, ceramistas, fundidores...; la consideracién social de éstos
era menor que la que tenian los pintores o los escritores a los que se

consideraba artistas. Anton Pacheco en este sentido sefiala:

® R. HUYGHE - D. IKEDA, LA NOCHE ANUNCIA LA AURORA, ED. EMECE, BUENOS AIRES, 1985, PAG. 259-260.
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“Para las sociedades tradicionales no existe diferencia entre artista y artesano, como

tampoco entre arte, artesania o técnica: en todos los casos se trata siempre del acto
s

»9

ordenador y determinador que el hombre lleva a cabo.

El significado es tanto mdas poderoso y relevante cuanto mayor sea la
perfecciéon técnica con que esté representado el objeto. En el caso de las
representaciones populares se debe tener en cuenta que ciertos tipos de ellas
como los exvotos, o pequefias figuras de dioses destinadas a altares
familiares estan hechas por artistas de menor categoria que los artistas que
desarrollan su labor bajo la proteccién econémica de los reyes, emperadores
y en general de las clases pudientes. Esta realidad sirve como excusa a los
que piensan, (no sin cierta razén), que estas obras no sélo son pobres
debido a su origen, sino que son pobres cualitativamente. Esta pobreza es
sustituida por otras caracteristicas como puede ser la espontaneidad,
claridad, simplicidad. En el caso de figuras hechas en serie, es factible
observar una pérdida de calidad técnica, sin embargo aunque artisticamente
los autores de estas obras sean de menor categoria, el orgullo artesanal, de
lo bien hecho se superpone considerablemente sobre cualquier otra

apreciacion.

“En la mayorfa de los casos lo que en ese arte es ensalzado como deliberada
simplificaciéon y magistral concentracién, sublimacién querida e idealizacién de la
realidad, no es mas que incapacidad y pobreza, renuncia involuntaria a la copia de la

forma natural y grosero primitivismo del dibujo.”!0

En el arte oriental, estas obras desde el punto de vista técnico demuestran
un gran virtuosismo debido a que los artesanos conocen el procedimiento
sin sentirse presos por él, sin embargo, trasmiten en sus piezas la elegancia y
sutilidad de las mejores poesias, demostrando gran destreza en el oficio. Al
dominar el oficio lo superan y se colocan en un nivel superior, en el que no
se dejan llevar por la técnica sino por ese estado de concentracién que solo

se adquiere con la experiencia, y que es propio de las actividades, -artisticas

® ANTON PACHECO, J. A., SIMBOLOS ESTETICOS. ARTE ORIENTAL. SIMBOLO Y TRADICION, ED. UNIVERSIDAD DE
SEVILLA, SEVILLA, 2001, PAG. 303.
® HAUSER, A., HISTORIA SOCIAL DE LA LITERATURA Y DEL ARTE, VOL |, ED. GUADARRAMA, MADRID, 1969, PAG. 172
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o no-, de las culturas china y japonesa. La obra de Eugen Herrigel acerca del

arte del tiro con arco es magnifica demostraciéon de ello:

“..]a didéctica japonesa conduce a ese incondicional dominio de las formas. Practicar,
repetir y repasar lo repetido en linea ascendente la caracterizan durante largos periodos.
Por lo menos es asi con respecto a todas las artes tradicionales. Demostrar, ejemplificar;

penetrar por empatia, imitar.”’1!

Al respecto dice Confucio: ‘4Estudiar y de veg en cuando repetir (lo que uno ha
aprendido), no es quizds un placer? Un amigo viene desde lejos: ;No es acaso una
alegria? No ser conocido por los demds y no enojarse por ello: ;No es quizds un

comportamiento de sabios? 12

Elefante. Jade. Dinastia Ming [1368-1644].

La escultura, arte fundamentalmente manual, no tiene gran consideracién en
comparacidén a otras artes. La razén de que no tengan la categoria social de
los pintores estd en que la escultura requiere de un trabajo rudo y
desapacible, y los oficios con estd caracteristica alienan al hombre; como el

artista chino es en esencia, contemplativo, apuntara Valeriano Bozal, la

" HERRIGEL, E., ZEN EN EL ARTE DEL TIRO CON ARCO, ED. KIER, BUENOS AIRES, 2003, PAG. 61.
2 CoNFUCIO, LUN-YU (DIALOGOS), DE GRANDES CIVILIZACIONES. CHINA, GRUPO LIBRO, 1992, PAG. 23
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intervenciéon del trabajo fisico en la ejecucién de la obra, “envilece la obra

porque instanra entre hombre y naturaleza una relacion alienante para ambos””

Las obras de arte, escultéricas, -de este estudio-, se incluyen por sus
cualidades en una faceta del arte universal conocida como arte tradicional, la
amplitud de este término hace que sea necesario concretar; el interés se
centrarda en las esculturas de tipos populares, aquellas que fijan su objetivo
en la realidad aparente y cotidiana de la naturaleza y de la vida del hombre.
En estas esculturas se atisba una libertad de accién dentro de la norma que

las hacen especialmente interesantes.

En la escultura china se encuentran las pequeflas figuras de materiales
diversos como el marfil, la arcilla o el jade, las figuras funerarias del tipo
Minggqi, las pequefias figuras de la época Tang, las sencillas maquetas de

construcciones tipicas.

Ming-chi. Magueta funeraria de casa de campo
Ceramica sin vidriar
Dinastia Han [206 a d. C —221].

** BozAL, V. ,HISTORIA DEL ARTE. ESCULTURA II, ED. CARROGIO, BARCELONA, 1983, PAG., 324.
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En la escultura japonesa, las singulares representaciones cilindricas del tipo
Haniwa, algunos ejemplos escultéricos de la escuela Kei, las pequefias

figuras conocidas como Netsukes, los exvotos conocidos como Emma.

Todas estas esculturas engloban una diversidad de rasgos tanto de caracter
formal como expresivo y conceptual. Una cualidad comun: el valor estd en
lo que se trasmite en ellas y por lo tanto la trascendencia, la tematica; lo que

“cuentan” es lo que interesa.

La obra de arte portadora de un contenido trascendente, va mas alla de los
propios deseos del artista para erigirse en algo necesario por si mismo.
Existe un tipo de Arfe que trasciende al propio artista y que se transmuta en
ineludible para el hombre, a este arte, que es equivalente a lo que se ha
venido en llamar arte trascendental, se refiere Antén Pacheco
relacionindolo con la idea platénica de la identidad y relacién de
equivalencia entre bien, verdad y belleza: “La #nidad trascendental a la que se
refiere el arte tradicional viene recogida por la secular elaboracidn platinica de la
identidad ontoldgica entre bien, verdad y belleza, qune lo bueno, lo bello y lo verdadero

estén, desde una perspectiva trascendental, en pie de igualdad memﬂﬂ'm”m

La explicacién, segin esto mismo, serfa que lo bello en la realidad que evoca
el arte trascendental, tradicional, estd identificado con lo verdadero, y esto a
su vez, con lo bueno: “l..que lo bueno aparezca como bello y ambos en su
determinacion de verdadero; o a la inversa, que lo verdadero sea la iluminacion en la que
luce lo bello y ambos la trabazon de la verdad epifinica del ser”. Y de esta manera, y
por tanto, continua: 7 E/ arte esti comprometido fundamentalmente con lo bueno y lo

verdadero, de la misma manera que al artista, en su labor especifica, no le son ajenas las

ideas de bondad y verdad”. ”

1 ANTON PACHECO, J. A., SIMBOLOS ESTETICOS. ARTE ORIENTAL, SIMBOLO Y TRADICION, ED. UNIVERSIDAD DE
SEVILLA, SEVILLA, 2001, PAG. 304.

. ANTON PACHECO, J. A., SIMBOLOS ESTETICOS. ARTE ORIENTAL, SIMBOLO Y TRADICION, ED. UNIVERSIDAD DE
SEVILLA, SEVILLA, 2001, PAG. 304.
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Modelo de casa. Terracota. Arte Etrusco. S. VII-V a. d. C.

Concluyendo: “..segin todo lo dicho, el arte es un trascendental: no es el hombre

quién hace arte, sino mds bien el arte se hace presente al hombre”."

Esta conclusién le induce al autor a equiparar arte oriental y arte occidental
desde ese entendimiento: “es ese sentido el que preside y define al arte oriental, y es
este mismo sentido el que posibilita relegar y asemejar arte oriental con arte

occidental.””

Continuando con este tipo de figuras, ademas de obedecer a una tematica
particular, responden en relacién con lo seflalado anteriormente, a un
compromiso con la belleza. Estas obras no engafian, son bellas y verdaderas
en si, porque trascienden el mundo engafioso de la percepciéon para
colocarse en el mundo real y verdadero, - y por lo tanto bello-, de las ideas.
Ningun arte como el oriental en el que se siga con tanta aceptacién la norma

en virtud del afan por representar una idea.

® ANTON PACHECO, J. A., SIMBOLOS ESTETICOS. ARTE ORIENTAL, SIMBOLO Y TRADICION, ED. UNIVERSIDAD DE
SEVILLA, SEVILLA, 2001, PAG. 304.
7 ANTON PACHECO, J. A., SIMBOLOS ESTETICOS. ARTE ORIENTAL, SIMBOLO Y TRADICION, ED. UNIVERSIDAD DE
SEVILLA, SEVILLA, 2001, PAG. 304..
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“En el libro de esquemas chino (...) podemos leer: “uno tiene que conocer bien la
entera forma del pajaro. Los pdjaros nacen de huevos y sus formas se parecen a huevos
con el afiadido de cabeza, cola, alas y patas. Al desarrollar el pajaro a partir del huevo, el

artista seguird el camino de la naturaleza”18

Llegados a este punto, como dice Antén Pacheco, hay un entendimiento del
arte que posibilita la correspondencia entre el arte oriental, -ya acotado-, y
una faceta especifica del arte occidental; ésta englobara esa tradicién
escultérica de cardcter popular en la que existe un realismo idealizado, fuera
de la norma exigida por el arte oficial, pero en el que se sigue un modelo

igualmente.

Curiosamente y en concomitancia con lo expuesto, Brian Keeble sefiala que
a diferencia del placer que siente el hombre al contemplar algo bello, “/
belleza de la obra de arte no es estética, sino cognitiva y acorde con la bondad y fidelidad
con que dicha obra satisface lo que ha de ser su naturaleza.””

Las figuras de tipo popular arcaico de las civilizaciones griega, egipcia,
romana, bizantina, mesopotamica..., tienen en virtud de lo ya expuesto un
punto comuin con el arte asidtico que nos ocupa, y es la necesidad de

expresar unos pensamientos comunes al hombre en cuanto que hombre:

“Cuando el arte asiatico es mas semejante en género al europeo, cuando mas se asemeja
al arte griego arcaico, al bizantino o al romanico, es cuando los parecidos superficiales
son menos reconocibles. Tenemos aqui dos estilos de arte necesariamente diferentes,
diferentes porque si bien todos podemos pensar los mismos pensamientos, solo
podemos expresarlos a nuestra manera; estilisticamente diferentes, pero esencialmente
iguales, porque persiguen los mismos fines y proceden de la misma manera, de las

causas formales a la informacién del material.”’20

Como se refleja en esta cita anterior, el fondo, la tematica, si bien por
caminos distintos, refleja una humanidad comun. Siendo la razén de esta

eleccién la afinidad perceptiva entre algunas manifestaciones de las culturas

' GOMBRICH, E. H., ARTE E ILUSION, ED. GUSTAVO GiLI, BARCELONA, 1979, PAG. 152.

¥ B. KEEBLE, “A HOLY TRADITION OF WORKING, PASSAGES FROM THE WRITINGS OF ERIC GILL”, DEL LIBRO EL ARTE
EGIPCIO, POR LISE MANNICHE, ED. ALIANZA FORMA, MADRID, 2001, PAG. 11.

% COOMARASWAMY, A. K., SOBRE LA DOCTRINA TRADICIONAL DEL ARTE, ED. TRADICION UNANIME, BARCELONA,

1983, PAG. 23.

31



Una tradicién en la observacion Una tradicién en la observacion

oriental y occidental, propongo llegar a puntos comunes entre ambas, siendo

una de ellas precisamente la tradicidn.

La tradicién escultérica popular nos “entrega” la concepcién vital de asumir
con humildad la importancia de las pequefias cosas, de esta razén deriva que
la tematica popular esté arraigada a la Tierra, a las preocupaciones del
hombre enraizado. Son obras que forman parte intrinsecamente de la

naturaleza, y por esto son parte esencial del hombre “completo”.

Convierte cualquier acto cotidiano en ritual de relacién entre el hombre y la
razén de la existencia. Esta es la expresién ultima de las obras de arte

orientales y occidentales a las que hacemos referencia.

En Occidente se disfruta, generalmente, de estas obras como elementales
recreaciones y curiosidades; sin ser censurable, sin duda, es cierto que
comprenderlos profundamente, con la utilidad, finalidad y estilo con que

fueron creados, resulta ya una tarea quimérica.

Urna cineraria. Arte Etrusco. S. VII-V a. d. C.
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En el arte popular occidental u oriental, existe una necesidad de establecer
una comunicacién con el entorno a través de un lenguaje comun en el que
existe una fradicion en la observacidn. Esta expectacidén ante la naturaleza y la
condicion humana se desarrolla en estas culturas con un sentido intimo,
intrinseco a su propia existencia, constituye una condicién de la propia

naturaleza humana, del individuo asentado en la atencién hacia el entorno.

La reflexién en la que el artista estd inmerso no se puede ver como el mero
hecho de mirar para representar, con una finalidad puramente mimética o

naturalista.

Al observar se crea un espacio de comprensién de la realidad, en esta
actividad no participa unicamente el sentido de la vista, sino que todos los
sentidos estan implicados, por lo que la actividad de observar es una de las
mas complejas que el ser humano puede desarrollar. La imagen que desde
esta actividad es representada es, por tanto, muy rica y compleja. Desde este
sentido se entiende el poder que la imagen adquiere en determinados

momentos.

Cuando me refiero por tanto al término observacidn, creo que ésta establece
ese vinculo entre las dos realidades objetiva y subjetiva, y creo también que
estas “figuras” son el producto, y ademas la consecuencia de un
conocimiento basado en el reconocimiento de la naturaleza con un afian de

comprension.

Son propuestas formales dotadas de una expresividad admirable, ligeras a la
vez que concisas; dotadas de una profunda carga conceptual, y con una
autentica ligazén a la naturaleza, y por lo tanto a lo mas importante, la vida
y a las razones vitales que animan al hombre en su caminar. Obras que
tratan de equipararse a la naturaleza sin agredirla, sin intentar transformar su

esencia.

El interés en torno a estas figuras surge al conocer lo que se llama Arte

Chino de género, en su mayorfa son piezas funerarias que nos hablan del
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hombre y su entorno, que reproducen escenas de la vida cotidiana. Estan
hechas en su mayor parte en arcilla y en algunos casos fueron fundidas en
bronce. Representan mujeres, hombres, animales y también hay algunas de
estas obras que reproducen viviendas, como veremos posteriormente, y que

constituyen un claro testimonio de la arquitectura civil de la época.

Al comenzar a estudiar estas figuras empezaron a plantearse las
correspondencias entre las mismas y otras figuras similares de épocas y
contextos sociales muy distintos como Grecia, Roma, Egipto... y entonces
surge la idea de que en el arte tradicional todo probablemente esta ligado
por esta necesidad de observaciéon del hombre y su entorno; por esta manera
de cjecutar las obras, en las que el artista se confunde las mas de las veces
con un artesano. Definitivamente cada cultura imprime su caricter peculiar

a la obra, sin embargo hay algo comun a todas ellas:

e Hstan enfocadas a una funcién determinada, ya sea decorar una estancia,
proteger a un vivo, habitar un jardin, o acompafiar al difunto. La funcién
determina la temdtica de la obra.

e Dotadas de una presencia potente debida en parte a que formalmente
son esenciales, es decir prescinden de lo particular para fijarse en lo
inmutable.

e Sujetas a una disciplina conceptual y técnica muy arraigada, a unos
canones establecidos. Son esculturas normativas.

e La disciplina determina que la ejecucién de la obra, incluso su
concepcién se lleve a cabo a través de un ritual. Estableciéndose por
ello, que sea un arte muy bien trabado, ordenado, estructurado.

e La obra esta impregnada de existencialidad. La subjetividad del artista no
ahoga la expresividad intrinseca de la obra haciéndola vehiculo de su

propio “yo”.

Estas caracteristicas no comprometen la sobriedad tematica de la obra, ni su

severidad y austeridad en las formas.
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Toros. Bronce. Dinastia Zhou, [VIII — VII a. d. C].

Los mds abundantes testimonios artisticos que nos han llegado de este tipo
de obras proceden de las tumbas. Se trata en su mayor parte de piezas de
barro cocidas, en las que encontramos representaciones humanas y animales.
Todas ellas estan plasmadas con gran sentido de la realidad, pero no son

naturalistas en el estricto sentido de la palabra.

Nos hallamos ante un arte {ntegro, conformado, equilibrado, que estd de
acuerdo con las tesis moralizadoras del confucianismo, y por ello denota
una intensa busqueda de mesura. Las figuras tienden hacia una
humanizacién que conjuga el modelado y el movimiento en una forma

elegante y sin estridencias.

Desde el punto de vista occidental la visién sobre el arte chino generalmente
se circunscribe a motivos como los farolillos rojos, los dorados de las
decoraciones de los restaurantes, los grandes budas etc., en cambio la visién
sobre el arte japonés nos impone unos motivos decorativos de gran
sobriedad, que en absoluto merman la originalidad vital sobre la que se
asientan. Sin embargo, hay que decir que a lo largo de la historia de las
culturas china y japonesa, el mundo conceptual chino ha inspirado los
grandes movimientos filos6fico-morales que hoy son una base sobre la que
se asienta la cultura japonesa y la inspiracién de su arte, constituyendo a
partir de ese momento un arte original, genuino, y de gran valor, tanto

artistico como cognitivo.
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A pesar de que los motivos ornamentales chinos y japoneses al setr
trasladados a Occidente deriven en un estilismo de tendencia sugestiva que
se arraiga con fuerza siendo ejemplo los motivos ornamentales japoneses,
encuadrados en las tendencias estéticas de este siglo XXI que empieza o la
Chinoiserie que dominé las modas decorativas del siglo XVIII, la busqueda
artistica del arte oriental chino y japonés no es exclusivamente ornamental,
ya que muy al contrario su decoracién, no religiosa, tiende a una gran
austeridad material y formal. En un texto referente al diseflo japonés que es

trasladable a casi todas sus manifestaciones artisticas se dice:

“Lightness and rigidity are often presented as distinctive features of Japanese culture. But

these comprise only one aspect of the design of Japan which also possesses the

seemingly contradictory attibuttes of simplicity and splendonr.””!

Al objeto de centrar ésta investigacién con relacién al marco formal y
conceptual en el que se desarrolla, se repasaran las manifestaciones artisticas
que a lo largo de la historia del hombre occidental (fundamentalmente
europeo), tienen relacién con las caracteristicas y peculiaridades que los
arquetipos de figuras fundamentalmente chinas y en algunos casos también
japonesas configuran la historia del arte universal; en otras palabras, el
estudio lo conforman todas aquellas figuras, estatuas y representaciones
artisticas occidentales que tienen caracteristicas formales y conceptuales

semejantes a las obras escultéricas de la civilizacién china y japonesa.

Otra de las particularidades de este tipo de obras, tiene correspondencia con
la consideracion del artista plastico en relacién con otros artistas como seria
el poeta. El escultor tenfa una consideracién muy baja debida a diversos
factores, entre ellos esta el que el artista trabaja a cambio de un salario, el
que el trabajo que desarrollan es sucio en el sentido mas integro de la
palabra, y, lo mds importante, no sélo es sucio sino que es manual, fatigoso,
y con esfuerzo corporal. Las ocupaciones que tienen estas peculiaridades,

suponen en el individuo sumisién, servicio y dependencia. Esta

Z1zuml, S. , PACKAGE DESIGN IN JAPAN, ED. TASCHEN, WEST GERMANY, 1989, PAG. 7.
“La claridad y la rigidez estin nsualmente presentes como rasgos distintivos de la cultura japonesa. Pero estas, forman silo un aspecto del diserio
Japonés que ademds posee los apa dictorios atributos de simplicidad y esplendor”. Traduccién propia.
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consideraciéon y desprecio por el trabajo manual, serd trasladado en el

Renacimiento al trabajo de la pintura y la escultura:

“Dice Leonardo que “el escultor ha de realizar su obra con fatiga material, empleando
un trabajo mecanico que le deja a cada paso bafiado en sudor, cubierto de polvo, con el
rostro sucio y enharinado por el polvo del marmol, como un picapedrero, cubierto asf
de esquirlas como de copos de nieve, y sucia su habitacién por cascotes y polvo de

piedra.”??

Esta misma ha sido la consideraciéon que el escultor ha tenido a lo largo de
la historia en los pueblos chinos y japoneses, y por lo tanto esta cualidad

comun sera significativa al repasar la historia.

A este estudio le incumben las obras con un caracter funerario y religioso 7o
monumental, de esta manera se entiende que los grandes monumentos o
mausoleos del Renacimiento, del Barroco,.., e incluso los grandes
monumentos funerarios de las antiguas civilizaciones como Egipto,
Mesopotamia, China... o la escultura budista monumental, no pertenecen al

objeto de la investigacion.

Siguiendo las pautas que en parrafos anteriores enmarcaron la investigacién
hay que seflalar que al repasar la historia del arte occidental se pasaran por
alto aquellas obras de arte en las que la funcién que cumplen dentro de los
parametros artisticos y sociales de la época que les atafie, esté enfocada a
una utilidad estética primordial por encima de otras consideraciones. Las
obras de arte tradicionales, populares, anteriormente descritas cumplen una
funcién determinada, ya sea acompafar a un difunto, servir como util
casero, o decorar una estancia, etc. No obstante, el cumplir con la funcién
de “objetos”, no necesariamente implica que la obra no tenga un contenido
estético, éste nunca serd primordial, ni estard por encima de los demas, sin
embargo la funcién o utilidad que cumple mas alld de la estética otorga a

estas obras un caricter trascendental.

2 BORRAS GUALIS, G. M., INTRODUCCION GENERAL AL ARTE, ED. ISTMO, MADRID ,1984, PAG. 155.
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En este orden de cosas se advierte que las obras de arte escultéricas de la
historia del arte occidental, a partir del arcaismo griego comienzan a
cambiar la concepcién del arte; la finalidad pasa a un segundo plano que
favorece el desarrollo de una filosofia estética particular. Sin embargo,
cuando el arte comienza a justificarse por si mismo, pierde desde el punto
de vista de este estudio, esa ligazén con la Tierra, con lo humano, y
comienza el camino de la deshumanizacién. Desde ese punto de vista las
obras de arte generadas bajo estos parametros son las obras de arte con una
funcién, con una utilidad. Desde el momento en el que sélo cumplen una
funciéon estética, o que esa funcidén estética sea lo suficientemente
significativa para representar una cualidad preeminente de la misma no sera
sujeto de este analisis, como es el caso de la escultura griega clasica, o la

escultura Renacentista, Barroca, Neoclasica, Romantica, Modernista, etc.

Bailarinas. Jade. Dinastia Han, [206 a. C - 220 a. C].
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2.1. LA TRADICION PRIMERA. Abstraccién o Naturalismo.

Una de las primeras manifestaciones artisticas conocidas, hasta el momento,

es la pequefa figura de bulto redondo, conocida cémo, la Venus de

Willendorf.

La circunstancia de que los primeros conocimientos acerca del hombre

primitivo sean por medio de pequefias figuras o grabados en piedra, hueso o

arcilla, que han sobrevivido hasta nuestros dias, viene a determinar varias

conclusiones légicas;

Que la talla de la piedra por y para la caza fue una importante
ocupacion del hombre prehistorico; el cual vivia en un nivel
econémico improductivo, basado en la caza y recoleccién de frutos, e
inmerso en unas relaciones sociales fragiles, organizados en pequefios
clanes en una fase de primitivo individualismo, que justifica que la
causa de estas manifestaciones artisticas sea la de procurar comida o
la regeneracién de la especie (fertilidad).

La importancia que para el hombre tuvo desde el comienzo de su
historia el contacto con los materiales que la naturaleza

proporcionaba, piedras, arcillas, huesos, que trasladardn sus primeros
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contactos con la representacion. Estos materiales serdn manejados
desde la maxima destreza manual hasta, en ocasiones, la minima
pericia. Pero siempre con un sentido naturalista claro, el artista
prehistérico es, dentro de sus limitaciones, fiel a la naturaleza.

e El arte en general y la escultura en particular son para el hombre
prehistérico un significativo medio de conexién entre éste y su mayor
preocupacién; la consecucién del sustento y la fertilidad. El arte
prehistérico servia de mediador para la técnica magica que hacia la
funcién de propiciar la adquisicién de una buena comida, tener, en

definitiva una buena caza.

“El arte no era, por tanto, una funciéon simbdlica, sino una accién objetivamente real,

una auténtica causacion.”2?

Puesto que la bisqueda del sustento es su principal ocupacién, cuestiéon de
vida y muerte, y la produccién artistica aparece intimamente ligada a esta
tarea, vuelca en ella buena parte de sus energias. Autores como Valeriano
Bozal afirmaran consecuentemente que el origen del arte estd precisamente
situado cronolégicamente alrededor del Paleolitico medio (75000-35000 a.
C.), porque se percibe una busqueda de simetria en las representaciones de
esta ¢época que no necesariamente tiene relacién con criterios de
funcionalidad, sino que concluye tendria relacién con una especie de
busqueda estética. Ante lo que surgen dos preguntas fundamentales, que
cobran un cierto sentido frente a las piezas que son capaces de hacer, destan
las cualidades de la simetria, la belleza, el orden arraigados en el hombre
prehistérico de una manera primigenia e innata?, o bien, ¢es el contacto con
las formas de la naturaleza, con sus ritmos, con sus 6rdenes, y por lo tanto
su exploracién, lo que crea en el hombre prehistérico el recepticulo
perfecto para reproducirlos y abstraerlos buscando la esencialidad, no sélo

ya de la naturaleza, sino del hombre mismo?.

No resulta facil contestar a estas preguntas puesto que los datos que se

tienen con respecto al hombre prehistérico y su forma de vida son

% HAUSER, A., HISTORIA SOCIAL DE LA LITERATURA Y DEL ARTE, VOL |, ED. GUADARRAMA, MADRID, 1969, PAG 21.
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demasiado fragmentarios. Sin embargo, sin llegar a ninguna conclusién
segura, la experiencia natural, ante un ambiente hostil y pleno de enigmas
naturales a los que se enfrenta parece que hacen al hombre primitivo
agudizar sus sentidos y estar atento a la observacién del mundo en aras de
encontrar su sitio, su lugar; mas tarde estas experiencias las trasladara a su
medio material mas conocido, la piedra, los huesos o la arcilla, tratando de

aprehender sus sentidos.

Venus de Willendorf. Aurifaciense, h. 20000 a. C. Piedra caliza.

Las primeras manifestaciones escultéricas conocidas en la Europa occidental
son de un eficaz naturalismo, de temdtica animal primordialmente, dotadas
de gran sensualidad en la forma, rotundidad, pureza de linea, con una

significacién ritual evidente.

Puesto que, cierto nimero de representaciones prehistéricas, tiene un
sentido naturalista patente, parece razonable pensar que la observacién del
medio natural en el que se desenvuelve la vida del hombre primevo, serd su
medio de conocimiento més seguro, y que por tanto aprehende los ritmos de

la naturaleza a la vez que conoce los lugares en donde le es mas facil
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encontrar animales que cazar, o los movimientos de cada animal, y cada ser

en su medio.

Por lo que se refiere al medio de conocimiento del que extrafa el hombre
primitivo sus enseflanzas, segun Arnold Hauser, representan lo que ven tal
cual lo ven; segin este autor, el arte Paleolitico es en definitiva un arte
impresionista, directo y puro, sin ningun tipo de restriccién intelectual.
Coincide con un analisis que establece que el hombre primitivo era practico,
y el arte consecuentemente tenfa una funcién pragmatica dirigida a objetivos

vitales inmediatos.

Sin embargo, otros autores como Sigfried Giedion seran tajantes en su
andlisis, determinando que el arte paleolitico no es nunca naturalista, porque
segun ¢l, el arte naturalista tal y como se conoce habitualmente, es un arte
que ejerce una mimesis sobre la apariencia de las cosas, y esto no se da en el

arte prehistérico.

Salvo en la definicién de naturalismo dirigida al arte prehistérico, ambos
coinciden en que en este periodo el arte es absolutamente libre de ataduras
intelectuales, espontaneo y no normativo, independiente. En cuanto a que el
arte sea naturalista o no, ciertamente, a nuestro modo de ver, el arte
primitivo es naturalista en cuanto reproduce el mundo natural, tal como lo
ve, pero en la representacién tiende a una depuracién de la forma; en
determinadas representaciones, no hay una mimesis naturalista, sino

abstracta y simbdlica.

El arte prehistérico del paleolitico superior europeo engloba un periodo
temporal tan grande (35000 — 8000 a. C), que ademds de enmarcar varias
culturas y periodos, incluye tanto obras marcadamente naturalistas como
otras formalmente sintéticas o abstractas sin merma de un desarrollo
coherente y con caracteristicas comunes en todo su proceso. Las fases
culturales del paleolitico son sucesivas pero estin fuertemente imbricadas
unas en otras: de los afios 35000 — 20000 a. C las culturas conocidas son la

Perigordiense inferior, Aurifiaciense y Gravetiense; una etapa intermedia que
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irfa del 20000 — 15000 a. C que comprenderia la cultura Solutrense; y
finalmente la cultura Magdaleniense iniciada hacia el afio 18000, y concluiria
hacia el 8000 a. C, en donde paulatinamente vamos encontrando mds figuras

tendentes a la geometrizacién y la sintesis.

En algunos casos en una misma imagen hallamos partes de la figura
representadas con gran naturalismo junto a otras mas esquematicas, como es
el caso de la venus de Willendorf, o como se aprecia en el bisonte
revolviéndose que remata un propulsor, datado en el Magdaleniense
superior. Lo que explicaria en cierto modo los diferentes criterios a la hora
de definir el arte prehistérico del paleolitico, concluyendo que los datos de
la naturaleza que eran mas interesantes e importantes para el hombre
prehistérico eran representados detalladamente, mientras que por el
contrario lo que en esa figura era menos significativos se trataba de manera

esquematica.

“..lo mas notable del naturalismo prehistdrico no es que sea mas antiguo que el estilo
geométrico, que da la impresién de ser mas primitivo, sino que muestre ya todos los

estadios de evolucion tipicos de la historia del arte moderno.”?*

Esta necesidad de encarnar la naturaleza, coincide con un anilisis de la
forma que no se entenderia sin recurrir al proceso de observacién del
mundo que les rodea. En el cual representan de manera preeminente
aquellos rasgos del exterior que les seducen por sus connotaciones, o por su
necesidad de invocar las potencias que surgen de ellos como seria el caso de
las Venus, en las cuales se invoca la fecundidad, y que introducen una
simbologia, que mas tarde, estard muy acusada en el perfodo Neolitico, y en
la cual establecen una relacién de analogia entre la Naturaleza y la Mujer, de
tal forma que la representacién femenina hace referencia a sus
potencialidades como portadora de vida al igual que la naturaleza, y es por
tanto la representacién de la Gran Madre. En el caso de la representacién
animal estarfan de alguna manera invocando los espiritus animales, en pos

de una buena caza, o bien estarian simbolizando aquellos aspectos

2 HAUSER, A., HISTORIA SOCIAL DE LA LITERATURA Y DEL ARTE, ED. GUADARRAMA, MADRID, 1969, PAG. 17.
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determinados de la forma que les ayudaban en la funcién a la que se destina

el objeto.

Diosa Madre. Terracota decorada.
Arte mesopotamico. Tell Halaf, [V-IV milenio].

La curiosidad hacia el mundo que les rodea les convierte no soélo en
espectadores sino que a través de la aceptacién de la realidad natural que se
les presenta, dardn el paso que implica la creacién de imagenes que de
alguna manera evocan, y reproducen el mundo que les rodea. Asistimos con
este proceso a un cambio de mentalidad que serda germen del Arte. No
obstante estas figuras no pueden ser consideradas obras de arte en el
sentido moderno de la palabra, ya que al escultor prehistérico no le anima la
necesidad de distraer, tampoco busca la belleza por s{ misma, (puesto que su
mayor preocupaciéon debe ser suplir sus necesidades vitales elementales),
sino que, lo que busca es evocar (a la manera de la pintura y escultura china

y japonesa), segin Salomén Reinach (L’art et la magie, 1903). Sigfried
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Giedion en su ensayo “E/ presente eterno: los comienzos del arte”, dice que la idea
mistica por la que el hombre primitivo evoca mediante el dibujo o el relieve
serfa andloga a la invocacion mediante la palabra® | por lo que lenguaje y arte
estarfan de alguna manera ligados espiritualmente en los primeros
momentos del arte. Existe, llegados a esta afirmacién, un paralelismo entre
este entendimiento del arte y la forma de verlo en el arte chino en el cual
también habria una analogia entre la evocacién de la obra de arte y la
palabra escrita (la caligrafia), el sentimiento en este caso es representado
mediante una palabra que por sus caracteristicas caligraficas, es de por sf

suficientemente expresiva y reveladora de un testimonio.

El hombre creador de imagenes es un “demiurgo” que pone en contacto el
mundo de la naturaleza con el hombre. Esta conexién entre hombre y

naturaleza significara el umbral del Arte.

Caballo sionx. Madera y pelo. Cultura india América del Norte.

La actitud mental que da origen al arte tiene una equivalencia en la actitud
vital de ciertas tribus ya extintas, y algunas en proceso de extincién, las
cuales evitaban que se les hicieran fotografias o retratos, porque estos
apresaban el alma, o como cuenta A. Hauser, acerca de la actitud de un
indio sioux el cual al ver a un hombre dibujar bisontes en su cuaderno dijo

que sabia que este habfa apresado sus bisontes y que después de que el

% GIEDION, S., EL PRESENTE ETERNO: LOS COMIENZOS DEL ARTE, ED. ALIANZA FORMA, MADRID, 1981, PAG 27.
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hombre se fuera los bisontes se irian también. Esta misma tribu, después de
la batalla en la que habian sido vencedores, en las danzas rituales de
celebracién que se hacian después, sacaba la figura de un caballo, bastante
naturalista, a este le marcaban el cuerpo en donde habia sido herido el
caballo real, y sometian al caballo representado a un ritual para lograr su

curacién. La actitud es la misma.

En el mundo griego encontramos una actitud semejante expresada en el
mito de Pigmalién; y para acabar, en el mundo chino y japonés, el artista al
pintar evoca aquello que representa con una actitud mental que recuerda el
paleolitico, y en las cuales las fronteras entre el mundo real y el

representado se evaporan.

“La leyenda de Pigmalién, que se enamora de la estatua que ha creado, procede de esta
misma actitud mental. De ella da también testimonio el hecho de que, cuando el artista
chino o japonés pinta una rama o una flor, su pintura no pretende ser una sintesis y una
idealizacion, una reduccién o una correccion de la vida, como en las obras del arte

occidental, sino simplemente una rama o un capullo més del drbol real.””2¢

Jabali corriendo
Pintura
policroma.

Arte paleolitico.

% HAUSER, A., HISTORIA SOCIAL DE LA LITERATURA Y DEL ARTE, ED. GUADARRAMA, MADRID, 1969, PAG. 21.

46



Una tradicién en la observacion Una tradicién en la observacion

Aunque usemos el término naturalista, este no debe ser entendido en su
significacion moderna porque, si bien las representaciones animales son
hasta cierto punto, fieles al natural, no buscan, sin embargo un naturalismo
representativo sino un naturalismo que llamaremos eficaz. La eficacia
significa o implica que ante la representacién de un bisonte veamos sin
dudar un bisonte aunque no esté detallado en sus particularidades.
Evidentemente lo que el hombre prehistérico hace es abstraer de lo singular
lo esencial, presentindonos al animal de tal forma que el congénere que lo
viera se sintiera efectivamente ante ese animal, la férmula que Aristoteles
utilizaba para la descripcién de este hecho era la de “esto es aquello”

(Retérica, 1371 b).

Las representaciones de figuras de bulto redondo encontradas en las cuevas
tanto de Altamira, como de Laussel, Pembrokeshire, etc. Son la
personificacién de aquello que representan, después de producirse el ritual
de transformacién. Para ilustrar este caso mencionaremos la representacién
del jabali corriendo de la cueva de Altamira, situado en la gran sala de los
policromos; ciertamente es la representacién de un jabali, el autor para
personificar al animal que corre recurre a una abstraccién del movimiento
como es la de pintar o grabar sobre la piedra varias patas, simbolizando ese
movimiento. Al convertirlo en simbolo a través de un ritual, el jabali
representado es el jaball real, “esto es aquello”, y por tanto convenimos en

que bajo la visién del hombre prehistérico, se mueve realmente.

Estas caracteristicas implican que el hombre prehistérico observaba,

analizaba y ejecutaba sus obras con una gran “fidelidad” al natural.

“El pintor paleolitico era cazador y debfa, como tal, ser un buen observador; debia
conocer los animales y sus caracteristicas, sus habituales paradas y sus emigraciones a
través de las mas leves huellas y rastros; debia tener una vista aguda para distinguir
semejanzas y diferencias, un ofdo fino para los signos y los sonidos; todos sus sentidos

debian estar referidos a lo exterior, vueltos a la realidad concreta.”?’

# HAUSER, A., HISTORIA SOCIAL DE LA LITERATURA Y DEL ARTE, ED. GUADARRAMA, MADRID, 1969, PAG.31.
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Sea cual sea la finalidad de las pequefas figuras conocidas como las “venus”,
los relieves de las cuevas de tematica animal, las representaciones simbolicas
(hoy no descifradas), as{ como las pequefias hachas rituales de hueso, lo
cierto es que todas estas manifestaciones tienen una determinacién estética
creciente, y sobretodo simbédlica. En la mayorfa de los casos Ia
representacién tanto animal como humana es concebida como simbolo, en
otros mantienen una interrelacién significativa y sélida, en los dos casos se

intuye un ritual que traslada la personificacién y por tanto la simbolizacién.

La necesidad de supervivencia del hombre ante un entorno hostil, es la
creadora de las imdgenes que actian como mediadores entre el hombre y el
mundo. Estas imagenes participan de una realidad que esta por encima de

ellos mismos; esto podria ser la razén de la repeticion:

“Esa repeticién consciente de gestos paradigmaticos determinados remite a una
ontologfa original. El producto bruto de la naturaleza, el objeto hecho por la industria
del hombre, no hallan su realidad, su identidad, sino en la medida en que participan en
una realidad trascendente. El gesto no obtiene sentido, realidad, sino en la medida en

que renueva una accién primordial.”’?

Venus de Lespngue. H. 20000 a. C. Marfil. Aurifiaciense.

% ELIADE, M., EL MITO DEL ETERNO RETORNO, ED. ALIANZA, MADRID, 1989, PAG. 15
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Cuando hablamos de las venus conocidas, vemos que tienen unos rasgos
comunes como es la hipertrofia de los aspectos sexuales de las figuras, asi
como la ausencia de expresiones en el rostro, sin embargo, cada una de ellas
tiene unas peculiaridades que la hacen distinta formalmente, lo que vendria a
significar légicamente una visiéon distinta dependiendo del origen: si se
comparan la Venus de Willendorf con la Venus de Lespugue (h. 20000 a. C),
podemos distinguir que salvo las connotaciones sexuales y la falta de
concrecién en los trazos del rostro, no tienen formalmente mucho que ver.
Responden a concepciones diferentes, si una tiene un caricter organico y
naturalista, la otra es mas abstracta, tendiendo a una geometrizaciéon de la
forma que, en segun que vistas no respondera mas que de forma sintética a

las formas exageradas de una mujer.

La ejecucién de estas “venus” no es mds que uno de los muchos tipos de
representaciones escultéricas tanto de bulto redondo como en relieve que se
han encontrado pertenecientes al Paleolitico superior. Existen figuras de
animales que responden a concepciones similares, caballos, bisontes,
cervatillos, hienas, gallos..., encontrados solos o acoplados y pertenecientes
a bastones de mando o propulsores. Estas obras de gran poder
representativo son testimonio de un afin de simulacro que va mds alld de la
mera anécdota; son la primera, y no por ello menos bella e importante
manifestacién del poder de la observacidén, y de la instauracién temprana de

una tradiciéon que llegara hasta nuestros dias.

“Mucho ha cambiado en el cardcter y el pensamiento del hombre desde la prehistoria,
pero la tarea principal que ha de llevar a cabo dentro de su btreve espacio de vida

permanece inalterada: su pugna por llegar a un acuerdo con las fuerzas visibles, a cuya

. . . . 9
merced estd y ha de estar siempre, persiga mamuts o persiga la luna”?.

Existe algo que vincula con fuerza estas pequeflas figuras con lo que
representan, es decir, entre el simbolo y lo que simbolizan hay un enlace

comun, éste es la funcidén. La sustitucién que determina este vinculo, es

% GIEDION, S., EL PRESENTE ETERNO: LOS COMIENZOS DEL ARTE, ED. ALIANZA, MADRID, 1981, PAG.32.
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probablemente anterior al hecho de representarlo fisicamente, y también

con probabilidad este hecho de crear sea anterior a la comunicacién.

“Pero en tiempos recientes nos hemos dado cuenta de cuan profundamente
malentendemos el arte primitivo o el egipcio en cuanto que suponemos que el artista
“deforma” su tema o, incluso, que pretende que veamos en su obra el testimonio de
una expetiencia especifica. En muchos casos, esas imagenes “representan” en el sentido
de que son sustitutivos. El caballo o el ctiado de batro cocido, enterrados en la tumba
de los poderosos, asumen el puesto de los seres vivos, el {dolo asume el puesto del dios.
La cuestion de si representa la “forma externa” de esa divinidad determinada o, si asi se
quiere, de una clase de demonios, es irrelevante. El idolo sirve como sustitutivo del dios
en la veneracién y el ritual; es un dios hecho por el hombre, precisamente en el mismo

sentido en que un caballo de madera es un caballo hecho por el hombre...].””3

Caballo. Marfil. Arte paleolitico superior.

% GoMBRICH. E. H., MEDITACIONES SOBRE UN CABALLO DE JUGUETE, ED. DEBATE, MADRID, 1998, PAG. 3.
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2.1.1. La abstraccién como consecuencia de la observacion.

Algunos autores sefialan que la abstraccién constituye uno de los elementos
esenciales y necesarios del espiritu humano. Se explica por la necesidad del
hombre de aprehender el mundo que le rodea. En el conocimiento de este
mundo surge el simbolo. Los motivos principales de los simbolos primitivos
son la fertilidad y la procreacién, parece ser que en ningian caso la lucha del
hombre por la supervivencia; aunque, en cierto modo, la representaciéon de
animales, en las cuevas y en otros objetos, tales como bastones y hachas,
tenga una significacién relacionada con la caza y por tanto indirectamente,
con la necesidad de persistencia. Los simbolos que encontramos en el
mundo primitivo tienen un caricter tan sublime que parece que su

significacién debe estar referida a estadios vitales superiores.

Segin Gombrich, el artista primitivo utilizaba mecanismos de
representacién basados en el conocimiento que del objeto o de la naturaleza
tenfa, las representaciones, debido a esta razén, pueden hasta cierto punto
parecer torpes, porque el artista no estd pintando lo que ve sino lo que
conoce, pero no obstante para conocer el objeto tiene que haber hecho un
esfuerzo de observacién, que le aportara un conocimiento, trasladado
seguidamente a la representacion como tal. Por esta afirmacién podriamos
dirimir que efectivamente el hombre primitivo porque “vive” inmerso en la

naturaleza, y la siente, la puede encarnar.

Para comprender al hombre prehistérico deberiamos ponernos en sus
circunstancias, si bien, esto no es posible; imaginemos que nos enfrentamos
a un ambiente hostil, inaprensible; el hombre para hacer frente a esta falta
de conocimiento ird, en el proceso de cognicién posterior al de observacién,
reduciendo las formas del mundo a sus elementos esenciales, comenzando

un proceso de abstraccién que no tendrd parangén en épocas posteriores.

En un bastén de hueso encontrado en El Pendo (Santander) esta grabada
una cabeza de animal identificado como la de un ibice, permite entender

hasta cierto punto cudl es el mecanismo de abstraccién de esta cabeza. La
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colocacién de las lineas que configuran el “dibujo” de determinada forma
indica que animal es el que alli esta constituido, el resultado es simple
formalmente y muy efectivo en cuanto a la representacién. La conclusién
que se puede aventurar es, por un lado, que existe un conocimiento de la
forma arraigado en la propia vivencia sobre el sujeto u objeto que es
encarnado, puesto de manifiesto en la sencillez del cédigo que permite
reconocer en unas simples lineas grabadas toda una configuracién compleja
como es la figura animal, y por otro lado, convenir con Valeriano Bozal en
que “simplicidad quiere decir presencia de silo aquellos rasgos que son pertinentes,

. . ., . 7
eliminacidn de los ruidos™

, en esta representacién como en otras muchas del
periodo, la abstraccién de la forma trae como consecuencia esta claridad que
redunda en beneficio de la comprensiéon y de la transformacién del sujeto en

objeto simbdlico.

Cabeza de ibice. Baston de cuerno de reno. Arte paleolitico medio.

Sigfried Giedion distingue dos maneras, quiza las mads significativas, de la
abstraccién en la Prehistoria: /Ja abstraccion formando signos y simbolos, de tal

manera que en ciertos momentos toma la forma de un signo de significacién

% BozAL, V., MIMESIS: LAS IMAGENES Y LAS COSAS, ED. VISOR, MADRID, 1987, PAG. 33
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magico - simbodlico; y la abstraccion como simplificacion y concentracidn de wuna
forma natural, en este proceso muchas veces se ve un desarrollo paulatino de
la forma hacia una esquematizacién tal, que hoy en dia son practicamente

indescifrables.

La abstraccion que caracteriza estas manifestaciones artisticas de la época
prehistérica y quizas también del comienzo de la época histérica, dota a
estas obras de una fuerza permanente en el tiempo, tan poderosa que
cualquier obra posterior parece efimera. Y lo que es mas importante, esta
capacidad de abstracciéon de quedarse con lo esencial de todo el abanico de
posibilidades que brinda la forma natural, es compartida por las culturas
prehistéricas conocidas de todas las civilizaciones, en particular por las
manifestaciones escultéricas de las culturas extremo orientales, como es el

caso de las dos que nos ocupan; China y Japon.

Venus. Terracota. Civilizacién Jomon.
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Como concepto, la abstraccién nacera en el perfodo analitico del
pensamiento griego, aunque formalmente es evidente en el comienzo del
arte. Aunque como concepto no fuera elaborado hasta bien incorporados al
mundo griego lo que es cierto es que el proceso de abstraccién ya sea
tomandolo desde la acepcidn latina abstrabere (sacar arrastrando) o bien desde
la griega afairesis, no puede ser entendida si no hay previamente un proceso
de observacién, analisis, y comprensién de la forma. No obstante, esta
vigilancia del objeto se puede ejercer sobre la totalidad de la forma del
objeto, o sobre un particular de esa misma forma. Que esta accién se ejerza
sobre uno u otro va a determinar muy acusadamente que la representacién
sea mas o menos legible. Desde la representacién del bisonte policromo de
Altamira hasta la esquematizacién de la cabeza del {bice, hay todo un
glosario de pasos que van del naturalismo a la abstraccién y que terminan
probablemente en los signos claviformes, escaliformes y tectiformes
encontrados acompafiando a estos y que muy probablemente a juzgar por el
lugar de las cuevas en los que suelen ser encontrados indiquen que estamos

ante signos con un caracter ritual marcadamente secreto y profundo.

Bastin con cabeza de caballo incisa. Hueso.
Arte paleolitico medio.
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El afan de abstraccién coincide, en los pueblos primitivos, con una
necesidad del hombre, que se siente perdido en un mundo “caético”, dice
Worringer, de buscar parametros permanentes y fijos para asir la vida en
algun punto, y por lo tanto en buscar formas esenciales e inmutables con las
que sentirse seguros en el mundo. En “Abstraccién y Naturaleza”,
Worringer afirma que los pueblos en estado de naturaleza tienen tendencia a
las representaciones abstractas, mientras que los pueblos mdis confiados y
seguros en su hédbitat tienden a un mayor naturalismo. Worringer nos
expone que “hay una tendencia abstracta que se revela en la voluntad de arte de los
pueblos en estado de naturaleza — hasta donde existe entre ellos tal voluntad -, en la
voluntad de arte de todas las épocas primitivas y finalmente en la voluntad de arte de

ciertos pueblos orientales de cultura desarrollada. 32

“Las formas abstractas, sujetas a ley, son, pues, las unicas y supremas en que el hombre

puede descansar ante el inmenso caos del panorama universal.”3?

Bisonte. Asta de reno, extremo de un propulsor.
Magdaleniense superior.

2 \WORRINGER, W., ABSTRACCION Y NATURALEZA, ED. FONDO DE CULTURA ECONOMICA, MEXICO, 1953, PAG. 29
% WORRINGER, W., ABSTRACCION Y NATURALEZA, ED. FONDO DE CULTURA ECONOMICA, MEXICO, 1953, PAG. 33.
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Por otro lado, A. Hauser, opina que y lo explica por medio del ejemplo de
dos tribus distintas, los bosquimanos y las tribus negras de la costa
occidental africana, la tendencia naturalista en el arte coincide con pueblos
de economia no productiva, cazadoras y némadas, mientras que la tendencia
abstracta y formalista, coincidird con pueblos de economia productiva,

agricultores sedentarios.

“...el naturalismo estd en relacién con formas de vida individualistas, anarquicas, con
cierta falta de tradicién, con una carencia de firmes convenciones y con una idea del
cosmos puramente mundana, no trascendente; el geometrismo, por el contratio, estd en
conexién con una tendencia a la organizacioén unitaria, con instituciones permanentes y

con una visién del mundo orientada, en lineas generales, al mas alld.”’3*

La aparente disyuntiva establecida con estas afirmaciones se mantiene a lo
largo de la historia del arte de manera continuada, generando dos alas en
perpetuo conflicto: figuracién — abstraccién. En contraposicién a estas tesis,
la creencia que sostengo es que la figuracién y la abstraccién forman parte
de concepciones enfrentadas del arte pero no excluyentes, puesto que en
muchos casos la abstraccién y la figuracién o naturalismo, conviven en
determinadas obras, y en determinados periodos, sin menoscabo de ninguna

de ambas concepciones.

Ante aserciones como estas se deben entender que como en todos los
6rdenes de la vida todo depende del cristal con el que se mire, y que ademas
dependerin de los multiples impulsos que rodean la vida de cualquier ser
humano. Cuando un hombre occidental moderno se encuentra frente a las
manifestaciones artisticas que los aborigenes australianos desarrollan en su
medio, lo primero que pensara es que esta ante un arte abstracto, y no
dudara en afirmarlo, y sin embargo para el artista aborigen, sus

representaciones son realistas.

Existe una tendencia hacia la abstracciéon en los pueblos que viene
determinada por la necesidad de representacién, condicionada a su vez por

el impulso de la funcién que cumple o cumplira el objeto significante.

* HAUSER, A., HISTORIA SOCIAL DE LA LITERATURA Y DEL ARTE, VOL |, ED. GUADARRAMA, MADRID, 1969, PAG.35.
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Fundamentalmente, en la historia del hombre se aprecia que en los periodos
mads cadticos, menos estables, el hombre tiende a la abstraccién y que en los
periodos tranquilos se recrea mds en la realidad fisica de la naturaleza, no
obstante en el paleolitico las tendencias abstractas y naturalistas se

interrelacionan, y se simultanean.

Figura doble. Grabado en roca. Arte paleolitico
superiot.

Un tipo de representacién que es especialmente significante para esta
investigacién, es el tipo que recoge el concepto de bisexualidad, la razén
primordial de la atencién generada por estas representaciones estd en que
hay cierta relacién desde el punto de vista conceptual con un signo oriental
que resume en su totalidad el basamento sobre el que se sustenta la filosofia
china y japonesa. Este es el simbolo de la bisexualidad entendida como la
representaciéon de lo femenino y lo masculino en una unidad, de manera
similar al simbolo cosmogénico del neo-confucianismo chino, que
representa el principio original del universo, el TAIJT o T AI-KI. En el que
esa bisexualidad estd representada conceptualmente mediante los conceptos

femenino y masculino.
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Como antecedentes lejanos en el tiempo, en la forma y en la concepcién
existen estos simbolos encontrados en Laussel (Francia), Pembrokeshire
(Gales), Weinberg (Baviera), valle del Jordan (Palestina), Trasimeno
(Italia)..., pero, sobre todo, el que mas se acercarfa tanto simbolicamente
como formalmente es el encontrado en la cueva de Laussel. Son simbolos de
auto-regeneracién, representaciones andréginas que parece hacen referencia
al origen del hombre. Existen sin embargo, antecedentes conceptuales
cercanos en el tiempo aunque no en el espacio en los aborigenes
australianos, que pilensan que en un principio los seres humanos eran
androginos, por lo que la bisexualidad estd en la concepcién basica de sus

creencias.

Figuras bisexunales de Launssel. Piedra. Figura doble. Axcilla. Civilizacién
Arte paleolitico superior. Jomon medio.

A pesar, de que el signo faiji alcanza un nivel de sofisticacién elevado e
implica un grado de abstraccidén, cognicién y conceptualizacion muy
evolucionado con relacién a los simbolos prehistéricos, constituye un
acercamiento al concepto de unidad mediante un simbolo. He aqui otro
ejemplo de figura que se puede considerar doble, ya que consta de signos

masculinos y femeninos, pertenece a la civilizacién Jomon.
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El paleolitico supone un ciclo carente de cultos, ciclo de magia y hechiceria
que sera sustituido en el neolitico por el culto y el rito. En el paleolitico el
hombre estaba lleno de temor a la muerte, al hambre, al dolor, y se protegia
a través de practicas magicas, pero no relacionaba el bienestar o la

adversidad con ningtin poder mas alla del acaecimiento.

La transicién entre el paleolitico y el neolitico esta falta de testimonios de
enlace. Ciertos autores presumiran que el unico lazo serd la funcion mdgica de
la imagen, pero en cualquier caso con matices puesto que estos lazos tendran

una tendencia naturalista, no decorativa.

59



Una tradicién en la observacion Una tradicién en la observacion

2.1.2. Caracteristicas de los pueblos neoliticos en relacion con la

observacion.

Después del periodo paleolitico conocemos un perfiodo significativo
conocido como el Neolitico. La cultura Neolitica esta caracterizada por la
constituciéon de civilizaciones que basan su modo de vida en la agricultura,
la ganaderfa, y por consiguiente, han aprendido a domesticar animales, y
llevan una vida sedentaria que beneficia el desarrollo de estas actividades.
Para el desarrollo de este tipo de vida, son necesarios utiles que se van
sofisticando conforme avanza la tecnologia y la necesidad. Los pueblos

neoliticos tienen una cualidad comun y es el desarrollo de la ceramica para

uso cotidiano.

Vaso con decoracion pintada. Vasija.
Ceramica. Ceramica cardial.
Cultura neolitica de Yangshao [2500-1000 a. C]. Alcoy, Espatfia, [V milenio].

Desde el punto de vista que interesa a esta investigacién, la sedentarizacién
del hombre primitivo implica un aumento del conocimiento sobre el mundo
que les rodea. Conoce por tanto cémo hacer para que una planta se
desarrolle de una manera controlada, coémo acercarse a un animal para que

éste se someta a sus necesidades.
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Esta nueva relaciéon con el entorno demuestra un cambio de mentalidad:
hasta entonces el hombre primitivo crefa y vefa en el animal un ser superior
del cual pretendia adquirir sus potencialidades, estableciéndose una relacién
conocida como totemismo. En esta relacidén se asume que el hombre tiene una
identidad compartida con el animal, y por esta condicién el hombre asume
su ser y su conducta a través de un ritual. La creencia de que el hombre y el
animal compartian un mismo destino llevaba a hacer hincapié en el bienestar
del animal. El entendimiento que llevaba al hombre primitivo a la creencia
de que el animal era superior al hombre estaba basado en el respeto hacia el
medio, bien por miedo, bien por la necesidad de supervivencia que era la

misma para los dos, pero en definitiva era una relacién de respeto.

Caballo salvaje. Marfil. Aurifiaciense [h. 30000 a. C].

Durante el periodo de las civilizaciones Neoliticas se conocen diversas
culturas que se desarrollaron en diferentes lugares a lo largo del mundo.
Entre ellas tenemos: la cultura de Nagada II (asentada en Egipto hacia el
3400 a. C), la cultura Zarziense (asentada en Irak, 9000 a. C), cultura de

Hamangia (Cernavoda, Rumania, 3500 a. C), etc.

En cuanto a la historia del arte, las manifestaciones artisticas de las culturas

neoliticas mas antiguas son, en lo esencial, reproducciones por lo general
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mas pobres conceptualmente y simbolicamente que las del paleolitico
superior. En asentamientos neoliticos posteriores cercanos a los afios 5000
a. C y que surgen en el Préximo Oriente, hay que hablar de una cultura
sedentaria, ya establecida en asentamientos fortificados, que suponen una

revolucién con respecto al hombre del paleolitico.

Para autores como A. Hauser, el neolitico supondra una revolucién cultural,
pero sobre todo mental; el hombre se da cuenta de su dependencia del
mundo que le rodea, de su dependencia de la naturaleza, la Gran Madre;
todo se lo dara o todo se lo quitara. Esta relacién de dependencia
establecera el comienzo del animismo, y con él el culto y la necesidad de

idolos, ofrendas votivas, simbolos sagrados...

Fignrilla de la fertilidad. Axcilla. Valle del Jordan [VI milenio].

El arte tendera en el neolitico a la creacién de simbolos mas que a la
creacién de imagenes. De manera simultinea a la diferenciacién que

comenzara a establecerse entre el arte sagrado y el arte profano, también se
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distinguiran estratos y clases sociales que irdn dando forma a nuevos

modelos sociales.

Con el animismo el mundo se dividird en la realidad y la suprarrealidad, en
el mundo de los fenémenos visibles y en el mundo espiritual invisible,

cuerpo mortal, y alma inmortal.

Como se establecié anteriormente, la observacién puede estar vinculada a la
vida externa, a la naturaleza externa tanto del hombre, como de la
Naturaleza, como hacia el interior, hacia las sensaciones, sentimientos,
pensamientos que el mundo y las vivencias que sobre él tiene el hombre.
Desde este punto de vista el hombre del periodo neolitico, reproduce la
realidad, y la suprarrealidad bajo una concepcién ya establecida en el

paleolitico, la abstraccion.

El pensador.

Terracota.

Cultura de Cernavoda,
Rumania [mediados del
IV milenio.

Cierta relacién se establece de esta manera con las representaciones

infantiles, en las que el nifio prescinde de los detalles de lo representado que
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no le interesan, no le llaman la atencién o no le parecen relevantes. Sigfried
Giedion nos habla en E/ presente eterno de un erudito francés llamado G.H.
Luquet, el cual en su obra Art primitif de 1930, establece una relacidén de

similitud entre los dibujos de un nifio y el arte primitivo.

“El dibujo del nifio no reproduce el objeto real que el nifio tiene ante si, y que a
menudo ni siquiera mira, sino que da una representacion del objeto tal como él lo ve
mentalmente, un aspecto de lo que yo he llamado “imagen interna”. Esta imagen

interna es una seleccién mental espontanea hecha de los atributos visibles del objeto.”3

Como ya se ha indicado, la cultura Neolitica caracterizada por la
sedentarizacién del hombre primitivo se dio con gran relevancia en diversas
partes del mundo: entre ellas en las regiones que hoy conforman el pais de

China, y en las distintas islas que forman el pafs de Japon.

La relevancia del papel del animismo para las nuevas civilizaciones viene del
hecho de que, en lo que al arte se refiere surge una necesidad elevada de
recurrir a formas geométricas en todo tipo de representaciones como cabo

al que sujetarse.

El perfiodo neolitico en China es habitualmente comprendido durante los
afnos 6000 — 2000 a. C aproximadamente, se desarrolla principalmente a
través de las culturas Yangshao (c. 4800 — 4300) y Longshan (c. 3000 — 1700),
sin embargo son conocidas también las culturas Miaodigou (c. 3000),
Majiayao (f. 3000 a. C), Banshan (c. 2800 — 2500) y Manchang ( c. 2500 —
2200), todas ellas en la zona norte del pais chino, en el sur del pais y a lo
largo de la costa se establecieron las culturas de Hemudu (c. 5000 ),
Dawenkou (c. 4300 — 2400), Lianzhou (c. 3300 — 2250), asi como la ya
mencionada de Longshan. Derivada directamente del neolitico la dinastia
Shang consigue el control de una amplia regién del Norte de China y se
establece originando innovaciones tecnoldgicas importantes para la

escultura como son los moldes de muchas piezas y la tecnologia del bronce

* LUQUET, G, H., ART PRIMITIF, ED. GASTON DOIN, PARIS, 1930. PAG 69
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en la que incluirin plomo en la composicién consiguiendo una aleacién

caracteristica.

Biifalo. Marmol blanco. Dinastia Shang [1766-1111 a.C].

En Japoén el neolitico nos brinda la posibilidad de conocer la cultura Jomon
que se dio en el periodo de tiempo que va del 9000 al 200 a. C. El nombre
de Jomon lo recibe del ornamento que invariablemente se da a lo largo del
periodo de vigencia de esta cultura. Este motivo decorativo es el de la
impresién de cuerdas. Una cuerda es supuestamente enrollada en un palo y
con el se presiona sobre la superficie humeda del recipiente cerdmico ya
elaborado; otro motivo ornamental es el logrado clavando pequefios palos

en la superficie.

De entre todas las culturas desarrolladas en el neolitico en Europa central y
septentrional, asi como en la peninsula Ibérica, y en el Préximo Oriente,
cabe destacar en lo que respecta a esta investigacién: la cultura cicladica por
su espiritualidad conceptual y por su esencialidad formal; las culturas
megaliticas por su profunda relacién con la naturaleza, la cultura de los
pueblos pastores por su vitalidad y expresividad, y el arte ibérico por su
depuracién y belleza. En  todas ellas el afan y la tendencia hacia la

naturaleza son evidentes cargandolas conceptualmente de sentido.
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Fignrilla. Axcilla. Periodo Jomon final [11000-300 a. C].

En las islas del Egeo se desarrollé la cultura cicladica a partir del afio 2600
a. C. Cultura bastante singular que mantiene los rasgos propios del neolitico
pero con la singularidad de que desarrolla obras en méarmol pulido y
policromado, de gran finura, la caracteristica principal de esta cultura es el
caracter geométrico de la forma en busca de una esencializaciéon basica y
abstracta. Obras con un marcado sentido espiritual, fomentado por la
abstraccién total de la figura, ya que esta no alcanza solamente algunos
rasgos de la figura sino que por el contrario este caricter se desarrolla en
toda la obra. El sentido espiritual del que estdn impresas estas esculturas, se
afianzara por la observacién de que estas obras son producto de un
conocimiento profundo de la naturaleza que se pone de manifiesto en el
tratamiento de los vacios, de los huecos, resolviendo el problema formal que
este supone, integrando el vacio de manera completa dentro de la

composicion.
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E/ tocador de lira. Marmol. Cultura Cicladdica,

[2000 2. C].

El estudio somero de las culturas megaliticas determina la conclusiéon de
que la caracterizaciéon de estas es singularmente compleja, se circunscriben
en el periodo neolitico, y deben ser expuestos ejemplos importantes como el
de los Millares en Almeria, o el de Newgrange en Irlanda. Las culturas
megaliticas se definen por los enterramientos colectivos sobre los cuales se
levantaban sillares, délmenes, menhires. Es interesante recalcar aqui como a
pesar de que no existen en la actualidad explicaciones totalmente fiables con
respecto a la significacién de estos megalitos, el menhir, es posible
interpretarlo como una escultura; ¢podria ser un primer acercamiento al
Kolossos griego?. En algunos casos se han encontrado menhires en los que se
han labrado rasgos humanos, o de divinidades, lo que refuerza el sentido

representativo que pudieran tener.
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Estatua-Menhir V" de Filitosa.
Granito.
Mediados de 2000- principios del 1000 a. C.

La tematica de las representaciones de ciertas civilizaciones, las convierte en
relevantes para este estudio, asi como por los materiales de trabajo
empleados en la factura de estas obras. Una de estas civilizaciones la
constituye la cultura de los pueblos pastores de las estepas centroeuropeas;
el tema principal de las representaciones artisticas de esta cultura es el
animal; basicamente éste es el medio de vida puesto que son pastores. Estas
civilizaciones se desarrollaron paralelamente a la progresién de otras
poblaciones vinculadas a la agricultura, posiblemente por que vivian en
regiones en las que el clima no favorecia la agricultura. Estos pueblos
mantendran con el animal un vinculo similar y con caracteristicas semejantes
a las que el hombre paleolitico habfa establecido con éste. Sin embargo,
estilisticamente, este arte sera mds refinado y esto indicard que el
naturalismo del que son artifices estd intelectualizado. Se valdrin de la
movilidad que les brinda su medio de vida asi como de su necesidad de

supervivencia para someter a los pueblos agricolas que les suministraran los
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materiales necesarios para el desarrollo de la metalurgia de la que son
demandantes principales, entre otras cosas para la fabricacién de utiles para
la guerra, y para hacer figurillas ya que principalmente estin hechas en

metales.

El animal, que representa la temdtica principal de su arte es captado de
manera esencialmente esquematica, y sirviéndose de la deformacién, en aras
de la expresion de aquellos rasgos que propician el entendimiento del animal
con toda su potencia y su fuerza. Un naturalismo tendente a la abstraccién,
pero particularmente y de manera preeminente a la expresiéon. Son obras por

tanto muy expresivas, vitales y propias de mentalidades guerreras.

El arte ibérico especificado como el arte que dominé la vertiente oriental de
la Peninsula Ibérica, es un arte de sintesis, en él se encuentran rasgos del
arte celtibero, del de Tartessos, del etrusco y romano. Las esculturas ibéricas
son obras refinadas, de gran pureza estética, y que trascienden una
religiosidad serena. Las obras en piedra ostentan un sentido monumental
elemental; existen no obstante otras manifestaciones importantes que son
manifestacién de un cardcter popular y religioso, como son las pequefias
figurillas, exvotos en tierra cocida o bronce de una concepcién popular, de
calidad irregular, ya que ésta estd en relacién con el taller en donde eran
realizadas, en donde se representan, hombres, mujeres oferentes u orantes,

guerreros a caballo, etc.
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Carro Solar de Trundhbolm.
Bronce y oro. Edad del bronce temprano [1300 a. C].

Idolo columna. Alabastro. Cultura megalitica de Extremadura [ 1T milenio].
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2.2. LA NORMA EN LA OBSERVACION. El arte egipcio.

Si como dice Valeriano Bozal: “Las estatuas egipcias se ofrecen como un reto a la
naturaleza: por encima de ella, anulan el tiempo y afirman la intemporalidad sin
medida.”” Entonces: ¢qué lugar ocupa el proceso de observacién, en un
pueblo en el que las representaciones artisticas se caracterizan por una
vinculacién con la realidad desde el conocimiento intelectual mds que desde

la comprensién visual?.

En el arte Prehistérico y Neolitico, las representaciones artisticas de las
diversas culturas, tenfan en comdn un apego a la naturaleza que si bien en
un primer momento era Unicamente visual, luego conforma una entidad
significativa que denota esa primera exploracién del natural; con el arte
egipcio la vinculacién entre observacidén-representaciéon sera sustituida por
la de abstraccién (idealizacién)-representacién, determinado porque la
tematica del arte egipcio esta ligada al culto a los muertos y al mundo del

mas alla.

La civilizacién egipcia asienta una nueva manera de concebir el mundo, y

por lo tanto una forma de relacionarse con la naturaleza que trae consigo un

% BozAL, V., HISTORIA DEL ARTE, ESCULTURA II, ED. CARROGIO, BARCELONA, 1983, PAG. 104
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pensamiento artistico diferente, una reflexién basada en el poder que las
imdgenes tienen sobre el ser humano (los egipcios serdn conscientes de
ello), y en la estabilidad de sus criterios estéticos. Estos son en parte
consecuencia de la especializacién de las labores artesanales y de las
condiciones sociales que la vida en las ciudades trae consigo a las nuevas

sociedades del Antiguo Oriente, concretamente a Egipto.

Hombre barbado. Basalto negro. Cultura de Nagada I.

Estatuilla de nna princesa amamantando a su hijo.
Bronce.
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Si se tiene en cuenta esta presiéon a la que es sometido el artista y por tanto
la obra, se podria pensar, (desde el punto de vista actual que prima la
libertad del artista sobre cualquier otra consideracién) que son obras
carentes de majestuosidad, delicadeza o espiritualidad, y sin embargo
convenimos con Hauser en que las obras de arte sometidas a criterios

estéticos de cierta rigidez no condicionan la libertad del artista.

“Toda voluntad artistica tiene que abrirse camino a través de las mallas de una tupida
red; toda obra de arte se produce por la tensién entre una serie de propésitos y una
setie de obstaculos — obsticulos de temas inadecuados, de prejuicios sociales, de
deficiente capacidad de juicio del publico; y propésitos que, o han admitido y asimilado
internamente estos obstaculos, o estan en abierta ¢ irreconciliable oposicién a ellos-. Si
los obstdculos son insuperables en una direccién, la invencién y la capacidad expresiva
y creadora del artista se vuelven hacia una meta existente en otra direcciéon no

prohibida, sin que en la mayoria de los casos llegue el artista a tener consciencia de que

ha realizado una sustitucién.”?’

En las sociedades primitivas, la imagen juega un papel primordial en la vida
del hombre. El poder que ostentaban las imagenes iba mucho mas alld de su
mera apariencia visual y precisamente en la escultura egipcia este poder de la
imagen es patente y claro. El dltimo acto por el que pasaba una estatua
egipcia, (también en Sumeria, Babilonia...) era el rito de lavarla y de abrirle
la boca, que basicamente significaba traerla a la vida. Este culto a la imagen
se hacfa cuando el escultor estaba dandole los ultimos toques a la estatua.
Habia una circunstancia que la estatua debia de cumplir para que se pudiera
dar este paso a la vida, y era que la efigie debia estar completa, y esto
significaba que todos los detalles del personaje representado debian estar en
ella. En lo que se refiere a las pequeflas figuras de animales existia la
creencia de que podian recobrar la vida activa a la que pertenecian,
(cocodrilo, hipopétamo...), y por lo tanto se reverenciaban y respetaban por

este hecho.

%" HAUSER, A., HISTORIA SOCIAL DE LA LITERATURA Y DEL ARTE, ED. GUADARRAMA, MADRID, 1969, PAG. 50
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Estatuilla de Hipop6tamo. Loza azul. X dinastia [h. 2100 a. C].

El escultor en Egipto, al contrario que en las civilizaciones orientales
tradicionales, especialmente en la de China, tenfa, en ocasiones, una gran
consideracién aunque permaneciera en el anonimato; el escultor era llamado
s'nh “el que hace vivir”, su funcién consistia no sélo en dar forma sino dar
la forma completa y perfecta para que luego se pueda producir el ritual de dar

vida.

“La figurilla del siervo para la tumba debe tener sus dos brazos y sus dos piernas. Pero
no debe convertirse en un “doble” en manos del artista. La produccién de imagenes
esta amenazada por peligros. Un golpe en falso, y la rigida mascara del rostro puede
asumir una mueca perversa. Solo la estricta adhesion a las convenciones puede defender
de tales peligros. Y asi, el arte primitivo patece mantenerse a menudo en ese estrecho
borde que queda entre lo inanimado y lo pavoroso. Si el caballo de madera llegase a

patecerse demasiado a lo vivo, podria marcharse al galope por su cuenta.”’3

El arte egipcio tiene una voluntad de mantener la estabilidad del mundo tal
como lo han conocido, debido a esta voluntad la representacién artistica fija
su motivacién en el mundo ya normalizado, en los criterios estéticos que ya
han sido fijados. Su voluntad es crear estatuas, figuras, no por un afian de
belleza, sino como una necesidad religiosa y espiritual, y debido a esta

necesidad se comprende por qué esa voluntad de crear figuras completas,

% GOMBRICH. E. H., MEDITACIONES SOBRE UN CABALLO DE JUGUETE, ED. DEBATE, MADRID, 1998, PAG. 9
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perfectas, porque en los dibujos que ellos elaboran, todos los detalles se
encuentran en la representacion, lo que estarfa desde el punto de vista de la

representacién y lo que no estaria desde el angulo de la visién.

“Los egipcios preferfan mostrar todo lo que ellos sabfan que existia, incluso cuando no
podia verse desde el mismo punto de vista. Si en el dibujo faltaba un elemento esencial,
el objeto representado era imperfecto y por lo tanto no podia desempefiar su papel

magico.”

Estatuilla de Keops.
Marfil.
Imperio antiguo, IV dinastia.

Uno de los conceptos mas importantes del arte egipcio es la eternidad, no se
debe olvidar que las representaciones eran incluidas en las tumbas con la
idea de la resurrecciéon en la otra vida, por esto estas obras debian estar
completas y la actitud mds comun en la representacién serd la de caminar
enérgicamente al mas alla. El faraén, sacerdote, o escriba que servia de
modelo a la obra buscaba el paso a la eternidad. Estos datos explican que
los escultores esculpieran “cabezas de repuesto” para los grandes
monumentos. Esta idea explica que el escultor representara a su modelo en
las mejores condiciones posibles, y dado lo cual, si tenfa que representar a

un personaje anciano, la representacién tenderfa a representarlo en las

% MANICHE, L., EL ARTE EGIPCIO, ED. ALIANZA FORMA, MADRID, 2001, PAG. 20.
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mejotres condiciones fisicas posibles. Esto iba a cambiar con la llegada al
trono del faraén Amenofis IV en el Imperio Nuevo, el cual va a permitir un
mayor realismo en las representaciones, basado en una voluntad de buscar la

verdad, y de una nueva sensibilidad e inquietud.

Estatua-blogue y nicho de Si-Hathor. Piedra caliza.

La observacién del natural estd en la figuracién egipcia en el espacio de la
cognicién, se podria decir que el artista egipcio representa lo que conoce, lo
que sabe, no lo que ve. Estas afirmaciones no se pueden resolver con la
equivoca idea de que el arte egipcio esta desprovisto de expresividad,
porque, si bien no tiene la frescura que es apreciable en el arte primitivo en
general, tiene otra expresividad, la de lo bien conformado, la de la presencia,
y aunque en la estatuaria en piedra, la monumentalidad caracteristica dota a

la obra de una cierta distancia emocional, y se nos impone grandiosa, en las
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pequeflas figuras de animales o las representaciones menores es posible

encontrar la expresién de un pueblo de gran sensibilidad.

Existe un punto en el que se vincula el arte egipcio y el arte oriental chino y
japonés, la importancia de la escritura. El arte egipcio atribuye a la imagen
como se ha comentado y a la palabra un poder mistico sobre “/o representado

y Lo nombrado” «.

Concubina del difunto. Marfil.
Predinastico tardio.

En el arte egipcio los criterios estéticos constituirdin un modo de hacer que
“comprime” la creacidén artistica; en ciertos momentos el arte egipcio se
verd inmerso en un estudio de la naturaleza que el arte oficial no alienta;

como puede ser en el periodo realista del Imperio Antiguo (“El Escriba

“° BozAL, V., HISTORIA DEL ARTE, ESCULTURA II, ED. CARROGIO, BARCELONA, 1983, PAG. 58.
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sentado”, “El Alcalde del pueblo”), en los tipos escultéricos populares que
escapan a los rigidos criterios oficiales; en las representaciones de pequefias
figuras animales del Imperio Medio, gran ejemplo es la estatuilla funeraria
de hipopétamo de loza azul, que es posible contemplarla dentro del marco
de la escultura funeraria del Imperio Medio, ademas de configurar un
ejemplo de lo que puede ser el arte privado, el cual tomard pautas del arte

oficial como la idealizacién del realismo que dominé el Imperio Antiguo.

En el arte funerario del Imperio Medio, el escultor realizard pequefias
figuras alejadas de las reglas normativas del arte oficial y manifestara el

resultado de la observaciéon de la naturaleza y del hombre.

La diosa Bastet en forma de gata.
Bronce.
Baja época, s. VIa. C.

Las circunstancias sociales y politicas que envuelven el Imperio Nuevo traen
consigo artisticamente un arte de gran elegancia formal (la reina Nefertiti,
XVIII dinastia, s. XVI a. C.), que retorna al realismo del Imperio Antiguo
en diversas ocasiones, reformandolo como es el caso de la llamada reforma

atoniana —Amenofis IV-, pero sin que estas restituciones vayan
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acompafiadas en consecuencia de la realidad social que envuelve a la
civilizacién egipcia. Lo que en cierto modo sorprende es que a pesar de las
innovaciones artisticas y estéticas que trae consigo la reforma atoniana,
como sera el intento de la perspectiva, la pintura de escenas cotidianas, el
paisajismo... no deja de ser un arte distinguido, formal, solemne y con una

marcada frontalidad, su caracteristica mas notable.

La civilizacién egipcia configura una realidad artistica en la que la
observacién forma parte de la realidad del conocimiento, y es dejada de lado
para la idealizacién de unas representaciones artisticas llenas de una vida

enfocada al mas alla, pero no por ello menos real y poderosa.
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2. 3. LA OBSERVACION TRADUCIDA COMO VITALIDAD. El

arte griego.

La civilizacién griega se caracteriza por la diversidad y la pluralidad. Los
origenes culturales del arte griego estan compuestos por los distintos
pueblos que lo crearon, por lo que no es una civilizacién de identidad
compacta. Algunos de los pueblos que fundaron la cultura griega son los
cretenses (cultura minoica), los micénicos (cultura heladica), los cicladicos

(cultura cicladica)...

La caracteristica comun a las representaciones de estas civilizaciones es la
vitalidad que las anima, y que las dota de una capacidad de empatia con el
espectador substancial; sin embargo encontramos que cada una de ellas
aportara al conjunto del arte griego su propia manera de hacer y alguna de

sus caracteristicas.

La cultura cretense o minoica expresa la alegria de vivir, el gusto por la
buena vida, ciertamente circunscrito a los autdcratas y a la pequefia
aristocracia, pero inmerso no obstante en una gran vitalidad. De caracter
cortesano, tiene un gusto por lo refinado, delicado, suntuoso. Un rasgo

caracteristico que aparece mas tarde en la Edad Media, serd una
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complacencia con lo cortesano —caballeresco que va a influir en que sean
obras mds espontdneas, mas individualistas, y que trascienden un gran amor
a la naturaleza; caracteristica esta de gran relevancia en el arte de la Grecia
clasica. Tienen un apego y amor por la naturaleza que ven desde la
comprensién 'y no desde el temor que habfa caracterizado las
representaciones de los pueblos mas orientales. Estan relacionandose con la
naturaleza con una actitud de plena confianza; al contrario que en el mundo
de la representacién artistica chino y japonés, estas representaciones estan
llenas de una vitalidad —como ya se seflalé- desbordante, en el mundo
oriental esta vitalidad es pausada, reflexiva, moderada, sin embargo, sus

representaciones no estan carentes de ella.

-

(4]
¥
»

Mujer con nitio en brazos. Terracota pintada.
Neolitica reciente [3700-3200 a. CJ.

La actitud minoica ante la naturaleza indica una relacién de igualdad ante
ella. Formalmente resultan mds bien de una sugerencia que de una fidelidad
al natural, esto dota a las representaciones de gran fuerza y tensién. Forman

una unidad vital y estructurada, reflejo del movimiento que es caracteristica
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de lo vivo, lo animado y que en estas culturas, también en la cultura

cicladica, no representan sino que enseflan el movimiento.

Acerca del arte cretense existen diversas teorfas, algunas de ellas recalcan
que este arte no es mas naturalista que el arte egipcio (el cual conocia el
artista cretense), sino que existe en él una renuncia expresa a la solemnidad,
a la monumentalidad, a la frontalidad, y al idealismo, base clara para

entender que el propésito del arte minoico esta vinculado a otras ideas o

concepciones.

Triada divina. Marfil. Cultura micénica [S. XIII a. CJ.

La cultura helddica descubierta en Micenas aportard un sentido de
monumentalidad que si bien no corresponde al tamafio de las obras, si tiene
que ver con la presencia que de estas trasciende. Sin embargo, a diferencia de
la cultura minoica, el espiritu que anima las representaciones heladicas esta
lejos de la vitalidad, movimiento y actitud ante la naturaleza que se ve

claramente reflejada en el acrébata, o en la diosa de la serpiente.
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Diosa de la serpiente. Loza fina. Cultura
minoica [1700 a. C].

Las manifestaciones artisticas que han sido conocidas hasta el momento
indican una quietud, un silencio que anuncian una cultura pendiente del

mundo de los muertos, de los espiritus.

No sélo los estilos artisticos del arte minoico y del arte heladico se definen
por la tendencia naturalista y vitalista, sino que también se pueden descubrir
en ellos ciertos convencionalismos antinaturalistas y formas abstractas hacia
las que tenderan en determinados periodos, alternindose unos con otros no
necesariamente de manera sucesiva en el tiempo y en el espacio. Ciertos
investigadores ven en esta geometrizacién la influencia de las tribus
helénicas que invadieron el continente desde el Norte y que maés tarde creara
el geometrismo griego tal como es entendido hoy; que parece que nacié en

el Atica.
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Mujer moliendo grano. Terracota de Tanagra
S.IVa.C.

Otro estilo artistico que influye decisivamente en la configuracién de lo que
sera el arte griego cldsico es el arte “deddlico”, esta es aquella escultura que
impone el orden, la medida y la organizacién sobre el desconcierto, lo
excesivo y lo indefinido; definido de esta manera a consecuencia de las
caracteristicas que supuestamente imprimia en sus obras el legendario
escultor Dédalo. Estos wvalores se contraponen a la busqueda de lo
accidental, lo efimero y fugaz que caracteriza el arte minoico, pero esta
singular oposicién hard mas potentes estos valores contrarios que enraizaran
con fuerza en el arte griego haciendo de lo ordenado, lo que acuerda un
canon, y lo estructurado, basamento y estructura del arte mas significativo

de la historia del arte occidental.

En un primer momento de la historia del arte griego tal y como es conocido
en la actualidad se debe hablar de un periodo arcaico que corresponderia
con aquellas primeras manifestaciones que deben llevar al arte griego al
periodo de madurez que representa el periodo clasico, y que sin embargo
tiene valor en s{ misma porque establece el punto de partida significativo de
un periodo con sus propios propdsitos artisticos, y que no debe ser

analizado desde un punto de vista evolutivo. No estamos todavia en este
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periodo en wuna etapa representativa, no hay una busqueda de la
representacién, sino una necesidad de hacer presentes, a través de algo
nuevo, imagenes del mundo de lo 7o visible, conceptos; para ello los artistas
harin que tomen la forma de “hombres”, el arte en esta etapa es creacidén de
imagenes significativas, que expresaran conceptos, ideas, y que no trataran

en ningdn caso de representar la realidad, ni de retratar nada fisico concreto.

La Toilette de Venus. Terracota de Tanagra. Fines del S.
IV- principios del S. III a. C.

Se puede indicar que en esta primera etapa el arte griego nace del
pensamiento que en este momento sera basicamente abstracto, viene
determinado por las formas geométricas del arte cretomicénico. Esta
abstraccién es comprendida como el relegar el sentido visual de las formas
naturales particulares, obteniendo una forma inevitable, es decir, en el
sentido de afairesis (palabra griega). Para llegar a este nivel de abstraccién,
era necesario conocer por los sentidos, estudiar, analizar la naturaleza y

poder por tanto prescindir de lo no necesario de lo temporal.
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Artemisa. Terracota policromada de Agrigento.
Fines del S. VI a. C.

La tematica del artista griego es basicamente de caricter religioso. El artista
griego crea imdagenes religiosas de dioses, y para ello utilizan el modelo que
la naturaleza les acerca, que es el hombre, como sujeto y objeto de su
pensamiento y de sus razonamientos, la naturaleza en Grecia es el hombre y

las formas naturales, y de esta manera:

“La bondad y la belleza son las propiedades que Dios incorporé al Universo y al
hombte desde el principio de los tiempos. Ambas cualidades se expresan mutuamente.
Como Platén dice en La Republica 400-1, la sensatez, la correccién, la elegancia y la
excelencia de ritmo son cualidades de la oratoria que revelan la posesiéon de un buen
temperamento. Las mismas cualidades deben hallarse en el dibujo y en las artes afines,
en oficios como el de tejedor, bordador o arquitecto, en la naturaleza de los cuerpos y

en las plantas.”#!

“L ONIANS, J., ARTE Y PENSAMIENTO EN LA EPOCA HELENISTICA, ED. ALIANZA FORMA, MADRID, 1996, PAG. 31.
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Estas cualidades esenciales del arte y pensamiento griego son: rasgos que
conformaran la ética como el concepto de linaje y tradicidn; la idea de
equilibrio entre las propiedades corporales, espirituales, fisicas y morales, y
un ideal de autodominio, orden y moderacion, todas estas cualidades son las

que el artista y escultor griego trata de trasmitir en sus obras.

Hay un presente eterno que se refleja en las figuras arcaicas y clasicas, sin
sentido de la temporalidad; importa lo que son, no lo que seran. Las
imigenes de dioses no expresan, ni alegria ni tristeza; una sencilla y

estereotipada sonrisa expresa una interioridad ausente.

Puesto que las estatuas de los atletas no buscaban el parecido, no se puede
hablar de retrato en la estatuaria arcaica, estas estatuas responden a una
propaganda de los juegos, o a un recuerdo de la victoria olimpica, sin un

cardcter representativo.

Aunque en un primer momento del arte arcaico hay una relaciéon entre arte y
religién atendiendo a las estatuas como objetos de culto religioso, esta
vinculacién se pierde, y el arte deja de estar a expensas de la religién. Esta
idea va trasladando poco a poco un concepto nuevo en la historia del arte,

el arte es un fin en si mismo.

“Y, asi, también el arte, que era sélo un elemento de magia y de culto, un instrumento
de propaganda y de panegirico, un medio para influir sobre los dioses, los demonios y
los hombres, se vuelve forma pura, auténoma, “desinteresada”, arte por el arte y por la

belleza.”*2

El cambio que esta concepcidn supone para la historia del arte, significa que
una tendencia del arte desde sus albores, que es forma pura y sin intencién
fuera de si misma, se convierte en voluntad de arte de una civilizacién, y
esta nueva concepcioén influird el arte desde entonces de muchos otros
pueblos, pero sobre todo significa que todo el arte occidental estd asentado

en esta base: la busqueda de la belleza.

2 HAUSER, A., HISTORIA SOCIAL DE LA LITERATURA Y DEL ARTE, ED. GUADARRAMA, MADRID, 1969, PAG 111
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“..aunque esto no sea mas que el triunfo de una tendencia primitiva, el hecho de que
ésta se afirme y de que las obras de arte se creen, en adelante, por si mismas, tiene en si
la mayor importancia, aunque las formas que de aqui brotan y que nosotros suponemos
auténomas pueden estar condicionadas sociolégicamente y sirvan encubiertamente a un

fin practico.”*

Todas estas afirmaciones suponen por afiadidura que la naturaleza es el
objeto del conocimiento, pero es cambiado por la voluntad de aquel que
esta percibiéndolo. Es decir, la observacién de la naturaleza sirvié al artista
primitivo para conocer y presentar aquello sobre lo que queria que se
ejerciese influencia para tenerlo, sélo relaciondndose con ello magicamente;
el hombre griego utiliza su poder, su conocimiento para transformar el
mundo a su manera, y por lo tanto coge lo que quiere de ella y lo transforma

sobre la base de ese ideal de orden, belleza, verdad y bondad.

Paulatinamente la necesidad y la voluntad de expresién del artista griego
pasaran de la abstraccién a un cierto naturalismo idealizado todavia en
buena parte del periodo clasico, pero en el que existe una necesidad de
orden, de gusto por lo bien trabado, que responde a una conciencia
ordenadora sobre la naturaleza que le circunda. Esta conciencia es
ostensible en todos los 6rdenes artisticos del arte griego, desde la ceramica
hasta la arquitectura, pasando por la pintura y la escultura; en la época
helenistica el gusto por el movimiento, por la naturaleza, humaniza sus
obras, estin menos idealizadas, pero en la profundidad del arte helenistico

subyace una necesidad de equilibrio, que se encuentra en todo el arte griego.

Hay en el helenismo una subversiéon de los valores que habian caracterizado
el clasicismo (orden, moderacién, prudencia...), que se refleja en el arte
enmarcando los valores de dinamismo, autosuficiencia narrativa, -es decir,
la accién que describe la figura no establece dialogo con el espectador ya
que se encierra en su propia narracién, el personaje mira algo que esta en la

misma escultura por lo que el espectador queda al margen de la figura, al

“3 HAUSER, A., HISTORIA SOCIAL DE LA LITERATURA Y DEL ARTE, ED. GUADARRAMA, MADRID, 1969, PAG. 112.
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contrario que en el clasicismo-, el realismo en el retrato es otra caracteristica

de esta época que traslada rasgos ya seflaladamente humanos.

Mujer con abanico.
Tetracota de Tanagra S. 1V a. C.

Si tuviéramos que atribuir un adjetivo a cada periodo se dirfa que el
clasicismo esta diferenciado por la presencia, mientras que en el helenismo
se emprende una busqueda de abstracciéon dentro de lo real que culmina en
un evidente patetismo. Asistimos, en ambos periodos, a una manera de
acercarse a la realidad que plausiblemente influenciadas por las
circunstancias sociales y ambientales que atafien a cada época, hacen que

fijen sus voluntades artisticas en aspectos distintos.
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2. 4. LA TEMPORALIDAD EN LAS REPRESENTACIONES. El

arte de Roma.

En el arte romano se conjugan dos tradiciones, la derivada de la cultura
etrusca y la que procede de la tradicién artistica griega. Estas dos tradiciones
dotan al arte romano de formas y técnicas, conceptualmente el arte romano,

en lo que lo anima no tiene relacién con ellos o por el momento no se ha

establecido.

Cabra (exvoto).
Bronce. Arte romano
espaifiol [s. ITI-T a. C].
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Un factor categdrico del arte romano es el tiempo, que si bien en el mundo
griego éste es neutral, en Roma sera determinador, hasta el punto de ser

considerado creador de la historia Imperial.

En cuanto al objeto de esta investigacion en relacién con el arte romano,
encontramos que unas ciertas representaciones de figuras votivas, estin en
la linea conceptual de las pequefias figuras funerarias y votivas también del
arte oriental, sin embargo sin caracteristicas especificas que merezcan

resaltarlas especialmente, mas que por su sencilla belleza y humanidad.

Harpderates. Bronce. Arte romano espafiol.

Hay una caracteristica intrinsecamente relacionada con la escultura romana
en la representacion que llama la atencién por su relaciéon directa con el
mundo de la observacién, el analisis, el estudio natural orientado a las mis
altas cotas de claridad y fidelidad al natural. Este razonamiento se vincula a

la importancia del retrato en el mundo romano.

Desde el punto de vista formal las semejanzas entre el arte griego y el
romano son plausibles, sin embargo la concepcién que anima ambas culturas

pone de relieve discrepancias conceptuales.
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“Las diferencias entre la concepcién romana y la griega saltan a la vista por encima de
cualesquiera similitudes formales. Estamos en otro horizonte: la imagen romana es la
legitimacion de un mundo histérico (..), su sublimacién, en la que el tiempo
suspendido, estd presente como eternizacién justificadora de lo que sucede. Aquel
sentido de la naturaleza, aquel parecer y presentarse, aquel dominio, que eran notas
fundamentales del arte griego, no tienen aqui cabida. Hasta cierto punto, acaso sea
posible decir que la escultura romana es mas barbara, expresién de un mundo mucho

mas barbaro que el griego.”**

Existe, sin embargo, una caracteristica fundamental en el arte romano de la
escultura, el verismo. La realidad tal cual es, es importante para el hombre y
el artista romano, no busca la belleza, sino la verdad afectada
temporalmente por la vida que deja su huella sobre la naturaleza humana.
Desde este punto de vista el artista romano esta claramente influido por la
naturaleza y su deseo de verdad, aunque con una significacién muy distinta
de la que mueve al artista oriental, el cual, entre otras diferencias tiene una
concepcién distinta del tiempo. El artista romano traduce lo que ve tal cual
lo ve, con toda su crudeza y sinceridad. Hasta tal punto los retratos son
fieles al natural, que en ciertos casos, se puede seguir temporalmente al

personaje en el transcurso de su vida.

Buey Apis. Bronce. Arte romano espafiol

“4 BOZAL, V., HISTORIA DEL ARTE, ESCULTURA I, ED. CARROGIO, BARCELONA, 1983, PAG. 144
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Aunque el verismo serd la caracteristica mds acusada de la estatuaria
romana, existen otras caracteristicas fundamentales que no tendrdn tanto
que ver con el tema de la observacién de la naturaleza, pero que sin
embargo son importantes de analizar para comprender el propédsito

conceptual del arte romano.

Estas otras caracteristicas se desarrollan a lo largo de la historia del arte
romano bajo el reinado de los distintos emperadores, y son la
monumentalidad, la expresividad, la busqueda de la belleza por si —
caracteristica inusual en el arte romano que fue desarrollada principalmente
en la época de Adriano -, el cardcter narrativo, el caridcter histérico, la

majestuosidad...

A
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Lampadario. Bronce. Arte romano
espafol.
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El arte romano queda definido generalmente por las caracteristicas ya
enumeradas, sin embargo, la tradicién romana derivada de la concepcién
etrusca y de la primera época republicana estara influida inevitablemente por
las cualidades de los diversos pueblos y tradiciones que son parte del
Imperio Romano. El genuino arte romano estd destinado a un contexto
social y politico como hasta entonces no se habia conocido y que conduce a

generar representaciones que glorifican al Imperio.

En cuanto al arte popular romano, tiene un caracter ecléctico, pero animado
por las cualidades de sencillez, mimo, elegancia y necesidad de belleza que

es también cualidad de otras culturas.

Una cualidad del arte romano de género popular que enlaza con el arte
oriental, es, a parte de la elegancia que desprenden las representaciones, la
representacién fidedigna de los ropajes, y vestidos que permiten seguir al
espectador la moda o el tipo de vestimenta que llevaban en aquella época.
Esta cualidad, anecdética si se quiere, es testimonio de una necesidad de
representaciéon que pone al hombre en el nivel del hombre, es decir, si son
representaciones de dioses, estos son como los hombres, puesto que visten
como los hombres, o mujeres. La humanizacién de la religién para adaptarla

al sentir de las clases populares.

En el arte oriental y en el arte griego hay una predisposicién hacia las
imagenes esenciales e individuales que en el arte romano serd escultura
histérica, de propaganda, en cierto modo escenogrifica y tenderda hacia el
“momento pregnante” que define Lessing. El momento mais pregnante,
caracteristica esencial del arte romano tardio y también del arte griego
clasico y moderno, es la representacién de una accién en su instante mas
definitorio; el desarrollo de la accién es captado en el momento en el que se
precisa el antes y el después. Desde el punto de vista de la historia del arte
esto implica que las representaciones dotadas de esta singularidad son

explicitas, espontaneas, expresan el momento inmediato.
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En las representaciones tradicionales no enfocadas a publico aristécrata,
existe, quizas por el propio material, quizas por la forma de hacer, un
sentido impresionista en la figuracién, lirico y refinado. Este es puesto de

manifiesto en ciertos frescos pompeyanos.

El arte romano estd basado en una forma de comprensién de la naturaleza
condicionada por un sentido histérico del tiempo, lo cual, condiciona su

identidad, y su cardcter en cuanto a la observacidn.

A pesar de que no se puede establecer la historia del arte de manera
evolutiva, de qué manera las representaciones con rasgos genuinamente
romanos caminan hacia las primeras representaciones cristianas, no se
entiende sin tomar conciencia de que algunas férmulas fueron adaptandose

paulatinamente a la nueva realidad y propésito del cristianismo.

Minerva con égida. Bronce. Arte romano, C. 400.
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2. 5. LA VISION RELIGIOSA OCCIDENTAI, ENFOCADA A LA
OBSERVACION DE LA NATURALEZA. El Romanico.

Al comenzar el capitulo sobre el repaso histérico de las caracteristicas que
atafien a esta investigacion, se enmarco el estudio en aquellas obras en las
que la funcién estética no era una cualidad fundamental de la obra. Desde
este punto de vista, ¢como enfocar el estudio del periodo artistico conocido
como Romidnico, considerando que las obras de este periodo tienen
fundamentalmente una funcién religiosa, en ocasiones pedagogica, y que la

funcién estética esta en un segundo plano?.

Culturalmente, el arte Romdnico que se desarrolla en la época conocida
como Edad Media, se divide en tres épocas la Alta Edad Media
(feudalismo), la Plena Edad Media (caballeria cortesana) y la Baja Edad
Media (burguesia ciudadana). Los cortes entre ellas parecen a juzgar por las
palabras de A. Hauser que son mas importantes que en otros procesos. En
cualquier caso esta distincién en ciclos es importante puesto que a la hora

de juzgar un tiempo hay que tener en cuenta sus circunstancias.

Las transformaciones sociales y algunas formas artisticas apreciadas como

medievales, se distinguen en la Antigliedad tardia y se fijan en siglos
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sucesivos. El Romdnico supone para la historia del arte occidental un paso
mas alla en la concepcién clasica del arte heredada de la tradicién griega y
romana, la realidad del mundo sensible pasa por el tamiz de la religién y la

filosofia en que se apoya.

San Salvador y San Gines.
Rominico Aragonés 1100 d. C.

Desarrollos histéricos y artisticos que evolucionan, a menudo, paralelos y
que en otras ocasiones se superponen, hacen preguntarse en qué momento
termina o empieza realmente la Edad Media. En este punto, la reflexién
podria hacer un alto en la posible relacién entre por ejemplo, la Columna
Trajana y la columna en bronce de la iglesia abacial de San Miguel en
Hildesheim, en Sajonia; ambas tienen un desarrollo narrativo en espiral,
viniendo a demostrar que el desarrollo de las formas artisticas y los modos

de “hacer”, esta supeditado a un ir y venir en el tiempo.

En esta investigacién no se trataran los pormenores individualizados en
cada siglo sino que ain a costa de perder rigor en el andlisis, no es factible
el extender mas el estudio puesto que en realidad, el objetivo es poder
apreciar que en el Romdnico estaba presente cierta manera de ver vy

representar la Naturaleza.

Fuera de esta consideraciéon las distintas épocas en que se divide la Edad
Media determinan peculiaridades singulares que vistas en conjunto
corresponderian a caracteristicas como: la frontalidad, las formas planas, la
tendencia hacia la abstraccién, el simbolismo, cierto patetismo, la

solemnidad, y un abandono del interés por la vida organica.
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“Noli me tangere”.

Puertas del obispo. Bernward, catedral de Hildesheim.
Bronce.

Rominico aleman. 1008- 1015 d. C.

Resulta inexplicable la representacién escultérica en el Romanico sin la
religién. El artista romdnico mira la naturaleza a través del conocimiento

que el cristianismo deposita en éL

Antes de cualquier consideracién acerca del Romdnico como periodo
artistico ya maduro, hay que tener en cuenta los comienzos de un arte que se
definié a partir del arte romano, y que por tanto tiene marcadas influencias
primarias de la concepcidén romana del arte y su sentido de la temporalidad,
de la definicién del tiempo como creador de acontecimientos. El desarrollo
de la forma artistica en el Romanico no es evolucionista, sino que se bifurca

y se ramifica, como ya se expuso.

El arte Romanico, en su conjunto, busca la elevacién del espiritu hacia Dios;
concretamente en el arte bizantino seguiran la tradicién griega de

representacion del Hombre “como mdxima expresion de lo visible y de lo
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invisible”®. En tanto en cuanto las imigenes de santos, imagenes de Dios,
etc. fueron el motivo principal de las representaciones, y el modelo para
ellas era el hombre tal cual se habia concebido en tiempos griegos, se puede
afirmar que la vida natural no organica estaba sirviendo de modelo a la
representacion, si bien el artista no trata de plasmar el cuerpo fisico, sino, el

alma.

“Y muchos cambiarfan con gusto vatios caballos vivos, en perfectas condiciones, por
un caballo de piedra de Fidias y Praxiteles, incluso si estuviera roto o dafiado. Mas adn,
no se considera vergonzoso el mirar fijamente a las estatuas o pinturas (muy al
contrario, pues esto indica una cierta nobleza de espiritu por parte del espectador),
mientras que mirar a las mujeres bellas es un acto licencioso y vergonzoso. ¢Cudl es la
causa de ello? Es que en las imagenes admiramos no la belleza de los cuerpos, sino la
de la mente de su creador. (...) Pues, como sucede con el yeso bien modelado, él recibe
a través de sus ojos una imagen en la parte imaginativa de su alma y entonces la
imprime en piedra, madera, bronce o en pigmentos; pues tal como el alma de cada
hombre dispone de su cuerpo en tal manera que su disposicion- sea de pena, alegria o
ira- se manifiesta en el cuerpo, asi en el artista, por medio de la simulacién artificiosa, da

forma a la sustancia (...).” 4

En las palabras de Manuel Chrysoloras, se percibe la necesidad de mirar la
naturaleza a través de un filtro, filtro que es religioso, social y que impide
prosperar la verdad de la naturaleza tal cual es, sino, que lo que debe
florecer es la sustancia, la esencia o la verdad religiosa. Observar la
naturaleza se convierte en un acto valido si convierte lo observado en
sustancia, despojando lo organico de los apéndices carentes de importancia
y demasiado terrenales, no significativos. De manera parecida el artista
chino despoja la naturaleza, en las representaciones religiosas, de aquellos

elementos no significativos para la tematica que ha de ser revelada.

El arte Romanico como garante de una religiosidad que es la que lo anima,
permanece hasta cierto punto misterioso y oscuro a los ojos del hombre

moderno. El arte Romanico aunque temporalmente se sitia a continuacién

“*® SUREDA, J., HISTORIA UNIVERSAL DEL ARTE, lll, LA EDAD MEDIA. (ARTE BIZANTINO CAP |. EL ARTE DE HABITAR),
ED. PLANETA, BARCELONA, 1991, PAG 79.

“® SUREDA, J., HISTORIA UNIVERSAL DEL ARTE, Ill, LA EDAD MEDIA. (ARTE BIZANTINO CAP |. EL ARTE DE HABITAR),
ED. PLANETA, BARCELONA, 1991, CITA A CHRYSOLORAS, M., EPiSTOLA IIl, (1411), PAG. 79.
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del arte grecorromano, no puede ser visto como evolucién de estos, ya que
al arte romanico lo animan otros propédsitos distintos; éste se obedece a si
mismo. Responde a un interés por el orden, heredado del mundo griego, y
por las composiciones formales osadas. En lo que se refiere a la supuesta
relacién con el arte oriental chino y japonés tradicional desde el punto de
vista de la observacién o el estudio de la naturaleza, tenemos que en el
Romanico es extraordinariamente importante la tematica que anima a una
obra artistica ya que ésta tiene un valor didactico afiadido. La escultura en
este sentido constituye un lenguaje en el mas amplio sentido de la palabra.
La iconografia por tanto constituye en el mundo artistico romanico una

parte importante del conocimiento y del entendimiento sobre éL

La naturaleza se convierte en espejo de la creacién tal como Dios la
concibié. El escultor glorifica las virtudes “divinas” que se reflejan en la
naturaleza. Hay en la concepcién del artista romanico una necesidad de
misterio que formalmente se traduce en esas combinaciones y conjunciones
inéditas de las formas. La contradiccién existente entre el mundo real fisico
y el mundo de las ideas del mas puro entendimiento, es el fundamento de

los Universalia.

El mundo de las ideas platénico progresa; bajo el tamiz de la religiéon
cristiana serd trasmutado en los wniversalia. El medio fundamental de
conocimiento serd la abstracciéon. La abstracciéon es un medio de aprehender

lo que era conocido como los #niversalia de las cosas:

“Para los escolasticos, que desde el siglo IX tuvieron dominada la filosoffa durante casi

quinientos afios, la abstraccion era un medio de asir las ideas generales, los universalia

(-..) Antes que las cosas, los universalia existian en el Intellectus aeternus de Dios”*

Desde este punto de vista, las formas, las cosas tienen un caricter propio,

siempre y cuando cumplan una funcién.

“" GIEDION, S., EL PRESENTE ETERNO: LOS COMIENZOS DEL ARTE, ED. ALIANZA FORMA, MADRID, 1981.
PAG. 37
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“Para un pensador de aquel tiempo, conocer y explicar una cosa consiste siempre en
demostrar que no es lo que parece ser, que es simbolo y signo de una realidad mas

profunda, que anuncia o bien significa otra cosa.”*8

Motivos vegetales de un tablero de un cancel.
San Miguel de Lillo. Roménico Asturiano s. IX.

Los universalia o universales eran las ideas o nociones genéricas y abstractas
derivadas de los entes particulares y concretos; existié gran controversia
sobre la entidad de estas ideas y acerca de la parcela de realidad que
ostentaban, es decir, si eran realidades o solamente conceptos, si existfan
aparte de los seres sensibles o eran parte de ellos... De la controversia y
discusién que suscitaron estas ideas se derivé que vieran la luz distintas
escuelas determinadas por las distintas visiones: nominalista, terminismo,

conceptualismo...

Segin estas realidades se puede convenir que distinguiendo las distintas
maneras de acercarse a la realidad de las ideas se distinguiran también las
distintas representaciones que reflejarin estas concepciones en las formas

artisticas. Por lo que la observacién de la naturaleza estara determinada por

8 GILSON., LA PHILOSOPHIE AU MOYEN AGE, PARIS, 1922, |, CITADO POR H. FOCILLON EN LA ESCULTURA
ROMANICA, AKAL, MADRID, 1987, PAG. 26.
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estos universalia que resolveran las tensiones entre lo percibido por los

sentidos y la representacion.

La visitacion (detalle del altar del duque
Ratchis).
Rominico Lombardo. C. 740 d. C.

La llamada Alta Edad Media esta caracterizada por una escultura ligada y
concebida para la arquitectura. Todas las caracteristicas de la escultura
Romanica: emplazamiento, composicién, movimiento, la interpretacién del
espacio escultérico es la interpretacidon del espacio arquitecténico, como tal

uno y otro se encuentran en una feliz relacion.

La observaciéon del mundo natural sobreviene bajo dos prismas, uno es la
observacién directa en la cual se reproduce la naturaleza tal cual se ve, con
sus ritmos, tensiones y estructuras; otras veces el mundo mental de las ideas
es el que forma y abstrae, la mayoria de las veces de la propia naturaleza

pero esta vez con otro sentido y propdsito mas abstracto.
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Personage con bastin de la pilastra de un cancel.
San Miguel de Lillo . Romanico Asturiano. S. IX d. C.

La historia del arte antiguo y moderno esta salpicada por el choque unas
veces y reconciliaciéon otras de estas dos tendencias. Durante la primera
época del arte Romanico, en la Alta Edad Media, la tendencia abstracta y la
tendencia naturalista estan enfrentadas; las influencias de la concepcién
grecorromana pesan sobre la proyeccién abstracta que la religién cristiana

impone.

El arte Romidnico reune en si estas tendencias, auniandolas, haciendo de ellas
una unidad significativa y poderosa que doblega la forma sin problemas al
unificar las tendencias, y de esta manera puede incorporar los motivos al

muro convirtiéndolos a su vez en unidad. La creacién de monstruos, que
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son originarios de variadas formas naturales, no es mas que el resultado de
la creacién de otros canones que muestran las ideas romanicas artisticas y

religiosas.

Una caracteristica importante del arte Romanico es la armonia de sus

manifestaciones, que se equipara con la armonia natural y humana.

En la representacién humana el artista siguié fiel en un primer momento a
las representaciones de la figura humana heredadas del arte grecorromano.
Esta peculiaridad junto con las caracteristicas de zoomorfismo vy
geometrismo que segun Focillon son particulares de ciertos periodos de la
historia que corresponderian con las primeras civilizaciones humanas
fundamentan la Alta Edad Media, creando formas que reproducen estados
de animo distintos ante la vida, uno el de los cazadores con su capacidad de
observacién y otro el de las iterativas composiciones lineales que devienen

desde el Neolitico.

En cuanto a las representaciones paisajistas romanicas, por un lado hay que
tener en cuenta que las figuraciones tratan de enseflar al espectador, que es
un hombre profundamente creyente y religioso, la verdad religiosa y esta
circunstancia determina que las escenas que se desarrollan en los muros de
las iglesias se coloquen en un espacio que si bien es reflejo de la realidad, lo
sea de una realidad construida, irreal, espacial, plana, es una abstraccién del

espacio, al modo de un espacio mental y simbdlico.

“La Naturaleza no se concibe como tal en sus accidentes y particularidades, sino como
algo que contribuye a identificar una determinada escena o que coopera a la

composicion de las formas.”#

Esta cooperacién, impulsa esta intuicién de la necesidad de observacién en
la construccién de las formas, prescindiendo de ella en el momento en el
que estas formas son conocidas. Por otro lado esta intuicidén es germen de la

pregunta, ¢podria ser también una meditacién sobre la forma natural en si,

9 SUREDA, J., HISTORIA UNIVERSAL DEL ARTE, Ill, LA EDAD MEDIA. (ARTE BIZANTINO CAP. |. EL ARTE DE HABITAR),
ED. PLANETA, BARCELONA, 1991 PAG. 81
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que les permitiera “jugar” formalmente para crear presencias y simbolos que
trasladaran las verdades cristianas?. Si entendemos meditacién por el
concepto oriental, légicamente no, puesto que poco tendrd que ver el
enfoque sobre el concepto meditacién en la cultura oriental con la
occidental (en unos es “abstraccion mental” o “vacio mental”, en otros es
pensar con claridad, puesto que el concepto de vacio no esta presente en la
cultura occidental de la misma manera). Pero si la entendemos como

reflexién entonces parece que cobra cierto sentido.

Las representaciones tradicionales de género popular occidentales que
encontramos en el arte Griego, Romano, Prerromano, Romanico, etc., son
en su mayoria obras hechas por artistas menores; estas representaciones son
creadas para el pueblo (exvotos, pequefias figuras de dioses para altares
familiares,...), el cual no dispone de elevados recursos para pagar a los
escultores reconocidos para elaborar las obras. Es de presuponer que la
tosquedad, simplificacién, torpeza y primitivismo patentes en este tipo de
obras esté causada por esta circunstancia, condicién del arte popular que
constituye un obstiaculo en su desarrollo pero que sin embargo, desde otra
perspectiva, puede considerarse a estas obras, como manifestaciones,
incluso mas directas, claras y espontaneas en la representaciéon porque, entre
otras cosas, tienen menos condicionantes formales y estilisticos, y por tanto

son mas claramente representativas de la sociedad que las acoge.

En el momento en que la Iglesia fue acumulando poder, los artistas que
desarrollaban su labor para ésta fueron cambiando cualitativamente la forma
en las representaciones, presentando a Jesus con gran magnificencia,
poderoso y digno. Si la concepcidén artistica del arte romano era
fundamentalmente estética, con el primitivo arte cristiano, cambia la funcién

y el sentido, que sera extraestético.

Por lo tanto la finalidad o funcién del arte Romanico sera la de educar
moralmente, constituyendo este rasgo el mads tipico del arte cristiano, es por
esto entre otras consideraciones por lo que el arte cristiano tiene un sentido

extraestético. El arte cristiano no constituye un medio de propaganda de las
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tesis morales cristianas como en ocasiones habia sido el arte griego y
fundamentalmente el romano, sino que tiene un sentido y funcién didactica,

de los que ellos carecen.

Cabeza de Cristo. St. Geotge, crucifijo. Madera
de Nogal. Romanico aleman. 1070 d. C.

El arte se emancipa de la realidad, y comienza un camino hacia la
trascendentalidad, renunciando a la representacién mimética de la
Naturaleza, trasladando a la composiciéon la armonia del cosmos y ademas
un geometrismo que es asociativo; la asociacién y complementariedad de
formas que se aunan para crear formas complejas y significantes del mundo

conceptual y moral que quieren representar.

“La escultura medieval es religiosa porque esta concebida fundamentalmente al servicio

de la arquitectura de iglesias y monasterios. Se ubica en las portadas o en los claustros,
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que son jardines cerrados, panteones, lugares para pasear y, en definitiva, sintesis del

arte y de la naturaleza.”?

Se puede percibir en los relieves que decoran las jambas de San Miguel de
Lillo, por ejemplo, una necesidad de armonfa entre la forma humana y la
forma abstracta, y bajo este punto de vista se encuentran relaciones de
asociacién formal entre la escultura oriental y estas formas. El escultor
oriental de las bailarinas o sirvientes, telaciona formas sencillas (abstractas,
y en ciertos casos geométricos) como los vestidos y ropajes, con formas

complejas y organicas como son las formas humanas en los rostros, manos.

Esta asociacién entre la forma abstracta y la forma organica se da por
anulaciéon de una sobre otra, pocos casos hay en los que se den en un plano
de igualdad ambas concepciones, ya que corresponden, valga la redundancia,
a concepciones y propésitos artisticos que eligen una sobre otra. Lo que
caracteriza el Romanico es la necesidad de buscar y encontrar esa armonia

entre ambas COI’lCCpCiOI’lCS.

“La imagen es, ante todo, forma y parte de un todo. Por tanto es medida del espacio y

medida del espiritu.”>!

Se ha tratado de revisar en la historia del arte occidental, - siguiendo los
parametros expresados al comenzar el capitulo-, cémo y de que manera se
encuentran ciertas caracteristicas impresas en las formas artisticas tanto del

arte occidental como del arte oriental.

Al final la historia del arte no es mas que la historia del hombre, un ser en
lucha por comprender el universo, y que utiliza el arte como medio de
conocimiento, comprensién y expresiéon de este. Las imigenes que la

Naturaleza le brinda el hombre las devuelve unas veces vitales, otras

% GARCIA G, M., “PAISAJE, TRADICION Y MEMORIA”, DEL LIBRO EL PAISAJE, HUESCA: ARTE Y NATURALEZA, ACTAS DEL
Il CURSO, ED. LA VAL DE ONSERA, HUESCA, 1997, PAG. 84.
L FOCILLON, H., LA ESCULTURA ROMANICA, ED. AKAL, MADRID, 1987, PAG. 240
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esenciales, otras trascendentales, nunca indiferentes a la naturaleza, ya sea

esta abstracta o realista.

Majestad Batlls. Madera. Romanico catalin (Gerona). Mediados del S. XII.
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3. FUNDAMENTOS DEL PENSAMIENTO EXTREMO-
ORIENTAL.

Al abordar el estudio del mundo filoséfico que envuelve el arte chino y
japonés debemos centrarnos basicamente en una sucesién de corrientes de
pensamiento que en sus comienzos en China y extendiéndose
posteriormente hacia Japén, establecen un complejo tejido conceptual que
caracteriza inequivocamente las manifestaciones artisticas de las

civilizaciones China y Japonesa.

Estas corrientes de pensamiento configuran un entramado conceptual
complejo, basado principalmente en la relacién de unidad establecida entre
dos contrarios, el yin y el yang, y la energia vital qi que estd en el centro de

la vida, siendo esta energia el motor de la naturaleza.

La revisién, somera, acerca de estas concepciones que sustentan la vida
filos6fica y moral de la civilizacién china y japonesa, sirven a este estudio
porque ayudan a enmarcar conceptualmente la pregunta en que se basa el
mismo, ésta es, ¢qué significa la observacién para el hombre oriental?, :Las
manifestaciones escultéricas orientales (chinas y japonesas), estin basadas

en la misma clase de observacién que la que apoya las manifestaciones
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escultéricas occidentales?, ¢En qué ayudan o distorsionan las concepciones
filoséficas y morales orientales a la hora de observar la Naturaleza con el

objeto de ser representadar.

Es dificil confrontar las concepciones occidentales de la vida, con las
concepciones orientales. El sentido vital del hombre oriental estd en la
busqueda de la sabiduria verdadera, es decir, que su propdsito es vivir
conforme a la armonia de la Naturaleza. Y tampoco resulta facil bosquejar
en pocas palabras cual es ese sentido de armonia, orden y sabiduria que
impregna las manifestaciones artisticas derivadas de estas concepciones,
entre otras cosas porque este sentido necesita de la propia vivencia para
poder ser aprehendido. Por lo tanto, hay que poner sobre aviso al lector de
este estudio, en lo que se refiere a las nociones filoséficas y religiosas que
van a ser enumeradas a continuacidén, no son mds que nociones someras

sobre un entendimiento del Universo que necesita ser vivido.

Todas las preguntas que se pueden derivar del estudio al que nos
enfrentamos, deben ser comprendidas por medio del entendimiento

conceptual de estas civilizaciones. Y es esto lo que se pretende.
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3. 1. CHINA.

La tradiciéon histérica del pensamiento chino ha estado marcada por tres
posibilidades de conocimiento o movimientos religiosos fundamentalmente:

el Confucianismo, el Taoismo y el Budismo.

Originalmente el arte serd uno de los medios de expresién del sentimiento
religioso, por lo cual es importante comprender hasta que punto, los
conceptos e ideas religiosas, asi como sus ritos, son modeladores de las

formas artisticas.

Existe un lugar comun a la religién y el arte que hace reflexionar sobre sus
analogias. El arte conmueve el corazén de los hombres. La obra de arte que
contiene el pulso vital de la vida, anima, alienta y habla al hombre, de tal
manera que lo sitda en un espacio de comunién con la vida misma, y por lo
tanto con la Naturaleza. L.os dos hunden sus raices en el enaltecimiento de
la condicién humana. Sin embargo arte y religién no se confunden, ya que

la influencia que ejercen sobre el hombre es ciertamente distinta.

La ausencia en China de la idea de un Dios creador, como se puede
encontrar en el hinduismo, o en el brahmanismo, primeramente, ha

determinado que el budismo en China haya sido considerado siempre una
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religién extranjera. La jerarqufa Dios-hombre-naturaleza no ha existido
nunca; en este pueblo, se puede sentir en cada momento el profundo
sentido de la naturaleza que establece que en cada instante se pueda
concebir, aunque en algunos casos como algo fantdstico, casi de fabula, la
transformacién de un hombre en un animal, o insecto, o planta o piedra; la
naturaleza es considerada como una estructura homogénea en la que los
reinos animal, vegetal o mineral se diferencian por las distintas energfas que
les mueven o les estimulan; en definitiva, por el devenir. Esta idea que
determina la compleja conceptualidad del pensamiento chino, establece que

el hombre sea intrinsecamente ateo.

Raostro de diosa, templo de
Niubeliang.

Arcilla y Jade.

IV-III milenio a. C.

No obstante, el sentimiento religioso del pueblo chino se remonta a la época
Neolitica, asi, hallazgos realizados en asentamientos humanos de esta época,
demuestran la existencia de este sentimiento a juzgar por la presencia de

objetos y representaciones relacionadas con cultos y ritos, relativos a
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divinidades. Toda esta serie de expresiones rituales se ponen de manifiesto
en las practicas funerarias. El rostro reproducido a continuacién puede
haber sido la imagen de una diosa a la que debia haber estado dedicado el
templo en el que fue encontrada, en el conjunto religioso de Niuheliang,

entre 4000 y 3000 afios antes de Cristo.

Existia la creencia compartida por otras culturas como la Egipcia de que al
difunto habfa que sepultarle junto con aquellos utensilios, ajuares, bebidas
que podria necesitar en su vida ultraterrena. Estos objetos funerarios
presentan innumerables referencias a conceptos inmateriales, divinos, en

definitiva, religiosos.

El poder politico de estas comunidades iniciales estaba supeditado al poder
religioso ostentado por los chamanes. Las formas de gobierno surgidas de la
supeditaciéon del poder politico a la religién traen consigo la consideracién
de que la forma de actuar de los hombres era indicada por el mundo
ultraterreno; este mundo estaba habitado por divinidades y los espiritus de
los antepasados, este dato indica que el culto a los antepasados es tan
antiguo en China como ella misma. Este culto ha sido cumplido hasta la

actualidad.

En un principio, el soberano era el jefe supremo, la méxima autoridad
politica y religiosa, con la capacidad de establecer contacto con las
divinidades sobrenaturales, con los antepasados, con las divinidades
naturales (cielo, rio Amarillo, viento,...), y con la divinidad suprema llamada

Shangdi o “sefior de lo Alto”.

En el contexto de esta profunda religiosidad es en el que adquieren sentido
los objetos rituales encontrados y en especial los bronces que tanto

caracterizan el arte y la cultura chinas.

El complejo tejido religioso que suponen las anteriores creencias

enumeradas, enlazadas con las disciplinas filosoficas y sociales derivadas del
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Taoismo y el Confucianismo admiten que el pueblo chino tiene una riqueza

conceptual sin correspondencia.

Junto con el culto a los antepasados, el Confucianismo y el Taoismo
representan dos caras: por un lado la clase gobernante y por otra, el pueblo.
El pueblo chino fundamentalmente agricola y por ello enraizado en la
Naturaleza, en la Tierra, obtiene con estas dos posibilidades el marco
perfecto para su necesidad de orden, establecida en el Confucianismo, por
un lado, y su visién de la Naturaleza dentro de los parametros del cambio,

que representa el Taoismo, (en el que todo fluye), por otro.

El confucianismo propone una moral de las relaciones sociales que inspira
el arte de gobernar, una corriente filoséfica que se alojé6 cémodamente en
los ambientes politicos y en los nucleos de poder de la sociedad China. Por
su parte, el Taofsmo trata de describir el orden universal; este orden se basa
en que lo humano y la Naturaleza, no son organismos auténomos; el
taofsmo hace al hombre de un individualismo ldcido, consciente de su papel

dentro del universo, despierto.

El pensamiento chino estaba conformado por el Confucianismo y el
Taoismo; con la introduccién tardia del Budismo Mahayana, a través de la
India en el s. I, el Budismo es adaptado a la base conceptual ya establecida,
configurando un pensamiento peculiar y autdéctono que paulatinamente
crearia sus propios rituales, trasformando el Budismo Indio en una doctrina

modificada trascendentalmente por el Taoismo y el Confucianismo.

Estas corrientes de pensamiento han coexistido de manera armoénica, lejos
de excluirse, se han adaptado unas a otras dando lugar a un soporte
conceptual abundante en matices, ambiguo y complejo. Esta ambigiiedad
radica no tanto en esa estructura, como en la perspectiva que de ella
tenemos en Occidente y que ademds fundamenta parte de esta confusién en
reflexiones paraddjicas; el pensamiento occidental tiene una perspectiva

filos6fica mecanicista, contraria a la corriente organicista oriental.
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Este juicio revela que el hombre y la naturaleza no son radicalmente
opuestos ya que proceden del mismo orden universal, el hombre debe

contribuir por ello de una manera activa a la realizacién de este orden.

El interés del pensador chino estd en la comprensién de que el orden de la
civilizacién depende del orden del universo y no estd tan interesado en las
reflexiones que llevan al conocimiento del mundo objetivo. Hay una
interaccién entre el Hombre y la Naturaleza y como resultado éstos se
reflejan mutuamente, suponiendo la base del pensamiento sincrénico, que
los fil6sofos chinos y japoneses desarrollan en su vida y en su arte: “Lo que
es arriba, es abajo”, diran. El sincronismo, por tanto, considerara al
conjunto de los fenémenos de un momento determinado sin tener en cuenta
la evolucién de estos fenémenos en el tiempo. Trata de explicarse el porqué
de que una serie de fenémenos se den en un momento determinado, intenta

explicar la coincidencia de los hechos.

“¢Cémo es que A’, B’, C’, D’, etc., aparecen todos en el mismo momento y en el mismo
lugar? Ello ocurre antes que nada porque los hechos fisicos A’ y B’ son de la misma
indole que los hechos psiquicos C’ y D’, y ademas porque todos son exponentes de una

Unica e idéntica situacién momentanea.”’52

El pensamiento sincrénico fundamenta el conocimiento que se deriva de
uno de los pilares fundamentales del pensamiento y la literatura universal:
El libro de las Mutaciones o I Ching. Este es, la raiz comun del
Confucianismo y el Taofsmo. A su vez estas corrientes conceptuales y las
que derivan directamente de ellas, estan influidas por la importancia que
para el hombre chino tenfa la Tierra y consecuentemente con ella el Cielo,
haciendo de ellos dos grandes potencias del intelecto, la razén dltima de
esto es que el hombre oriental debia su existencia al trabajo de la Tierra
pues su economia era fundamentalmente agricola, y por lo tanto toda la
filosoffa que rodea su existencia estara influida por esta necesidad de la

Tierra.

2 WILHELM. R., | CHING, ED. EDHASA., BARCELONA, 2003, PAG. 25.
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La Tierra es productora del alimento y del Ciclo dependen la lluvia, la luz y
consecuentemente, las cosechas, provocando, como fruto de esta

interaccién el bienestar o la indigencia.

Originalmente, el Cielo era reverenciado por el rey o jefe a través de ritos, y
las ceremonias de la Tierra, que en su gran mayoria constituian rituales de
fecundacién, eran realizados por el pueblo; como en la mayoria de las
comunidades neoliticas de la historia de la Humanidad, las sociedades que
crearon la civilizacién china tal como es conocida en la actualidad,
observaban rituales similares, en su empeflo y concepcién, a los pueblos

geograficamente situados en Occidente.

. Cigarra.
Jade. Arte Han

Sin embargo, por motivos insondables, la fusiéon de ciertas culturas, unido a

la situacién geografica, la climatologia, etc., e incluso a las circunstancias
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casuales que acompafian la actividad de cada pueblo han determinado que a
lo largo de la historia de la Humanidad surjan culturas que poco a poco
fueron creando mitologias, pensamientos, y raciocinios distintos en fondo y
forma; pero en las que subyace profundamente algo de equivalencia y

unidad.

Los pensamientos que construyen, por tanto, la vida filoséfica china son el
Taoismo, Confucianismo, y el Budismo. En el fondo de estas corrientes de
pensamiento hay unas nociones que las unifican. Estas ideas son las de
orden y ritmo, los pensadores orientales los denominan Dao o Tao;
conforman la imagen de orden universal, a la vez orden y ritmo, en la
alternancia de estos dos conceptos es donde reside el principio del orden
universal. Esta sucesiéon reside en dos elementos, yin y yang, principios

activos del movimiento ciclico del Universo.

El confucianismo preconiza una estructura social que se asentard en el
principio del “todo armonioso”, sera al mismo tiempo espacial o césmico, y
humano, y que fundara la idea de que el orden natural se reflejard en el
Universo y la Civilizacién, este “todo armonioso” es el Dao o Tao. Las
imbricaciones que se establecen por tanto entre las concepciones primitivas,
el taoismo y el confucianismo son claras y primordiales para entender este

complejo entramado que es el pensamiento del que germina el arte chino.

Por estas razones ya en la edad de bronce con los Zhou ( c¢. 1050-22 a. J. C.)
se designa al soberano como hijo del Cielo con mandato celestial que
gobernaba por su virtud. Este soberano debia regir su vida por el principio
de orden, él mas que ningin otro tenia la obligacién de someter su voluntad
a la de la Naturaleza como maestra de nuestras acciones en un afin por

llevar el orden natural a las estructuras sociales.

Los vinculos estrechos entre naturaleza y sociedad estin regidos por los
mismos principios que el hombre y la naturaleza, explican el por qué del

predominio en la filosofia china del aspecto politico, -en un primer
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momento-, buscando la eficacia practica para su aplicacién en la sociedad

antes que la verdad absoluta.

Pero qué significa orden bajo este pensamiento; el orden en este contexto
cultural es la realizacion de las cosas conforme a la naturaleza, no interferir,
pensar que todas las estructuras de la vida estin enlazadas, y que por tanto
para poder actuar hay que dejarse fluir con el “todo armonioso” o con la

Naturaleza tal como nos dice el taoismo: no- actuar.

“Porque, el ser y el no-ser se engendran mutuamente.
Lo facil y lo dificil se complementan.

Lo largo y lo corto se forman el uno del otro.

Lo alto y lo bajo se aproximan.

El sonido y el tono armonizan entre si.

El antes y el después se suceden recfprocamente.

Por eso, el sabio adopta la actitud de no-obrar
y practica una ensefianza sin palabras.

Todas las cosas aparecen sin su intervencion.
Nada usurpa ni nada rehisa.

Ni espera recompensa de sus obras,

ni se atribuye la obra acabada,

y por eso, su obra permanece con €1.”°53

El por qué del desarrollo de este tipo de pensamiento en China, en el que
hay, justamente, una {ntima unién con la naturaleza, se encuentra en el
hecho de que el hombre chino fue ante todo un hombre rural, como ya se
mencioné anteriormente. Desde las épocas mas remotas el campesino
regulaba su existencia por el ritmo de la naturaleza. Es un hombre apegado a
la Tierra y a la Naturaleza. Un hombre que ha vivido casi en exclusiva de lo
que la tierra le ha dado, de la agricultura, que ademds ha desarrollado de
manera sabia, y que le ha acarreado innumerables dificultades por que le ha
hecho depender del propio orden natural de sequias e inundaciones y en
general de desastres naturales. Por lo tanto, en pos de estas concepciones
precisas elementales, se encuentra el sentimiento insondable de un pueblo

campesino.

8 L0 TZE., TAO TE KING, ED. RICARDO AGUILERA, MADRID, 1980, PAG. 14.
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Este hecho se refleja en el campo artistico y determina los motivos de
algunos de sus rasgos especificos. El arte chino vinculado a las
concepciones filoséficas de las que hablaremos mas adelante es un todo

armoénico y mesurado, es la expresiéon de un humanismo.
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3.1.1. Confucianismo o Rujia.

Bajo este nombre, confucianismo, se conoce en Occidente la filosofia
expuesta por la Escuela de los Letrados de la que Confucio fue fundador.
Las ensefianzas de Confucio ( llamado Kongzi, Kongfuzi o maestro Kong),
versan fundamentalmente sobtre ética social. Confucio fue un hombre
renovador de la ética de la sociedad china. Su doctrina estd basada en cuatro
conceptos, ren o humanidad, li o ritual sobre el que se apoya la moral, shu o
derechos y deberes sustentados en la reciprocidad y zhong o conciencia

moral.

El confucianismo mantiene en esencia una actitud de respeto sincero hacia
las divinidades, en especial el Cielo, pero la maxima importancia de sus
creencias la fijan sobre las relaciones familiares, y en este contexto también,
sobre la reverencia a los antepasados. La familia ocupa el lugar central en la

sociedad y con ella el esfuerzo, la educacién en valores, y la propia cultura.

Recipiente. Jade. Dinastia Qing, [1662-1722], reinado de K’ang Hsi.

Sus ensefianzas estin contenidas en cuatro libros fundamentales: Lun-yi o
Conversaciones filos6ficas (Analectas); el Ta-Hsio o Gran estudio; el Meng-

tsé; el Chung-Yung o Doctrina del Medio.
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La doctrina confucionista, gran conocedora de la tradicién, desarrolla la idea
de que al cultivar la propia personalidad con un sentido de orden y rectitud
que estuviesen de acuerdo al orden de la naturaleza, el hombre sabio
difunde a su alrededor un principio de orden, que este orden se extiende
desde el propio individuo hacia el mundo que le rodea y hacia el universo
entero. Este principio de orden debera comenzar en uno mismo, pero
inmediatamente después lo seguird la familia, y asi se establecerin unas
relaciones de obediencia y respeto que extrapoladas a instituciones
superiores daran como resultado el orden al que debe tender la sociedad.

Esto es conocido como “Cinco relaciones”:

“El hijo debe obedecer al padre, la mujer al marido, el hermano pequefio al hermano

mayor, el subdito al principe y los amigos entre si.”

El confucionismo es una filosofia moral cuyo propdsito esencial es la
armonfa. Las necesidades que establece con la sociedad condicionadas por
este proposito, tienen el sentido final de que gracias a que el hombre vive
bajo el principio de orden, este se perfecciona y con ello quien gana
finalmente es la sociedad que vive en armonfa. Por lo tanto, orden,
equilibrio y armonia seran esenciales para la filosoffa confuciana, son

elementos claves y provienen sin lugar a dudas del I Ching:

“La ventura de la quietud y la perseverancia se funda en que uno se halla en

correspondencia con la indole ilimitada de la Tierra.” 54

Como ya ha sido comentado con anterioridad, para los chinos el yin y el
yang son las fuerzas dinamicas que modelan el mundo, pero profundicemos
mas en el contenido de estas fuerzas; el yin es el Cielo y el yang es la Tierra,
en su significado primario yin es lo nubloso, lo turbio, y yang es algo
iluminado, algo claro; para el movimiento del mundo y todo su alrededor, es
preciso que las fuerzas actien; ese actuar tiene una causa y un efecto, el

conocimiento de las causas y los efectos es lo que pretende Confucio, y

* WILHELM. R., | CHING. LIBRO TERCERO., LO RECEPTIVO O K'UN., EDHASA., BARCELONA, 2003,
PAG. 480
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mediante este conocimiento el hombre se perfecciona a si mismo, ademas
adquiere conocimiento moral. Quien conoce las leyes del desenvolvimiento
de las cosas, conoce las leyes de las propias acciones y por tanto sabe cémo

actuar en cada momento para el bien publico.

“El equilibtio de los opuestos es necesatio para que la sociedad pueda lograr un

petfecto desarrollo”s5

Las virtudes principales que han de llevar al hombre hacia la sabiduria son:
el ren, que es la compasién y la simpatia que conduce a socorrer a los
semejantes; el y7 que es la equidad que lleva al respeto por los bienes ajenos
y la posicién social de cada uno. Como se observa los principios de virtud se

apoyan en los componentes para la consecucién del orden social.

Cinco personajes del hordscopo chino. Terracota. Arte Tang.

Los confucionistas dan gran importancia al estudio, la reflexién y el
esfuerzo porque estas tres actividades determinan al hombre sabio y a la
sabiduria. La imagen del hombre sabio, del hombre ideal se llama junzi, es

un hombre sereno y virtuoso, recto y seguro de que conoce la voluntad del

** MAILLARD. C., LA SABIDURIA COMO ESTETICA: CONFUCIANISMO, TAOISMO Y BUDISMO, AKAL, MADRID,
1995, PAG 22
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cielo que al conocer puede confiar en que al actuar no va ha transgredir la

voluntad universal de la naturaleza.

E11 Ching, que es su libro sapiencial y originalmente oracular, determina en
casi todos los hexagramas la solucién al conflicto planteado bajo la frase de
que “es propicia la perseverancia”, indicindonos que el hombre sabio y
recto persevera en buscar solucién a los conflictos por la via necesaria y

conforme a la naturaleza, con humildad:

“El Andariego. Mediante la pequefiez, éxito. Al andariego le aporta ventura la

»e

perseverancia.”’ 56

Confucio era partidario de encauzar las emociones por que consideraba que
bien dirigidas son fuerzas que pueden ser de gran provecho, siempre y
cuando no nos dominen. Las emociones eran encauzadas por los ritos y las
costumbres, que les daban una via de expresién. Sin embargo no basta con
el dominio de las pasiones para alcanzar la perfeccién, para ello hace falta
intentar realizar acciones que no sobrepasen nuestra capacidad, ser discreto

hasta el punto de no perturbar y obtener la conciencia de igualdad.

Con la entrada en China del Budismo desde la India, y con la importante
influencia del Taoifsmo, el confucionismo adquiere unas connotaciones mas

religiosas y toma el nombre de Neo-confucianismo.

El Confucianismo o Rujia como se le conoce en China no tuvo mucha
repercusion en el terreno artistico, aunque es cierto que a pesar de no ser
una doctrina religiosa necesité de templos donde llevar a cabo sus ritos, y en
estos se propicié una iconografia propia donde destaca la propia imagen de

Confucio.

| % WILHELM. R., I CHING , LU O EL ANDARIEGO, ED. EDHASA, BARCELONA, 2003, PAG. 763,
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3.1.2. Taofsmo o Daojia.

El Taoismo es a la vez una escuela filoséfica y una religién, es decir una
escuela de pensamiento. El Tao o Dao es el principio del orden que perpetra

la unidad del universo, es un camino en el sentido estricto del término.

El taofsmo se divide en dos vertientes, la filoséfica y la religiosa. La escuela
filos6fica establece el concepto de Tao, y el de la no-accién, y encontrara
en la practica artistica un cardcter propio para dar forma a los conceptos que
animan su entendimiento: el vacio, la espontaneidad y la abstraccion, asi
como poner en imagenes su idea de la profundidad del Tao. Por su parte el
taofsmo religioso estd enfocado a la busqueda de la Inmortalidad, y aportard
a la iconografia religiosa un rico repertorio de dioses, asi como simbolos
alusivos a la Inmortalidad, por tanto concurrird a su vez en el arte con toda

una suerte de motivos ornamentales y conceptuales.

El Taoismo es un pensamiento religioso-filoséfico, puramente chino, al
igual que el Confucianismo. Cuando hablamos de pensamiento puramente
chino nos referimos a que es un pensamiento que se di6 en China desde su
nacimiento, que casi exclusivamente ha vivido en la sociedad china, y que
aunque haya sido conocido por otros pueblos no ha adquirido la

importancia que ha alcanzado en China.

El término Tao significa camino o via; el Tao es el principio supremo que
no siendo nada representa todas las posibilidades. Es anterior al Cielo y la
Tierra. Para el confucianismo nombrar es delimitar las cosas, establecer un
orden; por eso el Tao no es un nombre sino un apelativo, de esta manera no
esta delimitado por su propio nombre. También la antigua filosofia del

“logos” en Grecia establecia unos fundamentos similares:

“Ellogos es ser y palabra, y la palabra da el ser.” 57

5" MAILLARD. C., LA SABIDURIA COMO ESTETICA. CHINA: CONFUCIANISMO, TAOISMO Y BUDISMO, AKAL, MADRID,
1995, PAG.33.
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s
v

Divinidades taoistas. Nt Wa, creadora del género
humano, y Fu Xi, fundador de la civilizacién.
Arte Tang.

Los filésofos griegos utilizaron la palabra logos para designar la

inteligibilidad misma, significacién similar a la de “verbum” en latin.

El Taofsmo comparte con el Confucianismo ideas que parten de un eje
comun, este viene determinado por la profunda unién que existe entre el
individuo y la naturaleza; como ya habfamos comentado anteriormente el
hombte chino era un ser rural pendiente de la sabiduria de la naturaleza,
éste determina que las ideologfas que crea, estén en profunda comunién con
ésta esencia, por ésta razén las religiones y corrientes de pensamiento
orientales estdn intimamente ligadas a la naturaleza, sin embargo unas
pretenden una moral que haga al hombre vivir en sociedad y le ofrece pautas

de conducta y una moral de costumbres; otras tienen un espiritu de

126



Una tradicién en la observacion Fundamentos del pensamiento extremo-oriental

alejamiento, rechazo y en cierto modo desdefio de los problemas y de la vida
publica; este rechazo no estd exento de una singular ironia. Por lo tanto, la
actitud del Taoifsmo frente a la actitud del Confucianismo es distinta, y

define la filosofia que se mueve en torno a ambas.
Es una filosofia religiosa profundamente individualista:

“Sin salir de la puerta
se conoce el mundo.
Sin mirar por la ventana
se ve el camino del cielo.

Cuanto mas lejos se va,
Menos se aprende.

Asi, el sabio,

no da un paso y llega,
no mira y conoce,

no actda y cumple.”s8

Consecuentemente, el principio de orden que rige al hombre chino esta en
ambas concepciones de pensamiento, una liga este principio de orden a la
vida en sociedad y por tanto a las estructuras sociales, y otra liga el principio
de orden al propio hombre y a su esencia natural, es por tanto una
comunién con la naturaleza que se hace de manera individual y que no
necesita una estructura jerarquica donde asentarse mds que la de su propia
esencia individual; esto no quiere decir que no la tenga, ya que el taoismo

tiene su propia estructura religiosa, sino que no le es esencial.

El concepto filoséfico del Tao, ensefla una solidaridad absoluta entre el
hombre y la naturaleza, de hecho el hombre para el taoista es un
microcosmos que concuerda con exactitud, con los macrocosmos de la

naturaleza. Tenemos aqui de nuevo el concepto de sincronicidad.

La creencia es, que todo lo que existe se origina en el Tao, y que a ¢l
retorna, que el Tao, que no se puede percibir moldea constantemente el

: Y : : 4 <« ”
universo, que la transformacién continua del universo a través del “juego

entre el yin y el yang es el aspecto externo del Tao.

% a0 TZE., TAO TE KING, ED. RICARDO AGUILERA, MADRID, 1980, PAG. 59.
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Hay que respetar y amoldarse a la naturaleza, esta debe ser la auténtica meta
del hombre. El Tao tiene un principio de espontaneidad, un crecimiento que

no busca su propia causa ni su fin.

El Tao absoluto no puede hablarse, es lo que da orden y ritmo a los
procesos naturales y por lo tanto estd en continuo cambio y movimiento, es
el sustrato inmutable de la vida y de la muerte, de la naturaleza entera, que
se encuentra en continuo proceso de cambio. La metifora del Tao es el
agua, que, como el Tao estd en continuo movimiento, pasa del estado

sélido, al liquido y al gaseoso.

“Para el sabio, la vida no es sino un acuerdo con los movimientos del cielo; la muerte,
una faceta de la ley universal del cambio. Si descansa, comparte los ocultos poderes de
Yin; si trabaja, se mece en el oleaje de Yang. No busca ganancias y es invulnerable a las

pérdidas; responde s6lo si le preguntan; se mueve, si lo empujan.”59

El taoismo como estructura religiosa estd organizada por un cuerpo de
sacerdotes hereditarios y con una liturgia muy compleja. Sin embargo es una

religién que se puede seguir en soledad.

El fundador del taofsmo es, segun la tradicién, Laozi o Lao-tze y los
principales textos que se le atribuyen son: el Tao Té-king o Daodejing; otro
fundador del taoismo fue Zhuang-tsu o Chuang-tzu cuya obra el Libro del
maestro Zhuang nos da también los datos del pensamiento taoista, y como
pensador esencial de taoismo tiene también al maestro Lie-tzu que escribié

el Libro del maestro Lie.

El taoismo excluye el concepto de ley, lo sustituye por el de orden, este
orden armoniza los ritmos de la naturaleza. Para ellos este orden se
fundamenta en una estructura de sucesos andlogos y que no estin ni
determinados ni causados unos por otros. Las cosas para los taofstas no se
perturban por una relacién de causa-efecto, estin formando una estructura

de equivalentes.

%9 Paz. O., CHUANG- TzU, ED. SIRUELA, MADRID, 1997, PAG.47.
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La esencia de una entidad dependera de su lugar dentro de esa estructura.
Este concepto de estructura es importante que sea tenido en cuenta por que
afecta de manera importante a las tesis sostenidas por los escultores

estructuralistas del siglo xx.

“Todo mensaje puede interpretarse con arreglo a un codigo y todo cédigo se puede
transformar en otro, porque todos hacen referencia a una estructura de estructuras, que
se identifica con los mecanismos universales de la mente, con el espiritu o —si se quiere-
con el inconsciente. El tejido conectivo de toda investigacién estructural es el mismo en
todo comportamiento primitivo o civilizado: es la presencia de un pensamiento

objetivo.” 60

Se entiende, por este pensamiento objetivo, aquel, que no tiene relacién con
emociones, y sentimientos que desfiguran la estructura de la realidad; de la
manera en la que el sabio taoista vive, hace honor a este pensamiento

objetivo del que hablan los estructuralistas:

“Chuang—tzu paseaba por las orillas del rio Pu. El rey de Chou envi6é a dos altos
funcionarios con la misién de proponerle el cargo de Primer Ministro. La cafia entre las
manos y los ojos fijos en el sedal, Chuang — tzu respondié: “Me han dicho que en Chou
veneran una tortuga sagrada, que murié hace tres mil afios. Los reyes conservan sus
restos en el altar familiar, en una caja cubierta con un pafo. Si el dia que pescaron a la
tortuga le hubiesen dado la posibilidad de elegir entre morir y ver sus huesos adorados
por siglos o seguir viviendo con la cola enterrada en el lodo, ¢qué habria escogido?”.
Los funcionarios repusieron: “Vivir con la cola en el lodo”. “Pues ésa es mi respuesta:

prefiero que me dejen aqui, con la cola en el lodo, pero vivo.”61

Las causas que reconocen los pensadores chinos en la sucesién de los
procesos ya sean naturales o del individuo, son mas que una causa, una
adaptaciéon a un fenémeno, como cuando en la vida en comuin uno va

adaptandose al otro por voluntad espontanea y no causal.

“La Penumbra le dijo a la Sombra: “A ratos te mueves, otros te quedas quieta. Una vez
te acuestas, otra te levantas. ;Por qué eres tan cambiante?”. “Dependo”, dijo la Sombra,
“de algo que me lleva de aqui para alli. Y ese algo a su vez depende de otro algo que lo

obliga a moverse o a quedarse inmévil. Como los anillos de una serpiente, o las alas del

% Eco. U., LA ESTRUCTURA AUSENTE, PAG. 350
% Paz. O., CHUANG- TzU, ED. SIRUELA, MADRID, 1997, PAG. 41.
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pajaro, que no se arrastran ni vuelan por voluntad propia, asi yo. ¢Cémo quieres que

responda a tu pregunta?.” 62

Desde el punto de vista individualista el Taoismo surge como consecuencia
de que el hombre vive en contacto con la Naturaleza y la sabiduria, que
recoge de ésta, con el quehacer diario y la observaciéon le ayudan y le
ensefian a vivir sin quebrantarla, siguiendo los ritmos que marca
compenetrandose de tal modo con ella que experimenten en el propio
cuerpo las armonias y los ritmos de su fluir. Esta idea marca el camino que
seguiran los artistas chinos cuando se presentan ante la naturaleza con la

intencion de evocarla.

Tanto el Taoismo como el Confucianismo sintetizan las tradiciones
ancestrales de China en un principio de orden; uno para la ética, otro para la

religion.

Las costumbres religiosas atavicas del hombre chino, eran mitolédgicas, esto
es ostensible en las manifestaciones artisticas de la Ceramica Negra, y las
piezas en bronce que han llegado hasta nuestros dias; hacian sacrificios

sangrientos, y crefan en oraculos.

“Toda obra de arte es, de este modo, potencialmente un “soporte de la
contemplacién”; la belleza formal de la obra de arte invita al espectador a realizar por su
parte un canto espiritual, del que la obra de arte fisica no ha sido mas que el punto de
partida. En general, cometemos el error de esperar que la obra de arte haga algo a y
para nosotros, en vez de encontrar en ella simplemente el poste indicador de un camino

que s6lo puede ser andado por y para uno mismo.”%3

2 paz. O., CHUANG- TzU, ED. SIRUELA, MADRID, 1997, PAG. 53.
% COOMARASWAMY, A, K., SOBRE LA DOCTRINA TRADICIONAL DEL ARTE, ED. TRADICION UNANIME, BARCELONA,
1983, PAG. 39.
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Guardidn. Arte Tang.

En este sentido, los objetos utilizados para sus adivinaciones, constituyen
> > y
por si mismas el primer punto de partida para la consecuciéon de la obra de

arte.

Hacian inscripciones oraculares en hueso que eran preparadas para las artes
adivinatorias que provienen de la civilizacién de la Ceramica Negra del
periodo Neolitico. Todo este compendio de adivinacién e interpretaciéon de
los huesos para entender la propia vida, para la adivinacién fue recogido
posteriormente, en el I Ching o Libro de las mutaciones, esté sumario de
previsiones como dice D. J. Vogelmann en la presentacion de la ediciéon en

castellano del libro:

“..es un libro sin palabras. Es una sucesién infinita de signos no idiomaéticos con
significados infinitos: un petfecto sistema algebraico. Como tal, su lectura, su aplicacién
e interpretacién es igualmente ilimitada y universal. Gracias a su total abstraccion,

puede verse en €l una sintesis enciclopédica de la realidad, desde los mas diversos
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angulos; puede interpretarse como una cosmogonia, como un sistema de légica, o de
matematica, en udltima instancia como una representacion de la trama evidente del

mundo, o més alld de ésta, como una representacion de su trama secreta.”’ 64

Basandose en el estudio de 64 signos o hexagramas que al igual que en los
sistemas informaticos, parten de un sistema binario que equivale al yin y al

yang, o al padre y a la madre en términos simbolicos.

El I Ching sirvié como apoyo a las especulaciones metafisicas de los
filésofos de la época Song; dentro de la literatura China el I Ching es uno de
los cinco clasicos o wujing, y es el mas antiguo de ellos. Estos cldsicos son:
Shujing (Libro de la historia), Shijing (Clasico de la poesia), Yzing o I Ching
(Libro de las mutaciones), Chungin (Anales de la primavera y los otoflos) y
Lzii (Memorias sobre los Ritos) todos ellos se escribieron hasta el s. I1I a. J.

C.

La explicacién simbodlica del universo que contiene el libro de las
mutaciones proviene de la escuela del yin y del yang y de la de los cinco
elementos. La teoria de los cinco elementos explica que cada principio de la
naturaleza, agua, fuego, madera, metal, y tierra, estd afectado por un valor
numérico y estd asociado a una orientacién y a una estacion natural, es decir
invierno, verano, primavera, otoflo; solamente el elemento tierra no tiene
estacién, porque es el centro. Estas unidades son principios activos y les
corresponden las cinco actividades humanas, estas son el gesto, la palabra, la

vista, el oido, y el pensamiento.

Estas actividades son el producto de las sustancias y principios activos del
universo que se prolongan en los cinco signos celestes. Gracias a esta
explicacién simbélica del universo se entiende el principio de sincronicidad:
la vida individual de una persona esta influida y determinada por el contexto
del mundo exterior y del universo, microcosmos y macrocosmos estin
intimamente relacionados y condicionados. Al poco, a esta explicacién se le

unié la escuela del yin y el yang. Yin designa lo que es frio, lo oscuro, lo

% WILHELM. R., | CHING , ED. EDHASA, BARCELONA, 2003, PAG. 12.
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femenino, el reposo; Yang designa lo caliente, luminoso, masculino y en

movimiento.

El Yijing o I Ching se asienta sobre esta base y clabora un sistema de
adivinacién que se fundamenta en ocho trigramas fundamentales compuesto
por lineas continuas yang y por lineas discontinuas yin. Los trigramas se
reunen de dos en dos y conforman los sesenta y cuatro hexagramas que
sirven para la interpretaciéon de los fenémenos. Esta teorfa serd continuada
por la religién taofsta, esta la anexionara a sus ritos y a su compleja trama de

rituales viniendo a formar un todo con la religién taofsta.

Caparazon de tortuga con inscripciones.
Dinastfa Shang.

Gracias al oraculo el hombre se pone en contacto con el Tao de las leyes
universales, con lo que le ensefia su propio camino. En cuanto a las
respuestas que da el I Ching, no se alejan tanto del pensamiento occidental
como en un principio se pudiera pensar, “S7 deseas hacer feliz a un hombre, no le
aniadas bienes, sino réstale deseos.”, esta frase fue dicha por un filosofo
occidental, por Séneca, o “La verdadera ciencia enseiia por encima de todo, a dudar

y a ser ignorante.”, dicha por Miguel de Unamuno, enlazando claramente con
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ideas como las expresadas por Confucio: “E/ sabio sabe que ignora”, icudl es
la raz6n de estas conexiones?. Quizas sea porque toda pregunta, si es clara,
lleva en si misma la respuesta, la inscripcién clave del portal del Oriculo de
Delfos: “Conécete a ti mismo”, o porque el hombre sabio advierte que,
independientemente a la cultura que pertenezca, quizds intuitivamente, el
hombre sélo es feliz cuando conduce su vida de acuerdo a las leyes
naturales, y que estas sélo se alcanzan a través de la observaciéon, la
moderacién y la prudencia, y sobretodo con la humildad del que entiende a

la Naturaleza en su grandeza.

“El agua fluye ininterrumpidamente y llega a la meta: la imagen de lo abismal repetido.

Asi el noble vive en constante virtud y ejerce el negocio de la ensefianza.”65

En palabras de C. G. Jung, “cuando, quien fuera que inventase el I Ching sacaba nn
bexagrama en un momento determinado este hexagrama era el reflejo del momento en el
que se lo extraia por cuanto se entendia que este signo era el guia de la situacidn
esencial que prevalecia en el momento en que se originaba”es. Con esta idea se

retoma, de nuevo, el ya mencionado principio de sincronicidad.

% WILHELM. R., | CHING, ED. EDHASA, BARCELONA, 2003, PAG. 623.
 WILHELM. R., | CHING, ED. EDHASA, BARCELONA, 2003, PAG.24
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3.1.3. Budismo.

De las religiones que han influido al hombre chino, el budismo es la unica
que vino del exterior, concretamente éste se originé en la India, a las orillas
del Ganges, y fue fundada por Gautama, el cual después de una etapa en su
vida de ascetismo y privaciones acogié el nombre de Buda, Gautama Buda,
comenz a transmitir oralmente las enseflanzas que habia alcanzado; estas

enseflanzas las comenzaba con la frase Evam maya sutram que significa “asi

he oido”.

Sus enseflanzas se pueden resumir en la idea de que toda cosa es
impermanente, que la realidad es cambiante, tanto la realidad interior como
la realidad exterior fisica del individuo, a esta idea se la designa con la

palabra anicca.

Segun los budistas el hombre esta sujeto a un continuo ciclo de nacimientos
y muertes hasta que el karma se detiene, este karma es el efecto de la accidn,
por lo que no hay nada en el individuo que sea realidad metafisica
indestructible o atman. La existencia esta sujeta a la infelicidad que se

manifiesta en el sufrimiento, la enfermedad y la muerte.

“Segtin la tradicién budista, el sendero espiritual es el proceso por el que cortamos (nos
abrimos paso, literalmente) un camino a través de nuestra confusién y descubrimos el

estado mental despierto.”67

El centro de la confusién radica en que el hombre cree tener un yo que a él
le parece algo continuo e incluso, soélido. Este sentido del yo para el
budismo es, en realidad, un hecho transitorio y discontinuo. Nuestra vision
sobre nosotros mismos la percibimos de esta manera, por lo que luchamos
por mantenerla , esta lucha es obra del Ego. El budismo tibetano dice que
las funciones del ego son: “Los tres sefiores del materialismo™, estos son,
“el seflor de la forma”, “el seflor de la palabra”, y “el sefior del

pensamiento”.

® TRUNGPA, C., MAS ALLA DEL MATERIALISMO ESPIRITUAL, ED. TROQUEL, BUENOS AIRES, 1998. PAG. 12.
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Con el “sefior de la forma” los budistas tibetanos hacen referencia a la
busqueda neurdtica de comodidad, de seguridad y placer fisicos. Esta se
manifiesta en el impulso de tratar de controlar la naturaleza para crear las

condiciones de seguridad y confort que nos obsesionan.

Con el “sefior de la palabra”, se refieren al uso del intelecto en la forma de la
palabra para relacionarnos con el mundo. “E/ producto mdis complejo de esta
tendencia son las ideologias, los sistemas de ideas con los cuales racionalizamos,
Justificamos y santificamos nnestras vidas.”ss Estas las utilizamos, segun los
budistas tibetanos, para protegernos de la percepcién directa de lo que la

naturaleza es en si.

Y por udltimo, el “sefior del pensamiento”, se refiere al esfuerzo que el

intelecto hace para mantener la conciencia de s{ mismo.

Existen cuatro verdades fundamentales en la religién budista, éstas son la

raiz de su pensamiento. Estas verdades son:

que la existencia humana es sufrimiento,

que su causa es el deseo,

que si eliminamos el deseo, eliminamos el sufrimiento,

que lo eliminamos a través del “camino de las ocho etapas”.

El “camino de las ocho etapas” significa cultivar una serie de cualidades que
nos ayuden a superar y vencer el deseo. Esto se consigue mediante: la visién
justa, es decir, ver exactamente la naturaleza del deseo, la justa resolucion,
nuevamente, buscar la determinacidn apropiada, la palabra justa y verdadera,
el comportamiento correcto, el trabajo cotrecto, acompafiado del esfuerzo

correcto, la memoria y atencién correcta, y la contemplacion.

La contemplacién debe seguir cuatro etapas: una primera de aislamiento que
debe convertirse en alegria, una meditacién en busca de la paz interior, una

concentracién buscando el bienestar corporal, y para terminar la

% TRUNGPA, C., MAS ALLA DEL MATERIALISMO ESPIRITUAL, ED. TROQUEL, BUENOS AIRES, 1998. PAG. 14.
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contemplacién que se vera recompensada por la indiferencia ante la

felicidad y la desgracia.

. Buda sentado.
Bronce dorado. Arte Tang

Una creencia importante dentro del budismo, e importante también desde el
punto de vista artistico, es la creencia en los elementos. Esta fundamenta en
cierta medida el Budismo, y se aloja cémodamente en el pensamiento chino,

también imbuida en esta creencia por el pensamiento Taoista.

Esta fe considera que todas las cosas tanto de la naturaleza como del
hombre estan constituidas por cinco elementos; tierra, agua, fuego, viento y
aire o vacuidad. Existe una reciprocidad entre los elementos de la naturaleza
y del hombre, de tal manera que si hay una ruptura de la armonia en uno de

ellos también se dard en el otro. Los cuatro elementos tierra, agua, fuego, y
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viento, viven en continuo movimiento, cambian y se degradan, al cambiar

ocupan un espacio participando de ¢él.

El quinto elemento, aite o vacuidad, contiene a todos los demds; es espacio
y energfa; espacio del Universo en toda su extensién y energia productora.
Bajo esta significacién la vacuidad, no tiene forma, y por tanto no tiene
aspecto, adopta la forma de aquel ser, cualquiera, que lo acoge y contiene.
Es un concepto espiritual. Como de orden espiritual son los conceptos
fundamentales, solidez, liquidez, ignicién y dependencia, sobre los que se
apoyan luego sus representaciones en el mundo fisico de los fenémenos:

tierra, agua, fuego y viento.

Estos elementos son llamados permanentes cuando se encuentran como
verdades conceptuales y “no permanentes”, cuando son elementos
fenoménicos. Cada uno debe estar cumpliendo su papel, y asi expresar la

armonia natural.

La funcién del fuego es quemar, la del agua purificar, la del viento dispersar

el polvo y, por fin, la de la tierra es la de hacer crecer las plantas.

El budismo se introduce en China durante la dinastia Han, pero llega a la

corte en el periodo de la dinastia Wei.

Existen varias vertientes o escuelas dentro del budismo, todas ellas aportan
su particular visién de la realidad al mundo religioso, aunque no todas
influyen significativamente en el arte, por lo que en este punto nos

limitaremos a enunciarlas:

La escuela Theravada, conocida también como Hinayana, estd considerada
como el “camino de los antiguos” explica que todo hombre puede llegar al

nirvana por su propio esfuerzo;

La escuela Sarvastivada que proclama que todo existe, pasado, presente y

futuro, pero no subyace en ellos un ser permanente;
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La escuela Sautrantika que sostiene que el individuo no tiene existencia
absoluta y que esta constituida por movimiento que continua del paso de

una condicién del ser a otro;

Las escuelas Vinaya conocidas en China como Lizong (s. VII) y en Japén

conocidas desde el s. VIII como ritsu;

La escuela Mahayana; segun su doctrina Buda es un ser trascendente y
multiple, propone la teoria de los tres cuerpos: cuerpo fenoménico, cuerpo
de goce y cuerpo no manifestado de la ley, desarrolla la concepcion del
bodhisattva ideal (sé vera mds adelante la importancia que tiene esta figura

en las manifestaciones escultdricas tanto chinas como japonesas);

La escuela del Madhyamika también llamada en chino san/un y en japonés
sanron intenta tomar una posicién intermedia entre los extremos de la

existencia y de la no-existencia;

La escuela Yogakara, llamada en chino faxiang y en japonés hosso sostiene
que solo la conciencia es real, que el espiritu es la realidad ultima y que nada

existe fuera de él;

La escuela Avatamsaka mantiene que las cosas son absolutamente reales, se
dio unicamente en China y Japdn y se conocen respectivamente como huayan

y kegon.

La escuela Saddharmapundarika conocidas en china como #antai y en
Japén como fendai esta fundada en la ‘sutra del loto’, que intenta establecer

un camino unico para alcanzar el estado de Buda;

Las escuelas Sukhavati llamadas en chino jingtu y en japonés jodo mantiene
una doctrina que diverge por completo del budismo primitivo en la cual el
hombre no alcanzaria la liberacién por sus esfuerzos personales sino por su

fe en la gracia de Buda;
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La escuela japonesa de Nichiren estd relacionada con el sutra del loto y con

la escuela sukhavati;

La escuela Dhyana llamada en china escuela Ch'an y en Japén Zen; es una
doctrina de origen indio, pero que al ser introducida en China se unié al Tao
fuertemente por sus analogias y ha sido por ello considerada
especificamente china; la influencia que el Tao produjo en ella derivé en
técnicas de meditacién particulares; en el s. XII fue introducida en Japén.
Desde el punto de vista de las influencias en Occidente dentro del campo de
estudio del arte es la que mds ha aportado, de hecho las influencias de esta
religién-filosoffa ha supuesto que las manifestaciones artisticas basadas en
clla sean paradigmaticas dentro de ciertas corrientes del arte contemporaneo

occidental (minimal, arte no- objetual...).

Buda de pie.
Piedra dorada.
Arte Sui.
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El hinduismo establece que la negacién de la realidad fisica en extremo
reafirma la individualidad ocupandose en cierto modo en mortificaciones
corporales que buscan esa trascendencia de la realidad aparente para
intensificar la vida espiritual; para el budismo, estas practicas acentdan la
dualidad, por lo que toma el camino unas veces contrario, otras intermedio,
como es el de Buda. Gautama Buda buscé un camino intermedio, pensé que
la realidad cotidiana es un lugar de accidén, que tomar conciencia de la
realidad es tomar conciencia del uno. Determiné que la correcta
comprension lleva a la correcta accién. Buda pensé que la especulacién
religiosa acerca de la realidad constituye un obsticulo para la experiencia

inmediata; sélo a través de la accidon se hace evidente la verdad.

La tradicién budista explica, como se vi6 en parrafos precedentes, que el
sendero espiritual es el proceso por el cual nos abrimos paso a través de
nuestra confusiéon y descubrimos el estado mental despierto. El centro de la
confusién radica en que el hombre cree tener un ‘yo’ continuo y sélido; el

‘yo’ es en realidad algo discontinuo y transitorio.

La lucha por mantener la visién del ‘yo’ como algo sélido, firme, es obra del
ego, por lo que toda la lucha del hombre budista estara enfocada a acabar
con el ego que impide conocer la verdad, impide la verdadera maxima de la
espiritualidad budista que es “dejar ser”, esto es lo que busca un budista
dejarse ser, cuando conseguimos este dejar ser, alcanzamos el estado

despierto, este es el estado de Buda.

De todas las escuelas budistas en las que se escindié el budismo hay dos que
podriamos decir dan lugar a todas las demas, estas dos escuelas son la
Hinayana o Theravada y la Mahayana, ya han sido enunciadas con

anterioridad en este capitulo, sin embargo vamos a volver a ellas.

La escuela Hinayana sigue una linea ortodoxa dentro del budismo y es
desarrollada con mayor fervor en la India, Ceilan, Birmania y Tailandia. En
esta escuela el modo de abordar la realidad considera la impermanencia

como el gran misterio, desde el punto de vista del budismo hinayana, todo
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lo que nace tiene que cambiar y morir. Describen el mundo en términos de
atomos en el espacio e instantes en el tiempo, por esto son pluralistas
atomistas. El equivalente hinayana al tema de la nada y el vacfo, también
llamado shunyata, es la comprensién de la naturaleza transitoria e
insustancial de la forma. Concibe la existencia de ‘esto’ relativo a ‘aquello’.
El gran misterio hace ir en pos de €él, se llamara “Dios, atman, alma...”, en

este caso es la impermanencia.

Da Fo, 0 Gran Buda sentado. Piedra. Arte Tang.

El budismo Mahayana prosperé en el norte de la India, Tibet, China y

Mongolia, es de una rama de esta escuela de donde surgira el Zen.

El budismo Mahayana cree que ‘todo’ es realidad. A partir de la afirmacién
de que todas las cosas son realidad pasa a enfrentar cosas con realidad
tomando conciencia de que cosas y realidad se hacen uno al confrontarlos.

Para esta escuela, es lo mismo “el actor (Dios) que la actuacién (mundo)”,
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todo ello es realidad. Por tanto sustituyen la visién dualista de la realidad

por una monista.

“Si tuviéramos en la mano una piedra con la claridad de percepcién del contacto directo
de la intuicién desnuda, no solamente sentirfamos la solidez de esa piedra, sino que
también comenzarfamos a percibir sus implicaciones espirituales; la vemos como
expresion absoluta de la solidez y majestad de toda la Tierra. [...] Ese pedacito de roca

representa todos los aspectos de la solidez.”¢

La meditacién del budismo Mahayana consiste en dejar que las cosas sean lo
que son, entonces se da uno cuenta que no es necesario ninguin esfuerzo,
por que las cosas ya son como son. De esta manera, se aprecia la apertura y
el espacio; no hay que intentar ser conscientes, porque ya se es, por esto el
sendero del mahayana es el sendero abierto, consiste en la voluntad

perceptiva que deja al instinto que sea, que sutja.

“El practicante de la meditacién [...] logra ver no solamente la ausencia de complejidad,
la ausencia de dualidad, sino también la cualidad pétrea de la piedra, la cualidad acuosa
del agua. Ve las cosas precisamente como son, no meramente en el sentido fisico, sino

con conciencia de su significado espiritual.” 7

La realidad del budismo Mahayana no es dualista, es monista. Su doctrina

gira en torno a cuatro verdades:

“ Todo en el mundo es frustrante, la causa de esta frustracién es la ignorancia o la
inconsciencia, la auto frustracién sélo se elimina a través del Nirvana, que implica
abandono y eliminar cualquier esfuerzo del control del yo, el método por el cual se
pone fin a la auto frustracioén estd basado en la comprensioén y accién correcta sobre la

realidad”.71

El sendero del bodhisattva consiste en seis actividades trascendentales
espontdneas: generosidad, disciplina, paciencia, energfa, meditacién vy

conocimiento trascendentales.

% TRUNGPA, C., MAS ALLA DEL MATERIALISMO ESPIRITUAL, ED. TROQUEL, BUENOS AIRES, 1998. PAG. 212
" TRUNGPA, C., MAS ALLA DEL MATERIALISMO ESPIRITUAL, ED. TROQUEL, BUENOS AIRES, 1998. PAG. 213
" CRESPO G. A., EL ZEN EN EL ARTE CONTEMPORANEO, MANDALA, MADRID, 1997, PAG. 18.
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La generosidad es la voluntad de dar, de abrirse sin motivos, dando lo que
se requiere de si en cualquier situacién. En general cuando el hombre mira
un objeto no se permite verlo correctamente. De un modo automaitico
vemos nuestra propia versién del objeto en vez de ver verdaderamente lo
que el objeto es. Quedamos satisfechos porque hemos construido nuestra
propia versién de la cosa dentro de nosotros. Entonces comentamos sobre
ella, la juzgamos, la aceptamos o la rechazamos, pero no hay ninguna
comunicacién verdadera. Para que esta comunicacién se dé, deberd ser

generosa y abrirse al objeto verdaderamente.

“No cabe formar juicios, aquel que recibe le corresponde hacer el gesto de recibit, si los
que reciben no estan listos para aceptar nuestra generosidad no la aceptaran, no hay

premeditacion. Esto es un acto de suma belleza.”72

La disciplina que sigue el bodhisattva, es la de no tener reglas. Se rige por su

propio instinto, sigue de manera natural la configuracién de sus

circunstancias, actua de acuerdo con lo que es.

Bodlisattva.

Jade blanco. Arte
Qing, [1736-1795],
reinado de Qien
Lung

| TRUNGPA. C., MAS ALLA DEL MATERIALISMO ESPIRITUAL, TROQUEL, BUENOS AIRES, 1998, PAG. 166,
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La paciencia trascendental nunca espera nada y por lo tanto no nos
impacientamos. La paciencia también siente el espacio, no teme a las
situaciones nuevas, porque nada puede tomar al bodhisattva por sorpresa, es
consciente del espacio que hay entre la situacién y el mismo, no combatimos

nada.

La energfa trascendental es regocijo. El bodhisattva tiene interés en todo, no
hay situacién penosa, aburrida o falta de interés para ¢él, como todo lo

interesa, de todo se regocija.

La meditacién consiste en el estar despierto, en la conciencia que la
b
generosidad, la paciencia, la disciplina, estan continuamente con él, y esto es

lo que se llama estar despierto. Su meditaciéon es siempre accién.

El conocimiento, es como el océano al que fluyen los rios de la generosidad,

la paciencia, la disciplina, la energia, la meditacidn, sin el conocimiento las

acciones resultan incompletas, no son acciones trascendentales. Se va mas

alla de la conciencia que se fija en esto o aquello, y asi surge el “prajia de

ver” y el “prajia de conocer”. “Prajfia de conocer”, es el que fija su objetivo
1A : « i 2 : B I

en la comprension de las emociones; “prajfia de ver” consiste en percibir las

situaciones tal como son, independientes de nuestra apreciaciéon.

“Cada vez que vemos algo, inmediatamente le ponemos un nombre y lo colocamos en
alguna categorfa. Pero la forma estid vacfa; no necesita de nuestras categorfas para
expresar su plena naturaleza; para ser lo que es. La forma en si misma esta vacia de toda

preconcepcion”73

" TRUNGPA. C., MAS ALLA DEL MATERIALISMO ESPIRITUAL, TROQUEL, BUENOS AIRES, 1998, PAG. 197
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3.2.JAPON.

La entidad del mundo conceptual japonés es conocida en Occidente, al
menos desde el siglo XIX. Aspectos como el judo, el ikebana, los kamikazes
o el Zen estan presentes en Occidente y ejercen una fascinaciéon colectiva, y
un interés que no ha menguado, sino todo lo contrario, en el s. XX, y en el
XXI. Sin embargo, la comprensién de todos los aspectos que circundan y
conforman el pensamiento japonés es muy dada a equivocos, y a

interpretaciones inciertas.

Las concepciones filoséficas y religiosas que en Japén se han desarrollado
acerca del mundo, deben una gran influencia al dominio cultural chino hasta
el s. XIX. Las bases conceptuales de la filosofia japonesa han sido hasta
cierto punto las derivadas del paso del budismo, taoismo y confucianismo
por Japoén; sin embargo en Japén estas filosofias han tomado distintos

matices que se originan en los fundamentos de su propia idiosincrasia.

A partir de finales del s. XIX, mas concretamente en el afio 1868, la
influencia cultural china es sustituida por las occidentales. El pueblo japonés
ejercié un notable dominio sobre su medio natural que es explicable por la
tradicién feudal. Esta tradicién estaba basada, por influencia china, en una

forma de confucianismo que hizo esenciales las relaciones humanas y que
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hace del pueblo japonés un pueblo paternalista y que da gran importancia al
modelo familiar en todas sus formas. La conciencia de clase propia del
mundo occidental, en el mundo japonés no es viable; el hombre japonés se
determina socialmente, por su relacién con los que tiene por encima y por
debajo; la insercién individual en una colectividad nacional con tanta
homogeneidad, supone que colectivamente se adhesionen a unos valores

comunes estéticos, religiosos, tecnolégicos...

Las islas japonesas han estado habitadas, probablemente, desde el VIII
milenio a. J. C.; los fundamentos de la cultura japonesa, se sitian a través
de los pueblos que dominaron sus manifestaciones culturales en el

desarrollo de la historia del pueblo japonés.

Las tribus prehistéricas que poblaron las islas japonesas son llamadas
prejomon, supuestamente éstas provenfan del continente norasiitico, y

estaban en el estadio de desarrollo del paleolitico y algunas del mesolitico.

Posteriormente aparece una cultura cerimica de impresién de cuerdas
llamada Jomon, a esta cultura paleolitica de poblaciones escasas de
cazadores y pescadores, sigui6 la cultura del pueblo Yayoi, este pueblo
provenia de china, y poco a poco fueron apartando a los Jomon hacia las
montafias, estaban ya en el estadio del neolitico y aportaron la técnica del
cultivo del arroz. A la vez que otros pueblos del continente norasiatico
fueron introduciéndose en las islas estableciendo poblaciones mezcladas con
los Jomon; los Yayoi utilizaron nuevas técnicas del hierro y del bronce.
Estos pueblos influyeron en las costumbres religiosas y conformaron un

pueblo con una religiosidad de caracteristicas propias.

Los pueblos que se establecieron en las islas japonesas y que procedian de
Siberia unos y de Corea otros aportaron a Japdn técnicas funerarias nuevas
que caracterizarian desde entonces al pueblo japonés, los Kofun o tumulos
funerarios alrededor de los cuales se colocaban cilindros de barro que
llevaban a veces representaciones antropomorfas o zoomorfas constituyen

estilos particularmente autdctonos.
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Hasta el advenimiento del budismo procedente de Corea y China el pueblo
japonés estuvo liderado por el sintoismo, que es la religién autéctona, y
cuyas representaciones religiosas son de tipo mitolégico, con dioses del sol
(Amaterasu), de la lluvia, del viento, de la luna, etc., por la cual, se rinde
culto a los dioses de la naturaleza. Las concepciones religiosas japonesas se
estableceran sobre la base de un mundo mitolégico importante y muy
arraigado en su cultura. Este mundo mitolégico confluird unido, y en
ocasiones fusionado, a la filosofia budista y taoista satisfaciendo un universo
conceptual con conquistas Gnicas, de matices muy ricos y complejo, que

indican una forma especial de percepcién.

El Sintoismo, y el Zen (como variedad del budismo dentro del Japén), son

las religiones que se han desarrollado en el Japén con mayor determinacién.
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3.2.1. Sintoismo.

El Sintoismo es la religién nacional del Japén. La palabra sintoismo, estd
derivada del término japonés shinto, que significa camino de los dioses. Es
la antigua religién animista japonesa y adoptara este nombre cuando bajo la
influencia de China en el s. VI, el Budismo entra en Japdén y tiene que
rivalizar con el Sintoismo para tener un lugar en la sociedad y el

pensamiento japonés.

La religiéon Sintoista se apoya en la personificacién. Las fuerzas naturales
tomaran el aspecto de dioses, estos son el Sol, la Luna, la Tempestad, etc.,
son respectivamente, Amaterasu, Tsukiyomi, Susanowo, etc. Son
considerados igualmente como dioses los espiritus de los antepasados, esta
creencia es aportada por el confucianismo, y se les denomina kami,
configurando el pantedén naturalista japonés, un panteén, como se puede

apreciar, variado y complejo.

Haniwa. Maqueta de arquitectura shintoista.
Arcilla.
Civilizacién de las Grandes Sepulturas.
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El claro gusto por la pureza estética, aparece por primera vez en la época
Yayoi. Esta es la esencia del sintoismo. El kami o la supraconsciencia (que
enlaza al hombre con los antepasados) se encuentra por todos lados: en los
arboles mas antiguos, las enormes rocas erosionadas, en el agua, en el
viento; los elevados santuarios de madera construidos con austeridad y sin
motivos ornamentales tratan de recogerlos y hacerlos evidentes; en estos
espacios sienten la presencia familiar de lo que han amado, y por lo tanto
esta conciencia de familiaridad que tienen frente a la naturaleza hace que el
mismo concepto de piedad filial al que son tan fieles, alcance a la naturaleza,
estableciendo, por tanto, una relacion de respeto y delicadeza ante la
naturaleza que se difunde en su cultura artistica. El sintoismo refleja el

gusto por los materiales sin decorar y la pristina frescura de lo natural.

A partir de los contactos de la religién budista y sintoista en el s. VI, ambas
religiones se modificaron profundamente; la religién budista anexioné a su
panteén a las divinidades rituales sintoistas creyendo en ellos como en
medios posibles para alcanzar la iluminacién que busca el budismo. Las
ceremonias del sintoismo estaban basadas antiguamente en rituales de

purificacién y abluciones.

Algunos pensadores determinaron que las dos religiones, budismo y
sintofsmo, no eran mas que dos maneras distintas de expresar una misma
verdad; a este sincretismo, que se establece por la necesidad de conciliar

ambas religiones, se le conoce con el nombre de rydbu-shinto.

El sintoismo necesitaba de templos, éstos actuaban como recepticulos para
acoger la divinidad que era presentada y relacionada con sencillos objetos, a
través de los cuales se manifestaban, tales como: un espejo, una espada, una
piedra, o una sencilla tablilla escrita. Los santuarios se llamaban “casa
augusta”, o “sustituto de la casa”, como tal actuaba y acogia la divinidad

que fuese.

“Como punto central de las cuatro regiones celestes (...) se establecio la tierra del gran
g g

Yamato, donde el sol es muy visible en lo alto y la tierra es siempre pacifica. Mientras se
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ponian en las profundas cavidades de las rocas las sélidas y muy seguras pilastras del
palacio y se extendian los arquitrabes y envigados del techo que alcanza los excelsos
campos del cielo, se dedicaban igualmente a edificar con devocién la hermosa y augusta
casa para su alteza el augusto soberano sobrino, donde poder estar escondido como en
un divino refugio ante el cielo y ante el sol y poder gobernar pacificamente el pais como

tierra pacifica.” 74

El sintoismo mantiene, en algunos templos, signos de enlace con las
tradiciones mas antiguas y primitivas, como es el mantenimiento de la
columna central que simboliza el centro, en clave de simbologia césmica.
Este pilar central serd sustituido por la pagoda, la cual hara las veces del &ien

mu chino.

El confucianismo, como ya se ha dicho, aportd a la religién sintoista el culto
a los antepasados junto con el concepto de piedad filial, que si en China es
importante, en Jap6n serd fundamental, por él se establecen las relaciones
sociales, y sin ¢él no se entenderia el comportamiento social japonés. Otra
aportacion importante del confucianismo sera el concepto del ‘justo orden’,

que ya se enuncid y explic6 al hablar del confucianismo.

Retrato anénimo de Mawarajo.
Madera. s. XIII. Kyoto.

" TAMBURELLO. A., JAPON (DEL NORITO DEL O-HARAE), ED. GRUPO LIBRO, MADRID, 1990, PAG.43.
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El sintoismo se apropiard de los conceptos que el llamado taoismo religioso,
trae de China. Las creencias en el fluir natural, a la manera del fluir de la
Naturaleza. La fe en las fuerzas activas de la naturaleza seran adaptadas a

sus propias creencias, configurando una simbologia muy particular.

En la actualidad, lo que se conoce con el nombre de sintoismo es un
conjunto de corrientes religiosas que desglosan la esencia de lo que fue el

sintoismo original.
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3.2.2. Zen.

El Budismo se introdujo en Japén entre los afios 552 y 538, dependiendo de
la fuente. Como primera consecuencia de este hecho hay que sefialar que se
difunde mas la cultura china por las islas del archipiélago japonés,

abandonandose los estilos de vida autdctonos.

La armonia bajo la influencia budista seria el fundamento de la vida humana,
y de la convivencia social. La nueva fe trajo consigo el culto a las imagenes,
de esta manera comienzan a realizarse esculturas que representan a Buda,
hasta ese momento las imagenes de culto eran los organismos naturales, sin

mas.

El Zen es una escuela budista introducida en Japoén en el s. XII por el monje
Eisai, desde China, y en el s. XIII por Shoyo Daishi. Estos dos monjes
dieron importancia cada uno, a un aspecto distinto del budismo Ch’an, el
cual ya habfa tenido gran aceptacién en China. Fundaron, por tanto,

escuelas distintas.

Eisai propugnaba la importancia que en la tradicién linji, tenia el koan y los
golpes bruscos que daba el maestro para que el discipulo entrara en contacto
con la realidad del momento y la situacion, se llamé a esta variante del Zen,

Rinzai.

El Zen de la escuela de Shoyo Daishi también llamada Zazen preferia el
método de la meditacién en calma que producia la experiencia de la

iluminacion.

Estas escuelas tenfan en comun el método de la ensefianza de maestro a
discipulo, de esta manera las escrituras doctrinales se reducian al minimo. La

religién Zen inspiré la ceremonia del té y el teatro No.

El Zen sintetiza las escuelas filoséficas orientales. Es la fuente espiritual en

donde han bebido los japoneses. Su filosofia consiste en estar aqui y ahora,
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borrando la personalidad propia. Simplificar hasta quedarse con la esencia

de las cosas.

En el Zen la percepcién de las cosas es medio de conocimiento y también
objeto de ese conocimiento. Pero esta percepcién viene dada por la fusién
objeto y sujeto, y esta fusién es posible por la contemplacidn; si anulamos la
personalidad propia y nos concentramos para estar aqui y ahora, entonces
nos concentramos en el objeto que percibimos con total ausencia de deseos
sobre él y lo contemplamos en su unidad, de esta forma la percepcién se
convierte en medio de conocimiento y ademds es el objeto del conocimiento

como habiamos dicho antes.

Por la contemplacién se asocian la naturaleza y el hombre en situacién de
igualdad, cuando miramos nos unimos a nosotros mismos a través de una
espiral que nos conecta. El mundo exterior y el mundo interior se reflejan, y

a través de esta conexiéon nos vemos reflejados en la naturaleza.

Constituye un tipo de realidad que conoce el mundo, la naturaleza a través

de la unica via que le es propia, la contemplacién y el ensimismamiento.

Si vemos las cosas como son entonces no tenemos que interpretarlas, como
dijo un famoso maestro Zen: “cuando como, como, cuando duermo,
duermo”. El Zen consiste en no hacer mas que lo que sé esta haciendo,
cabal y plenamente. De esta manera nos convertimos en personas veraces,

honradas, sencillas y honestas; no distingue entre esto y aquello.

La escuela Ch’an propugnaba que la iluminacién aparece de manera
espontdnea, la unidad se adquiere de manera subita pero que hay que
esperarla trabajando. El unico despertar posible es el que se obtiene
haciendo cada acto con absoluta atencién. Hacer lo que se hace, ser lo que

se es. Por esto dan mucha importancia a lo cotidiano.
“Entre las virtudes humanas ocupa el primer lugar el profundo conocimiento de los

clasicos y de las ensefianzas de los sabios. En segundo lugar viene la caligrafia, que

desde luego deberd estudiarse, no como fin en si misma, sino como auxiliar para el
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estudio. Después también deberfa aprenderse la medicina, sin la cual no se puede curar
uno a si mismo ni ayudar a los demas, ni cumplir los propios deberes de piedad filial
con respecto a los progenitores, o de lealtad hacia su propio sefior. A continuacion
viene el tiro al arco y la equitacién, que figuran entre las “seis artes” en que conviene ser
expertos. (...). Finalmente, viene la habilidad manual Wtil para mil diversas

aplicaciones.”75

El Zen constituye una forma de pensar que conduce al hombre a su propia
dimensién interior, proyectando una capacidad potente de introspeccion
espiritual; ésta conduce e influye en las artes figurativas como se vera en

siguientes capitulos.

> TAMBURELLO. A., JAPON (KENKO HOSHI, TSUREZUREGUSA), ED. GRUPO LIBRO, MADRID, 1990, PAG. 118.
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4. I.A TRADICION ESCUIL.TORICA EXTREMO-
ORIENTAL.

Existe cierta predisposiciéon a juzgar las obras de arte, desde la perspectiva

de la civilizacién propia. Esto debe ser considerado un error, puesto que:

“Las obras de arte de cualquier cultura, por mas remota que sea para nosotros, merecen

9376

ser disfrutadas por si mismas

En el caso de las obras de arte extremo-oriental, se hace necesario tenetr en
cuenta como principal circunstancia, el que la obra de arte oriental nunca
fue realizada mas que para ser usada o para ser mostrada en el lugar para el

que habia sido concebida.

En Extremo Oriente la obra de arte se cred para satisfacer una exigencia
humana definida. Esta obligacion, exigencia hacia la obra, hace del concepto
del legado familiar base sobre la que se asienta socialmente la tradicién. La
vocacién, por tanto, supone un pilar de la tradicién artistica extremo

oriental, sin la que este arte no se puede concebir.

"® TREGEAR, M., EL ARTE CHINO, ED. DESTINO, BARCELONA, 1991. PAG. 7
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Jugadores de Linbo. Madera. Dinastia de los Han orientales.

Las técnicas artisticas pasaban de padres a hijos, estableciéndose unos lazos
en la transmisién de conocimientos que de forma semejante a la Europa
medieval van a implicar mucho mds que una mera técnica atractiva, van a
constituir esencialmente un rito que pondra de relieve y manifestara
ordenadamente cémo la naturaleza dota particularmente a uno segun su
naturaleza o su condicién, con unas facultades vitales intimas que fijan el
desarrollo de las enseflanzas del maestro, y de que forma hallardin su

expresion.

“[...] sélo en el Occidente moderno pueden las necesidades del alma y del intelecto

2999

abandonarse “sin riesgo” a la sensible merced del aficionado.

El artista extremo oriental no explota su singularidad conscientemente, no
es individualista; deja su impronta en la obra, del mismo modo que cuando
escribe, su escritura se diferencia del resto de caligraffas de manera

inconsciente, ni premeditada, ni buscada.

77 COOMARASWAMY, A..K,. SOBRE LA DOCTRINA TRADICIONAL DEL ARTE, ED. TRADICION UNANIME, BARCELONA,
1983, PAG. 20

157



Una tradicién en la observacion La tradicién escultérica extremo-oriental

! ol

At
¥

} ¥
o ki

Navegando en el rio Wa.
Tinta sobre papel en estilo Xingcao
Mi Fu, [1051-1107].

El arte de la caligrafia en Oriente, estda considerado por encima del de la
escultura y equiparado en importancia al de la pintura, y en éste el llamado
“estilo”, como lo llama Ananda.K. Coomaraswamy, permanece invariable
durante periodos de tiempo largos; conllevando que, al comparar dos obras
caligraficas de siglos muy alejados, no sean apreciables grandes diferencias
de estilo, puesto que existe una pauta, o una norma estilistica; obviamente
las diferencias que se establecen entre unas obras y otras representaran
distintos grados de aproximacién a esta norma. El estilo o el procedimiento
sera siempre el accidente y no la forma de arte: las cuestiones referidas al
procedimiento o al método, son problemas mas de gusto que de esencia
plastica o artistica y como dice Coomaraswamy “.. son cuestiones de importancia

mads bien psicoldgica e histdrica que artistica”.
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En el arte extremo oriental la imagen tiene una importancia enorme, por
encima de la palabra hablada, reflejo de esta importancia es el arte de la
caligrafia, este mas que fonético o sonoro es visual. El sistema ideografico
de las culturas extremo orientales para transmitir significados se convierte
en ellos en un arte con gran relevancia sobre otras artes con gran

consideraciéon en Occidente.

Ante una concepcién holistica del mundo como la que tiene la civilizacion
China, en la que todos los seres conforman una unidad, la caligrafia presenta
unas cualidades estéticas que son trasladables al resto de las artes, en
concreto a la escultura. Haciendo referencia a la unidad de principios
estéticos que rigen la cultura artfstica china, Estela Ocampo dice: “Una
unidad que hace regir por idénticos principios a todas las artes, produciendo infinitas

iluminaciones parciales de las mismas elementales reglas estéticas.”

Poema japonés. Papel decorado por el esteta Oshikochi Mitsune. S. XII.

"® OCcAMPO, E., EL INFINITO EN UNA HOJA DE PAPEL, ED. ICARIA, BARCELONA, 1989, PAG. 12.
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Reunion en el pabellin de las orquideas.
Tinta sobre papel.
Wang Xizhi, [303-361].

Paseo por el sendero de una montana. Ma-yuan. 1190-1225.
Rollo manual, Tinta sobre papel.

Acerca de la caligrafia Gombrich, también dicta un comentario, en el que lo
mds reseflable es precisamente que a pesar de que dentro del arte de la

caligrafia exista un estilo determinado al cual se deban los artistas, lo mas
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resefiable es: la sinceridad en la expresién, y que ésta misma es la que anima

el trazo:

“Hablamos del arte chino de la “caligrafia”, pero lo cierto es que lo que admiran los

chinos no es tanto la belleza formal de los caracteres de su escritura, como el

2779

sentimiento de inspiracién y maestria que debe informar cada trazo.

¢Qué relacién tendran estas afirmaciones acerca de la caligrafia, con la
tradicién escultérica china y japonesa?; la relacién se establece al confrontar
la afirmacién sobre las pautas normativas de la caligrafia, con las pautas
normativas que guiaban la escultura; la obra de arte escultérica tradicional
constituird una unidad estilistica que a lo largo de su historia brinda unas
obras de innegable valor; a pesar del estilo, las obras de arte escultoricas
tradicionales se adaptan a los cambios estilisticos, con una plastica singular y
unitaria, que es reflejo innegable de una voluntad artistica guiada por la
observacién de la Naturaleza, y en la que lo mas importante es equivalente a
lo mas importante en la caligrafia o en la pintura, la expresién de un
sentimiento de unidad con la Naturaleza, que refleje la Vida, y por tanto la
expresividad, unida a una extremada contencién, delicadeza y finura en la
ejecucién, son las pautas que marcan el desarrollo del arte chino; una
trascendencia conceptual que hace de la temdtica en sus obras via de

conocimiento, casi siempre sobre la naturaleza.

La obra de arte china es normativa, desde las pequefias figuras de mediana
calidad hasta las obras maestras, se rigen siempre por los mismos principios.
El que hubiese en la antigiiedad unas categorias en cuanto a la obra artistica
no es de extrafiar, puesto que la obra de arte en virtud del fin tan
determinado que tenia, as{ debia de ser. Todas las culturas han tenido unas

normas que justificaban su existencia y su valoracién.

En China existfan unos puntos que habfa que tener en consideracién a la
hora de juzgar una pintura: Hsieh Ho, en su libro “Antiguo registro de las

clasificaciones de los pintores” (s. VI). habla de que la pintura china debe de

" GOMBRICH. E., HISTORIA DEL ARTE, ED. ALIANZA FORMA, MADRID, 1990, PAG. 478.
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poseer secis cualidades, sin las cuales no se la considera obra digna, la
primera de estas cualidades es la mas importante, ésta primera es la que él
viene a llamar Resonancia espiritual, es la vitalidad, la vida inherente a una
obra; si la pintura posee esta cualidad vendrin después las cualidades de: 2)
“método 6seo”, o la utilizacién del pincel, 3) correspondencia con el objeto,
como se pintan las formas, 4) adaptabilidad al tipo, tiene que ver con la
disposicién del color, 5) divisiéon y planificacidn, esto es colocaciéon y orden,

6) transmisién por la copia...

La importancia por tanto, de lo que la obra tenga de vida es equiparable al
sentimiento occidental hacia lo que una obra de arte es capaz de producir en
el interior sentimental de una persona, lo que la obra hace sentir; la vida que

de ella se derive.

Hay que advertir, que la Naturaleza es para el hombre extremo oriental y
concretamente para el pensador chino “fodo aquello que estd entre el Cielo y la

Tierra”».

La escultura en China ha tenido una magna historia, que gradualmente ha
progresado desde los pequefios jades que representaban figuras animales,
esculpidas en el Neolitico chino y durante la dinastia Shang dos mil afios
antes de Cristo, hasta las figuras de bronce a tamafio natural de figuras de
pie de los siglos 16 hasta el 11 a. C, las figuras de terracota de Xian, en la
dinastfa Qin y las monumentales esculturas budistas de Longmen (672-675

d. C) en la dinastia Tang.

En concreto, no fue hasta el siglo XX cuando la escultura china comienza a
tener entidad propia y deja de ser labor de artesanos, considerada
Unicamente como artesania. En la historia del arte occidental, la escultura
fue considerada igualmente labor de artesanos a lo largo de su historia, sin
embargo en el Renacimiento con artistas como Miguel Angel Buonarroti por
ejemplo, comienza a cambiar esta concepcién, el mismo Leonardo da Vinci

no tenia en muy alta consideracién al escultor porque su labor era sucia, sin

8 Kim, S., EL ARTE DE EXTREMO ORIENTE, ED. ANAYA, MADRID, 1993, PAG. 4

162



Una tradicién en la observacion La tradicién escultérica extremo-oriental

embargo, esta serfa la estima dedicada al pintor, compatible con la que el
hombre oriental tiene hacia el mismo, véase, la importancia del “ir bien

vestido” en este fragmento:

“..sentado ante su obra y a sus anchas, bien vestido, trabaja con ligeros pinceles
mojados en colores delicados, se viste con todo el atildamiento que le place; tiene su
habitacién bellamente adornada con cuadros encantadotres; se hace a menudo
acompafar de musica o de lecturas de obras bellas y variadas, escuchando con gran

deleite, sin que le estorbe el ruido del mattillo ni ninguna barahunda.”s

Por otro lado, la escultura en Japon ha sido un arte de relevancia, que
transmite eficazmente la rotundidad, nobleza, orgullo, fuerza y expresividad
del pueblo japonés. Desde las primeras figurillas llamadas “Dogun”, los
“Haniwa”, los pequefios Netsukes, las grandes esculturas budistas que llegan
a la culminacion expresiva con la escuela Kei en el periodo Kamakura, en el
siglo XIII, y mas adelante, cuando el Zen comienza su andadura en el
Imperio del Sol Naciente, inspitado por el Chang que venia de China, la
escultura perdera interés a favor de los jardines Zen y de la ceramica, la cual
se hace esencial por la importancia con que considerardn la ceremonia del
té, y en consecuencia todos los objetos ceramicos necesarios para ésta. La
ceremonia del té, los jardines zen, los arreglos florales, la arquitectura y la
pintura servirdn de inspiracién a una nueva andadura escultérica, que de la
mano del monje escultor Enku avanza hacia el siglo XX, y este triunfa de la

mano de escultores como Isamu Noguchi, o Nagare Masayuki, etc.

En cuanto a las analogias que pudieran establecerse con el arte occidental,
ya se ha dado notabilidad a que: la valoracién del escultor, no iba mas alld
que la del mero artesano en las dos culturas, -lo cual ya es significativo-, y
que en ciertos momentos de la historia del arte occidental, pero con mayor
continuidad en el tiempo y mds importancia, en la cultura extremo oriental,
el artista estaba vinculado con el oficio por el parentesco familiar,
estableciéndose una vocacidon hereditaria, que favorecia la creacién de

gremios.

® BORRAS. G., INTRODUCCION GENERAL AL ARTE , ED. ISTMO, MADRID, 1984, PAG. 155.
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TR

Ming chi. Caballo. Ceramica. Arte Tang.

Se puede establecer otro paralelismo entre el arte oriental y el arte europeo
medieval, en cuanto a la tematica, puesto que la razén de ser del arte
oriental es el tema fundamental de la obra, se hace necesario conocerlo para
comprender la obra. La temdtica medieval europea estd centrada en la
ensefianza de los hechos religiosos que giran en torno a Cristo, como tal,
esta temdtica es el eje de las formas artisticas del Romanico, de manera que
el espectador ante una obra medieval religiosa establece un nexo basado en
la comprensién de lo que transmite mds que en la belleza que no le es ajena.
En el mundo artistico oriental pasa algo similar, el artista describe la verdad

natural del hombre, su idea del mundo,

“La belleza de la obra, que es el derecho de nacimiento de todo lo que estd hecho bien

y fielmente, proporciona un deleite legitimo, pero nunca ha sido el fin que se proponia
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el artista, a quien no le importaba cudn bellamente, sino cudn inevitablemente expresaba

su tema.”’s

No obstante, a finales del siglo XVI, con la dinastia Ming, pero sobretodo
con la dinastia Qing mas adelante, hubo un encuentro histérico en China
con algunos padres jesuitas, los cuales fueron dejando paulatinamente
influencias, y formas de ver tanto artisticas como intelectuales; personajes
como Matteo Ricci conocido por los chinos por el nombre de Li Mato
(1552- 1610), Adam Schall,...; pero especialmente el padre jesuita Giuseppe
Castiglione (1688- 1760), el cual era pintor ademas de misionero tomd el
nombre de Lang Shinin, dejé obras pictéricas de considerable importancia
para la posteridad, ya que llegd a estar muy considerado en la corte de
Qianglong. Estas obras merecen ser consideradas porque son
manifestaciones claras de las concepciones tan distintas de ver la naturaleza
y el mundo que nos rodea que tendra el pueblo Oriental y Occidental. Lang
Shinin fue un gran pintor tradicional chino, e incorporé el concepto de la
perspectiva occidental a las estrategias perceptivas de la tradicidon china de la
pintura, sin embargo, con poco éxito, en general los pintores de la época

ignoraron la perspectiva con alguna excepcidn.
Aqui tenemos un ejemplo evidente de fusién de dos culturas:

“El venerable Celeste (Dios) hizo que el Fresco Soplo (Espiritu Santo) se dirigiese a una
Virgen llamada Moien (Marfa). Entonces el Fresco Soplo entré en el seno de Moien, la

cual inmediatamente concibio, segun habfa sido dispuesto por el Venerable Celeste....”’s

Este concepto de lo inevitable, sera desarrollado posteriormente dada su
importancia; ya que supone un motivo, -entre otros-, de la necesidad del

arte.

8 CoOMARASWAMY, A. K ,. SOBRE LA DOCTRINA TRADICIONAL DEL ARTE, ED. TRADICION UNANIME, BARCELONA,
PAG. 23.

% FOossATI, G., CHINA, ED MONDADORI, MADRID, 1992, PAG. 158, (DEL LIBRO DE JESUS MESIAS, TRADUCIDO AL
CHINO EN 637).

165



Una tradicién en la observacion La tradicién escultérica extremo-oriental

El contenido de una obra de estas caracteristicas sélo es percibido por
aquellos que conocen de antemano la simbologifa e iconologfa que acompafia

la obra, por lo que, en un profano, el interés lo despierta la forma:

“El arte es lingiifstico y comunicativo; tiene la finalidad de “informar” al espectador,
quien, no obstante, s6lo puede recibir de él la forma que primero existié como atte en
el artista mediante un acto intelectualmente contemplativo analogo a aquel mediante el

cual la forma fue concebida originalmente” s+

Kasaks presentando caballos de tributo al emperador Qien 1ung,
Lang Shih-ning o Giuseppe Castiglione. [1688-1766]
Rollo de mano, tinta y color sobre papel.

En la tradicion oriental la actividad del artista consiste en una doble
operaciéon en la que primero a través de una acto puramente intelectual
visualiza lo que quiere representar con un caracter determinado y apropiado
a lo que quiere expresar; posteriormente le dara la forma correcta, sujeta a la
idea previa, sin concesién a la casualidad, de tal manera que antes de
haberse hecho con el material ya sabra como sera su obra una vez
terminada. A lo largo de este proceso intelectual, es en donde reside el
secreto del arte oriental tradicional, la obra nace de una aplicacién en la que

no existe la pasividad, pero que tampoco consiste en una mera “inspiracién”

8 COOMARASWAMY, A. K,. SOBRE LA DOCTRINA TRADICIONAL DEL ARTE, ED. TRADICION UNANIME, BARCELONA, PAG.
24.
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a la manera en que es conocida en Occidente, sino que para el artista

oriental consiste en un ritual.

Ritual que establece el tema de la obra, a la que se dirige como objeto de

devocion.

Pero para que su voluntad se dirija claramente hacia lo que quiere

representar no debe distraerse con nada, ni deseos ni pensamientos sobre

uno mismo deben influir el camino hacia el objeto que “quiere” ser creado,
o . . .

y es “quiere” porque figura que sea el objeto artistico el que se revele al

artista para que este le “cree”.

“ La unidad trascendental a la que se refiere el arte tradicional viene recogida por la
secular elaboracion platonica de la identidad ontoldgica entre bien, verdad y belleza, que
lo bueno, lo bello y lo verdadero estén, desde una perspectiva trascendental, en pie de
igualdad metafisica quiere decir que la constitucién de la realidad llevada a cabo por
tales ideas se articulard de modo que lo bueno aparezca como bello y ambos en su
determinacién de verdadero; o a la inversa, que lo verdadero sea la iluminacién en la
que luce lo bello y ambos la trabazén de la bondad epifanica del ser (...), el arte esta
comprometido fundamentalmente con lo bueno y lo verdadero, de la misma manera
que al artista, en su labor especifica no le son ajenas las ideas de bondad y verdad (...),
segin todo lo dicho, el arte es un trascendental: no es el hombre quien hace arte, sino
mids bien el arte se hace presente al hombre(...), es ese sentido el que preside y define al
arte oriental, y es ese mismo sentido el que posibilita relegar y asemejar arte oriental con

arte occidental.”s

Esta necesidad de salirse del “yo” para poder crear significa que el artista
debe convertirse en un espejo que refleje la percepcién ausente de deseos y
pensamientos que sean producto de la personalidad propia; esta debe ser

anulada:

“La mente habra de reflejar, como un espejo, lo que percibe, para luego plasmarlo sin
intervencion de la memoria reconstructiva, con la inmediatez que el contacto directo

con el objeto permite... Conocer el objeto es aqui convertirse en él, anularse como

& ANTON PACHECO, J. A,. ARTE ORIENTAL, SIMBOLO Y TRADICION, ED. UNIVERSIDAD DE SEVILLA, SEVILLA, 2001,
PAG. 304.
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sujeto en la medida de lo posible, preservar tan solo la distancia necesaria para el

manejo del pincel, y esto tanto para la pintura como para la poesfa.”s

Desde el punto de vista de la observacién, ¢qué es lo que ésta significa para
el artista oriental chino y japonés?, ¢Hasta qué punto fundamenta su arte?,
¢Tiene su concepcién algo que ver con lo que significa la observacién para
el artista occidental?. En el Bardo Thodol o Libro Tibetano de los Muettos,

se explica que:

“En cuanto a la naturaleza propiamente dicha de la sabidurfa, es lo que examina y

analiza. En fin, todo lo que en nuestra corriente de conciencia tiene como funcién

analizar, distinguir o examinar.”s

Fuku Kensakn Kannin.

Laca seca.

Templo de Todai-ji, Hokkedo o Sangatsudo.
Periodo de Nara, [645- 794].

Al comenzar este estudio se desarrollé etimolégicamente la palabra
observacién, concluyendo que los términos “analisis”, “examinar
atentamente”, “estudio”, etc., tenfan parte importante en su significado. La
observacién de la Naturaleza con esa particular forma de ver, que es a la vez

meditacién trascendente, hace que sus visiones u observaciones sean

% MAILLARD, C,. LA SABIDURIA COMO ESTETICA: CONFUCIANISMO, TAOISMO Y BUDISMO, ED. AKAL, MADRID, 1995,
PAG. 63.
5 DARGYAY, E, K., BARDO-THODOL, ED. ARCA DE SABIDURIA (EDAF), MADRID, 1997. PAG. 39
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consideradas como “visién penetrante”, o “visién profunda”, esta “vision
’ . L L ,
penetrante” procede para el pensamiento budico del ojo interno, mas que
del 6rgano de la visién como tal. Este es representado como el tercer ojo, el
cual se situa en el centro del conocimiento, que el budismo sitia en el
centro de la frente, es justamente apreciable en esta bella escultura que
transmite la serenidad del sabio que ve con el ojo de la sabiduria, y no con el

6rgano de la visién el cual estd cerrado.

La conclusién razonable serd que para el artista oriental la observacion de la
Naturaleza es tan fundamental e importante como que es la naturaleza de su
sabiduria. Consecuentemente con ello se puede determinar que las obras de
arte que abarcan estas culturas son reflejo de la observacién natural
propiamente dicha con los matices inmanentes a su propia idiosincrasia, y
no se cae en error al terminar concluyendo que estas obras son fieles a la

naturaleza desde la claridad con que se engrandece este pensamiento.

Cabeza de Buda.
Marmol blanco. Dinastia Sui [581-618].
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La tradicién escultérica

extremo-oriental

4. 1. ARTE CHINO

4.1.1. Cronologia

Periodo Neolitico
Cultura de Yangshao
Cultura de Longshan
Dinastia Xia
Dinastia Shang
Dinastia Zhou occidental
Dinastia Zhou oriental
Anales de la primavera y el otofio
Estados guerreros
Dinastia Qin
Dinastia Han
Dinastias Septentrionales y meridionales
Septentrionales:
Wei septentrional
Wei occidental
Meridionales:
Chin occidental
Chin oriental
Dinastia Sui
Dinastia Tang
Cinco Dinastias
Dinastia Liao
Dinastia Song
Song septentrional
Song meridional
Chin
Dinastia Yuan
Dinastia Ming
Dinastia Qing
Republica de China
Republica popular de China
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6000-2000 a. C aprox.

2205-1766 a. C
1766-1122 a. C
1122-771 a. C
771-481 a. C

481-221a. C
221-206 a. C
206 a. C- 221

219-580

386-532
535- 554

219-316
317-419
581-618
618-906
907-960
907-1125
960-1279
960-1127
1128-1279
1115- 1234
1260- 1368
1368- 1644
1644- 1911
1912-1949
1949 hasta la actualidad
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4.1.2. Breve descripcion historica de la tradicion escultérica China

El gran territorio chino vié germinar y establecerse una civilizacién insoélita,
surgida de las tradiciones de las poblaciones agricolas y estacionarias
neoliticas que vivian en las regiones centrales del Shanxi, Shaanxi y Henan.
Estas primeras poblaciones originaron la cultura Han, aunque con
anterioridad se conocen otros pueblos que poblaron la nacién china, como
la cultura Majiayao, o como las culturas Qijia y Huoshaogon, lo cierto es que la
civilizacién Han fue el origen mas concreto de lo que hoy representa la
civilizacién china. Las creencias de la dinastia de los Han fueron modificadas

a su vez por las relaciones comerciales que esta mantenia con tribus vecinas.

Vasija tripode. Ceramica. ITI-II milenio.
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Desde las épocas mas remotas, que remiten a la cultura Majiayao, el hombre
sencillo normalizara su existencia por la cadencia de la naturaleza con sabia
armonfa, este hecho tendra su reflejo légico en el terreno artistico,

explicando asi algunos rasgos especificos.

La cultura china, y concretamente su reflejo en el arte, conforma en su
diversidad una unidad de notable equilibrio y mesura, es un testimonio
humanista, que con la complejidad de su geografia, y de las caracteristicas de
las tribus que la forman, ha ido a lo largo de los siglos poniendo de relieve

una paradigmatica cultura.

Jardin Lin. Suzhou.

Estas complejas caracteristicas son puestas de relieve incesantemente en
todas las manifestaciones culturales. Especificamente en la construccién de
jardines, se hallan unas formas artisticas unicas; en estos el hombre observa
la naturaleza tal como es, ya que estos mismos jardines son naturaleza viva
en movimiento, y como en la naturaleza, se pliegan a sus leyes y a los
propios ritmos de la vida natural. Los jardines chinos estin concebidos para

que en todas las estaciones puedan ser disfrutados, como si en vez de estar
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en un jardin estuviéramos en la propia naturaleza recreandonos en su

contemplacion.

Con el arte chino se asiste al orden, al compromiso de estructurar, de
articular; el artista chino posee una cualidad reguladora, hace brotar de un
espejismo la vida, un cuerpo “vivo”. El artista accede al arte con toda la
fuerza de su realidad, de sus creencias, se hace con las virtudes esenciales de

la verdad de la Naturaleza.

Los principales elementos de la vida natural, como montafas y agua en todas
sus formas, tienen un cometido importante en el arte oriental, que nos
remiten al universo simbodlico de los pueblos “en estado de Naturaleza” ss al
que aludia Worringer; por un lado, la montafia es el simbolo de la
estabilidad, es el simbolo del centro, y como tal es el nexo entre cielo y

tierra, encarna la estabilidad dinimica.

Por otro lado el agua, con la elasticidad y versatilidad que le permite
adaptarse a espacios enteros, mana por los pasajes de la tierra; obedece a la
esencia de la vida, cambiante con los distintos elementos. Ambas dejan al

sabio enredarse con el cosmos.

“En la capital del soberano chino petfecto, el gnomén no debe hacer sombra el dia del
solsticio de verano a mediodfa. Dicha capital se halla en efecto, en el centro del universo,
cerca del arbol milagroso “palo enhiesto” (Kien mu), donde se entrecruzan las tres

zonas cosmicas: cielo, tierra e infierno.”s

El hombre, junto con las plantas y los animales, es parte del mundo natural.
Sin embargo, dispone de todos los sentidos para disfrutar del objeto

artistico.

La consciencia de dignidad, lucidez, mesura, distincién e intuicién que esta
en los fundamentos del arte chino, dirige su virtud esencial en las formas
artisticas con preponderancia de la linea. La realidad es conocida con un

espiritu que le aproxima al esquema, a la sintesis, gracias al cual es

% WORRINGER, W., ABSTRACCION Y NATURALEZA, ED. FONDO DE CULTURA ECONOMICA, MEXICO, 1953, PAG. 29.
% ELIADE, M., EL MITO DEL ETERNO RETORNO, ED. ALIANZA, MADRID, 1989, PAG. 23.
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aprehendido el ser esencial del objeto. Las capacidades que originan este
proceso ampararan la génesis de la escritura, y con ella, los diferentes pasos
en su evolucién: pictograma e ideograma. Esto hard que la caligrafia, y un

poco mas tarde la pintura, sean las seflas mds exaltadas de la creacién

artistica.

Damas de la corte.
Terracota. Arte Tang.

No obstante, el escultor, en su anonimato, usard con gracia esta misma
espontaneidad lineal, de forma que con la propia plasticidad que la linea
tiene, envuelve el volumen conquistando unas formas y unos volumenes que
habitan el espacio trasmitiendo las cualidades antes sefialadas y que estd en la
esencia del arte oriental chino y japonés, es decit, el vago desconocimiento

de lo inmévil.

El escultor chino tiene una concepcién del volumen determinada por la linea
como ya se ha dicho, y en concreto la sintesis espacial que contempla en sus
obras estd delimitada por la linea curva o espiral. Importancia también

ostenta la linea vertical y diagonal. La importancia de la linea vertical se
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evidencia en las figuras de pie, siempre bien apoyadas, pero sobre todo en la
arquitectura y concretamente en las pagodas, las cuales parecen ser la
representacién simbélica del “kien mu”, o “palo enhiesto”, al cual se hace
referencia en un texto de Mircea Eliade, unos parrafos precedentes. Esta
caracteristica tiene que ver con concepciones substanciales como la del

eterno retorno, la visién ciclica del cosmos que sustenta su filosofia, etc.

“La pagoda, como la stupa, era el relicario y , como tal, la fuente mas poderosa de la
sagrada presencia (o energfa) en todos los centros religiosos. El contacto fisico con la
enetgia sagrada era prioritario en la practica continental, segiin la cual, caminar en el
sentido de las agujas del reloj alrededor de la reliquia, s##pa o pilar central creaba energfa

y era fuente de bendiciones divinas.””

Liaodi Ta, “Pagoda para el control del enemigo”.
Dingxian, Hebei.
1001- 1055, Dinastia Song septentrional, [960-1126].

Seguin este mismo autor, la energia que supuestamente se genera con estos

movimientos se puede remontar incluso a la “Creta de la Edad del Bronce”,

% STANLEY-BAKER, J., ARTE JAPONES, ED. DESTINO, BARCELONA, 2000, PAG. 33
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lo cual no deja de ser un paralelismo simbdlico que hace de la raza humana

una unidad conceptual con matices vinculados a las distintas geografias.

Con la llegada del budismo el arte chino y sefialadamente la escultura se vio
animada por un gran auge. En un primer momento fue dominada por
influencias indias, de las que muy pronto se desligaria para fusionarse con
sus propios origenes o ecos originarios; al contrario que en otras culturas, el
desarrollo de las diversas técnicas escultéricas, no va a determinar
movimientos estilisticos diferentes, sino que seran las ideologias las que
fundamenten los cambios estilisticos, cada nueva religién o filosofia

determinara los cambios esenciales en las formas artisticas y en los motivos

decorativos.

S

Vaso ritual de vino en forma de “t'ao-t'ie”.
Bronce.
Arte Shang, [1766-1111 a. C].

Paulatinamente las preferencias por un animal o motivo geométrico varia de
unas épocas a otras, y asi, tanto la continua presencia de la mdscara

denominada “t’ao t’ieh”, como otras y variadas formas animales van dejando
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paso a formas puramente geométricas, e incluso a la desaparicién completa

de motivos decorativos, dando lugar al lenguaje de la forma pura.

En el transcurso de la historia del arte Chino, los artistas han producido
esculturas de enorme calidad y excelente factura, sin embargo, en la mayoria
de los casos en la China antigua, las obras deben su ejecucién a creadores
anénimos; esto puede deberse a que la escultura en China no era considerada
como un arte noble, sino una maestria alienada de su condicién manual, por
lo que los nombres que aparecen como firmas en las figuras, suelen ser de
aquellos que han ofrecido el dinero para pagarlas, por lo que en definitiva, el

escultor es un mero artesano.

“Fue necesatia la renovacion del pensamiento antiguo, de la filosofia griega, y
especialmente la de Platén que sitda la belleza en lugar tan elevado en la escala espiritual,
para que en Italia y en ese mismo siglo XV se tornara a cobrar conciencia de la
supetioridad del artista. La prueba que podemos aducir aqui es la de que, hasta el
Renacimiento, los attistas no firmaban sus obras. En toda la época romantica y gotica
son muy raros los nombres escritos en la piedra como el de Gilibertus. Tampoco en el
arte egipcio se mencionaba a ningin artista en Abu Simbel. Los artistas se consideraban
sélo como buenos “fabricantes” que dominaban bien su oficio y que cumplian la

funcién que se les habia asignado.”!

Tigre. Bronce. Periodo de los reinos
combatientes [S. V-11I a. CJ.

" HUYGHE. R- IKEDA. D., LA NOCHE ANUNCIA LA AURORA, ED. EMECE, BUENOS AIRES, 1985, PAG. 275.

177



Una tradicién en la observacién La tradicién escultérica extremo-oriental

La actividad escultérica no era estimada como una creacién libre y de alto
nivel, a la manera en que era reconocida la musica, la caligrafia o la pintura;
por el hecho de que realizar una escultura solia implicar un trabajo manual
sucio y arduo, en contraposicién al ejercicio de la pintura o la caligrafia que
eran labores espirituales, que unfan la mano y la mente en un unico

movimiento con sentido.

“La realizacién de la obra escultorica es, de ordinatio, trabajosa y no se compagina bien
con la imagen de una nobleza o un alto funcionario cultivadores de la vida del espiritu a

través de la musica, la poesia y la pintura en un ocio fecundo.”

Asimismo las obras artisticas de este caricter solian estar relacionadas con el
culto religioso, por lo cual carecfan de un lugar en el ambiente cotidiano de
los hogares de un cierto nivel econémico y social, dando lugar a que de

manera general no se hayan, coleccionado obras escultéricas en China.

En cualquier caso, no se puede establecer una distincién coherente entre las
artes cultas y las populares, y por tanto, se hace necesario concluir, en este
punto, que las diferencias son basicamente de elaboracién, o de refinamiento
mas que de sofisticacién o contenido, ya que las clases mds humildes
gustaban de las mismas formas artisticas, s6lo que no podian pagar por ellas.
La ley de la necesidad humana elemental es la misma para todas las clases

sociales;

“... los usos y significado de las obras de arte nunca necesitan ser explicados, pues el
artista no es distinto del hombre mds que por la posesién de un conocimiento especifico

y una técnica especifica”

Sin embargo, esto no implica necesariamente que las obras escultéricas
chinas no estuvieran animadas de un espiritu similar al resto de las obras
artisticas autéctonas chinas como es el caso de la pintura, la cual para los
sabios chinos es una gran arte, al cual, dedican muchos esfuerzos

intelectuales y técnicos, como el desarrollo de las técnicas de la tinta.

92 BOzAL, V,. HISTORIA DEL ARTE. LA ESCULTURA. TOMO II, ED. CARROGIO, BARCELONA, 1983, PAG. 324.
% COOMARASWAMY, A. K,. SOBRE LA DOCTRINA TRADICIONAL DEL ARTE, ED. TRADICION UNANIME, BARCELONA,
1983. PAG.19
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Camello
Terracota. Arte Han.

Como ya se expresé en la introduccién de este capitulo, las generatrices
estéticas de una cultura afectan por igual a todos los medios de expresién
artistica. Esta razén, hace que cualidades de la caligrafia sean encontradas y
animen la escultura, tanto en su vertiente ceramica o de figuras en terracota,

como en los bronces, o en la escultura en piedra.

Por esta razén, al estudiar las cualidades de la caligrafia como el ritmo, el
trazo, y el vacio, se encuentran correspondencias en la escultura. Asi como
en la caligrafia y la pintura, ninguna linea puede ser corregida, ya que tratan

de seguir los consejos de Shih T’ao acerca de la pincelada unica:

“Un hombre deberfa ser capaz de mostrar el universo en una sola pincelada con una idea

claramente expresada y una ejecucién bien hecha.”

% RACIONERO, L., TEXTOS DE ESTETICA TAOISTA, ED. ALIANZA, MADRID, 2002; CIT. SHIH- T'AO: LA PROFUNDA LEY
DEL UNIVERSO. PAG. 93.
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En la escultura, aunque con las dificultades inherentes al material, también el
escultor tratard de mostrar su idea con un modelado, o ejecucién fresco,
espontaneo, casi inmediato, sin correcciones, y asi las pequefas figuras de
terracota se presentan ante el espectador con la gracia y la vida de lo
espontaneo, de lo vivo. Sin embargo esta espontaneidad, no significa, ni en
pintura ni en escultura, una accién irreflexiva, en el arte chino mas que

reflexién lo que existe es un estado de animo en el que uno se funde con el

todo:

Actor de cardcter. Terracota. Dinastia Yuan, [1271-1368].

“Al planear una composicion se ha de buscar el shih, la fuerza del movimiento. (...)
cuando uno se prepara a poner tinta en el papel, debe sentir en su mufieca un poder
semejante al universo creando vida. Sale de uno libremente sin obstruccién ni
deliberacién. (...) Este es el momento de la creatividad, cuando mente, mano y pincel
trabajan al unisono. Tal como lo dice Weng Cheng-Ming, “cégelo, capturalo al

momento antes de que se desvanezca, pues la velocidad es esencial para lograr la fuerza
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de movimiento”. (...) Una vez que ha llegado la inspiracion ya no puede ser detenida,
pues las exigencias de la expresion son muy insistentes. (...) Asi, donde hay fuerza vital,
también hay movimiento. (...) Por tanto, para expresar la vida de las cosas es necesario
tener fuerza de movimiento. Cuando la fuerza vital estd en circulacion, la fuerza de
movimiento estd en armonfa con ella. Asi, esta fuerza vital y la fuerza de movimiento
provienen de la misma fuente. Dejadla que salga y fluira con naturalidad y con graciosos

movimientos.”%

Figura de nna dama de pie
Ceramica
Dinastia Han, [206 a. C- 221]. [

Por lo tanto, el trazo corresponderia en escultura con ese hacer que pone de
relieve la fuerza de movimiento y la fuerza vital que revela la armonia. La
gracia de las figuras chinas del tipo mingqi, revelan esta fuerza de
movimiento, que corresponde a las pinturas, y revelan también una accién en
la ejecucién, directa, consciente y decidida, en la que no hay lugar para la

vacilacién.

% RACIONERO, L., TEXTOS DE ESTETICA TAOISTA, ED. ALIANZA, MADRID, 2002; CIT, SHEN TSUNG-CH'IEN: EL ARTE DE
LA PINTURA, PAG. 132-133.
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Una cualidad importante en la escultura china es la que hace referencia a la
estructura compositiva. La escultura en China revela el gusto por el orden,
por la estructura, desde los vasos rituales en bronce, hasta los pequefios
mingqi, en la composicién, y en la estructura responden a unas pautas
determinadas, a un gusto porque cada cosa esté en su sitio, no hay lugar para
el caos. En un texto, también referido a la pintura, el mismo Shen Tsung-

Ch’ien dice:

“Asi como una tela tejida consta de trama y urdimbre, la pintura consta de lineas
verticales y horizontales. Los arboles de una hondonada tienen cada uno su textura; sin
embargo, todos ellos combinados presentan una textura uniforme. Las rocas de una
colina tienen sus venas propias, pero las rocas como conjunto también tienen una vena
que las unifica. Al hacer una pintura uno debe dar unas pocas pinceladas como patrén.
Asi, aun cuando una colina esté cubierta por los arbustos y arboles mas diversos, en ellos
debera haber una textura consistente sin lineas que desarmonicen. Las ramas de un
arbol, por ejemplo, se estiran en todas direcciones, mientras que las hojas muestran la
cara o el envés. Empero, en un bosque real puede verse que, en medio de la marafia de
ramas y troncos, todos revueltos, hay una estructura consistente. Toda hoja o rama esta
relacionada con el resto. Esto es la textura. Este tipo de textura es evidencia de vida.

Una pila de madera cortada no tendrd esa textura consistente, pues estd muerta.”?

La estructura en el caso de una pintura la crea el pincel, segun dijo Hsieh Ho
en el periodo Ch’t Meridional, en el caso de la escultura, ¢qué crea la
estructura?, o mejor, ¢de qué se vale el escultor para crear la estructura?. La
estructura de wuna escultura, desde el punto de vista de su propia
terminologia, es su base, su cimiento, una mala estructura y la escultura se

cae, no solo fisicamente sino que conceptualmente no tiene razén de ser.

% RACIONERO, L., TEXTOS DE ESTETICA TAOISTA, ED. ALIANZA, MADRID, 2002; CIT, SHEN TSUNG-CH'IEN: EL ARTE DE
LA PINTURA, PAG. 135-136.
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Magueta, de vivienda
Ceramica decorada. Arte Han.

Esta estructura, que es el principio del orden de cualquier escultura, se hace
con un dominio firme de los armazones, del esqueleto mismo de la escultura.
Pero en el caso de pequefias figuras como los ming chi, la estructura la
establece la forma dinamica y ordenada en la que se disponen los volumenes,

o las lineas y que hace que la escultura se entienda como tal.

“La circulacion del ch’i (vibraciones, energfa vital) produce el movimiento vital.

El pincel crea estructura.

Dibujad la forma conforme al objeto.

Aplicad el color de acuerdo con la naturaleza del objeto.

Organizad la composicion con los elementos en sus lugares apropiados.

Al copiar, intentad transmitir la esencia de los métodos del maestro.

Todos excepto el primero se pueden aprender y practicar hasta conseguir la maestria.
Pero para tener la destreza de poner de manifiesto aspectos del ch’i, se tiene que haber
nacido con ese don.””

Otro aspecto fundamental de la estética china tiene que ver con el término
vacio. En Occidente, lo vacio es lo contrario de lo lleno, donde no hay nada;
el vacio, por tanto, tiene por su contenido conceptual de “ausencia”, unas
implicaciones negativas que hacen que estéticamente haya estado anulado
como estrategia o recurso estético. Sin embargo, en China, el vacio no tiene

un significado negativo, sino que estd en igualdad de condiciones frente a lo

" RACIONERO, L., TEXTOS DE ESTETICA TAOISTA, ED. ALIANZA, MADRID, 2002. PAG. 172-173.
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lleno, o lo pleno. Se debe entender que en China ser y no-ser son dos caras
de la misma moneda, y no se anulan sino que se complementan, con lo que a

la hora de representar, uno u otro se utilizan sin tensiones.

La estética china estd aparentemente plagada de contradicciones, es decir,
ellos dicen, si quieres plasmar la simplicidad, pinta la complejidad, si quieres
plasmar lo pleno, pinta el vacfo. Pero, ¢es esto una contradicciéon?, ¢no estin
diciendo en el fondo que lo que aparentemente son contrarios, en realidad
son conceptos complementarios, que forman una unidad?. El artista chino
busca plasmar la fuerza vital, y esta se encuentra en la unidad ordenada del
todo que es la naturaleza. El reflejo de este pensamiento esta condensado en
la obra del monje Sengai, “ El Universo”, que se reproduce a continuacién:
tres formas geométricas puras que se entrelazan, con una cierta ironfa, son la

sintesis de la vida entendida como el todo que es el Universo.

E/ Universo, pintado por el Monje Sengai (1750 —1837).

Una de las razones por las que la escultura no es considerada una bella arte a
la manera de la pintura, se debe al hecho de que conceptualmente hay una

falta de tensién entre lo representado y la representacién, entre forma y
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materia, [en palabras de Valeriano Bozal]: “entre lo simbolizado y el

simbolo”.

“Al estar en reposo, la mente del sabio se convierte en el espejo del Universo, en el

reflejo de toda la creaciéon.”?®

Es decir, el hombre chino vive en una relacién de armonia con la naturaleza,
no tiene la necesidad de trascender a la materia, por eso no hay esa tensiéon
entre el objeto real y el representado, y ademas la obra de arte es creada
sobre la base de compromisos circunstanciales del artista o de la sociedad, es

el producto de una necesidad humana concreta.

Vaso tipo “Yu. "Bronce. Arte Zhou o Cheu, [fines del s. XTI a. C].

Esto explicaria a su vez el motivo por el cual no se han encontrado
esculturas que representen reyes, emperadores o emperatrices; el artista
chino pretende vivenciar la naturaleza tal cual es, el arte no trata de dominar
a la naturaleza para ponerla al servicio de nada distinto de ella misma, sino

captarla en su vida propia.

o8 COOMARASWAMY, A, K., LA DANZA DE SIVA, ED. SIRUELA. MADRID, 1996, PAG. 25 DE CHUANTG Tzu.
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El interés esencial de este estudio se centra en la importancia de la
observacién como medio de conocimiento del mundo, fundamental para la
escultura, en concreto. A continuacién un texto revela la importancia de ésta

para el artista oriental:

“La naturaleza del mundo es infinita, especialmente cuando se ve a través de las
pinturas, en las que sélo la observacion sutil lo puede apreciar. Ocutre, sin embargo, que
esta observacion sutil no es para mentes superficiales y de poca cultura. A menos que
uno se ayude con lecturas, la mente permanecera ignorante y superficial, sin la

profundidad de los pensadores, o vulgat, sin el sabor de los poetas.”?

Seguidamente se estudiaran los tipos fundamentales de escultura que se han
encontrado en la civilizacién china y que se han dividido en tres conjuntos
fundamentales; se empezara por el estudio de la escultura funeraria, ya que
representa en si misma un estilo, y una norma mds o menos comun a lo largo
de la geografia china, por otro lado, la escultura religiosa, budista y taoista
constituye otra forma de arte caracteristica, y para terminar se dedicara un
apartado aparte a la tradicién del bronce, ya que estd constituye un capitulo
especial dentro de lo que es la escultura tradicional, con unas caracteristicas

y cualidades especificas y muy particulares.

% RACIONERO, L., TEXTOS DE ESTETICA TAOISTA, ED. ALIANZA, MADRID, 2002. PAG. 166.

186



Una tradicién en la observacion La tradicién escultérica extremo-oriental

4.1.2. a. Tradicion funeraria

Como otras grandes culturas antiguas, la cultura china es imponente en su
tradicién funeraria. Esta, esti llena de mitos y simbolos que la hacen
especialmente atractiva. Y a pesar de que el conocimiento acerca de ella va
aumentando, a medida que los hallazgos van prolongiandose en el tiempo,
cada vez vuelve a sorprender por las capacidades de este pueblo de crear
una cultura tan rica, con unas formas artisticas elaboradas y una delicadeza
en la ejecucién, a la que en términos de igualdad es dificil encontrar

paralelo.

La tradicién funeraria viene determinada por la costumbre, remota, de
depositar en los enterramientos objetos valiosos junto con objetos de uso
cotidiano que el fallecido fuera a necesitar para sobrevivir en el mas alla; a
su vez intimamente relacionada con la creencia en un mundo de los muertos
en donde se vive en una condicién imprecisa y que deviene entre las
exigencias de la vida corporal, y la vida espiritual. De esta manera, el estudio
de los enterramientos pone de manifiesto la concepcion espiritual y religiosa
que tenfa cada cultura, y ademds la importancia y la atencién que
ostentaban y diriglan a los objetos que se han encontrado en los

enterramientos.

Concretamente en China, el culto a los muertos se mezcla con el culto a los
antepasados, y significaba una unién entre el pasado y el presente, un eje de
continuidad de la identidad familiar, y por tanto su proyecciéon cultural,
social y por ende nacional. Hoy en dfa, el culto a los antepasados, sigue

constituyendo en China un eje importante de su cultura.

Para ofrendar a los antepasados, los familiares oficiaban ritos en el templo

ancestral, y en la intimidad familiar en un lugar dispuesto con esa intencién.

Al hablar de escultura funeraria, no hay que obviar el hecho de que dentro
de lo que se conoce por tal, habria que incluir una serie de objetos que si

bien no son esculturas, si tienen un caracter puramente escultérico.
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Cintaro con estrangulamiento
Ceramica pintada
[ITI-IT milenio].

Estos objetos son recipientes rituales en bronce, jade, marfil y laca. Tienen
unas formas caracteristicas, completas, llenas, y tanto por su forma como
por su funcién, representan un paso fundamental en la evolucién china de la
escultura. Una razén para que sea considerada asi, estd en la circunstancia de
que el proceso para la elaboracién de estos bronces necesité de unas
técnicas de fundicién muy elaboradas, que posteriormente facilitarian la
incorporacién de estas a la fundicién de las esculturas propiamente dichas.
Al estudio pormenorizado de este proceso en términos escultéricos, que no

histéricos, se dedica un capitulo més adelante.

Los objetos funerarios sufrieron modificaciones a lo largo del tiempo
influenciadas por los distintos pueblos que se turnaron en el poder, no sin

violencia. Este es el caso de los bronces rituales o vasijas para los ritos, que
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paulatinamente perdieron la funcién de recipiente para convertirse en

objetos ligados solamente al culto.

La funcién puramente ritual y estética, es tan evidente en algunas de las
vasijas rituales en bronce encontradas en las necrépolis que las distintas
partes de las piezas estdn soldadas, anulando cualquier tipo de utilidad en la
practica, aunque si sigan teniendo una utilidad simbodlica. Es decir, en
ocasiones cuerpo y tapa estin soldados impidiendo su uso. Esto demuestra
que las bronces estaban hechos de una sola pieza. También se han
encontrado, redundando en este hecho, vasijas de bronce sin fondo, y

bronces con marcados defectos de fundicién.

Corral de ovejas
Terracota
Arte Han.

En un primer momento en la historia de la Escultura China dentro del
capitulo de la escultura funeraria, se hallardn unas primeras figurillas de
arcilla que representan idolos con rasgos humanos, y con un claro caricter
religioso-ritual. En realidad, son los llamados ming chi o ming qi, los

sustitutos, de los que se hablard més adelante.
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“En la necrépolis de Zaomiao, cerca de Tongchuan (Shaanxi oriental), en las sepulturas
de este periodo[dinastia Chin], asi como también en algunas otras de la misma época de
Xicun y Bachidun, aparecen por primera vez los objetos de sustitucién (o mingchi) que
representan en miniatura los bienes que posefa en vida el difunto: al principio, estos
mingchi tienen forma de pequefios graneros de ceramica, estatuillas antropomorfas de
terracota o de piedra, con los cabellos recogidos en un mofio al lado derecho de la

cabeza y carros tirados por bueyes de terracota.” 1%

Las primeras dinastias tradicionalmente reconocidas como tales, son la
dinastia Xia y la dinastia Shang. En lo que a arte funerario se refiere, la
dinastfa Shang brinda muchos e importantes ejemplos. Tradicionalmente la
dinastfa Shang comienza alrededor del afio 1523 a. C. se conoce de esta
época la fusién del bronce y se han encontrado huesos oraculares, de los

que luego se derivara la escritura ideografica del estilo que reflejan las

inscripciones en los huesos.

Inscripcion adivinatoria
Hueso
HEpoca Shang, [1766-1111 a. C].

Con la dinastia Shang en los siglos XIII y XI a. C. se localizan esculturas en
marmol y vaciados en bronce, que manifiestan unas formas cerradas,
recluidas en el bloque original del material; los detalles estin someramente
insinuados en los sencillos contornos dentro del conjunto, algunos de ellos
son meros grabados o sencillamente relieves planos, sobre los que se

transparenta una subordinacién a la identidad total de la composicién.

10 CIARLA, R., GUERREROS DE TERRACOTA, ED. LIBSA, MADRID, 2006. PAG. 56.
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Lechuza.

Vaso ritual del tipo “tsun”

Bronce

Arte Shang, [1766- 1111 a. C].

Las decoraciones que se encuentran subordinadas a la escultura principal,
suelen ser de origen abstracto y en algunos casos repiten los motivos
decorativos que ya se encuentran en el Neolitico, y que se pueden localizar
también en las vasijas de bronce que en esta época eran fundidas en la
mayor parte de los casos como recipientes rituales; tienen como motivo
basico los animales, y dentro de ellos habitan, los animales “realistas” y los
animales miticos. Puesto que los vasos tenfan una funcién ritual es de
suponer que estas decoraciones tuvieran un cometido representativo-ritual.
Los animales miticos se encuentran de manera casi omnipresente en las
decoraciones de los vasos rituales, asi como de otros simbolos con una

funcion religiosa.

Asi por ejemplo, la mascara “t’ao-t’ich”, representa dentro del Universo

simbdlico chino un hito hasta el momento teflido de un cierto oscurantismo
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ya que a ciencia cierta no se puede comprender su cometido aunque los
indicios seflalan hacia una funcién de proteccién, pero incluso también

puede indicar o simbolizar la glotonerfa como indica Mary Tregear:

“La omnipresente mascara #ao-tieh, con sus ojos salientes y su feroz mandibula
superior, debia representar alguno importante de entre los rituales, de los que sabemos
que tenfan como objeto sacrificios sangtientos; se ha supuesto que podia tratarse de un

simbolo de la glotonerfa o simplemente de una mascara terrorifica.” 10!

No obstante, esta mascara aparece de manera reiterada en los objetos
rituales de la escultura china lo que da una idea de la importancia que se le
atribuye. La mascara en si consta de unos ojos salientes y una feroz
mandibula superior lo que le da un aspecto feroz y por este es por lo que se
plensa que seria capaz de disuadir a los espiritus malignos de que se
acercasen; y es por esto por lo que algunos investigadores creen que esté
simbolo tenfa un gran poder de proteccién hacia las personas que

participaban en el rito o que tuvieran este simbolo en sus hogares.

Los vasos rituales destacan por una concepciéon firme de los volumenes

caracterizados por el desarrollo de unas formas rotundas, categéricas.

Las esculturas funerarias, tienen unas dimensiones que oscilan entre los
quince centimetros y medio metro, tienen un cardcter monumental, bien por
la rotundidad de la forma, bien por la “presencia” tan potente con la que
estan impresas. Son esculturas que evocan un formalismo carente de ligereza
y flexibilidad, estin envueltas en una halo de hieratismo. Su funcién no es la

representacién como tal, sino una presentaciéon.

Decidir cual era el destino de estas esculturas es una simple especulacién,
por que cuando fallecia un rey o emperador eran arrancadas de su entorno
original para introducirlas en las tumbas. Las obras reproducen animales
como lechuzas, bufalos, y animales quiméricos también se encuentra, con

frecuencia, la figura humana. Se han hecho conjeturas acerca del destino

11 TREGEAR, M., EL ARTE CHINO, ED. DESTINO, BARCELONA, 1991. PAG. 25-28
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final de estas figuras y con respecto al contenido simbdlico que encierran

éstas y las vasijas halladas con ellas, pero aun hoy no se sabe con certeza.

Detalle de mdscara t'ao- tieh
Vaso ritual de bronce

Arte Shang, [s. XIV a. C].

Disefio de méascara tao-t'ieh .

Miscara tao t’ie.
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Estatua. Bronce. S. XII a. C.

Consideracién similar merecen otros objetos rituales que también aparecen
en las tumbas; estos son puflales, hachas, cuchillos, discos agujereados,
llamados bi o pi, por los chinos, o las tablillas rectangulares que tenfan tres
agujeros para colgarlos de la cintura, llamados dagui. Todos estos objetos, de
jade, que fueron encontrados en su mayoria en tumbas ya eran trabajados en
el Neolitico. Sorprende saber que a pesar de la dificultad que entrafia el
trabajo del jade, desde tiempos tan tempranos éste fuera trabajado con tan

alta calidad.
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Disco ritual “pi”. Disco ritual “pi”.
Jade. Jade.
Arte Zhou, [1111-221 a. C]. Arte Han, [206 a. C-221].

El pi, simbolo ritual por excelencia, es en China una de las formas mas
veneradas del arte del Jade. Es encontrado desde el Neolitico.
Tradicionalmente se cree que simboliza el Cielo y esta por tanto en
oposicién al simbolo #’ong que encarna la Tierra. El pi servia en los ritos
funerarios, de hecho muchos se han encontrado en las tumbas aunque
ciertamente no se sabe muy claramente su funcién. Estos objetos se cree,

también que eran entregados como emblemas en ciertas circunstancias.

El simbolo “#s’ong” simbolo de la Tierra se presenta bajo la forma de un
tubo cilindrico encastrado en un paralelepipedo rectangular de seccién

cuadrada.

Andando el tiempo, en la dinastia de los Zhou se encuentran en las tumbas,
mas esculturas que representan animales, que reflejan un cierto
empobrecimiento porque carecen de la perfeccién técnica de los Shang, y
que se hace patente en los bronces rituales y en esculturas que han llegado
hasta la actualidad; reflejan estas figuras un modelado tosco, pero henchido

de una gran tensién y energfa.
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Simbolo ritual “15’ong”.
Jade.
Arte Zhou, [1111-221 a. C].

Cabeza. Bronce. S. XIT a. C.
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Las razones primordiales que indujeron la creacién de obras plasticas
destinadas al culto funerario son: por un lado la necesidad de salvaguardar
las tumbas de influencias lesivas, y por otra parte la también exigencia de
suministrar al muerto aquello a lo que estaba familiarizado en su vida en la

tierra.

Bajo otro aspecto, esta creacién de obras artisticas funerarias se relaciona
con el hecho demostrado de la existencia de sacrificios humanos en épocas
neoliticas de la historia China, bajo dos perfiles, que tenfan que ver con la
practica de ciertos cultos en los que se hacia una ofrenda que tomaba forma
en el sacrificio de, usualmente, prisioneros, o bien del sacrificio de las
viudas y todos aquellos seres queridos de los que el difunto no se quetia

desprender en su vida de ultratumba.

Acrdbatas.
Bronce.
Arte Zhou tardio.
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Poco a poco, estas operaciones fueron sustituidas por la incorporacién en el
ajuar funerario de figuras en madera o modeladas en arcilla. Sucedié
aproximadamente desde el siglo VI a. C, correspondiendo con la época final
de la dinastia de los Zhou, el que las figuras son producidas a escala mas
reducida, probablemente influenciada por la moral confuciana. Confucio,
que vivié entre los afios 551 y 479 a. C., influy6 en la vida artistica, tanto en
el ambito tematico como en el de los fundamentos estéticos y formales.
Valoraba la vida social como garante de una vida espiritual sana; quien
estaba en armonia con la sociedad estaba en armonia consigo mismo y con
la naturaleza, debiendo para ello regirse por unas normas morales y éticas
claras, y en este caso era el arte el que mejor podia expresar la armonia

interna del artista y del hombre.

En 1974, se origind una clara inquietud en torno a los conocimientos sobre
la escultura funeraria conocida hasta entonces en el arte chino, esta
inquietud vino dada por el descubrimiento insélito de todo un ejército de
figuras de arcilla en tamafio natural, que “defendian” el formidable
mausoleo del primer emperador de China, Qin Shihuang Di o Shih Huang
Ti.

El estudio de estos hallazgos descubrié que, este emperador hizo disponer
en once pasillos subterraneos, un ejército completo de soldados a pie, con
oficiales y carros de combate tirados por caballos; también habia arqueros y
luchadores y una central de mando, la estimacién més aproximada acerca de
la cantidad de figuras que estdn enterradas ronda las 7000 figuras de
guerreros. Sin embargo en las crénicas de la época no aparece la descripcién

de los guerreros y si de lo que era el enterramiento en si.

“En el noveno mes el Primer Emperador fue sepultado en el monte Li, que en los
primeros dias de su reinado, (246 a. de C), habia ordenado excavar y preparar para este
fin. Mas tarde, una vez consolidado el Imperio, (221 a. de C), utilizé su ejército en
numero de setecientos mil hombres, para excavar hasta los Tres Manantiales ( o sea,
hasta encontrar agua), y aqui se colocé un cimiento de bronce donde qued¢ instalado el
sarcofago. Extrafios objetos y joyas de valor se recogieron de los palacios y de diversos

funcionatios y transportados y almacenados en grandes cantidades. Se encarg a los
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artesanos que construyeran ballestas mecanicas, para que, si alguien entrara, descargasen
inmediatamente sus flechas. Se construyeron réplicas de palacios, torres y cientos de
oficiales, asi como instrumentos extrafios y objetos maravillosos. Se utilizé6 mercurio
patra dar forma a los cientos de tios, el rio Amarillo y el Yangzi, asi como los mares,
realizindolos de tal manera que parecfa que flufa el metal de uno a otro con
mecanismos. En el techo se dibujaron las constelaciones del ciclo, y en el suelo, las
divisiones geogréficas de la tierra. Se fabricaron candelas con grasa del hombre- pez

(leén matino), calculadas de tal modo que durasen un largo petriodo de tiempo.” 102

Biiho.
Terracota pintada.
Arte Han, [206 a. C-221].

Se cree que los modelaron y esculpieron alrededor de los afios 240 y 210 a.
C, fueron configurados mediante algin procedimiento de elaboracién
mecanica, entendida estd como una elaboracién en serie y muy planificada.
Los rostros de los guerreros parecen haber sido modelados del natural
porque reproducen rasgos individuales de gran realidad e independencia por
lo que, de alguna manera podian haber sido retratos de personas presentes

en aquella época.

12 SiMA QIAN., SHIJI (REGISTROS HISTORICOS), 145 A C. DEL LIBRO DE FOSSATI, G., CHINA, ED. MONDADORI,

MADRID, 1992, PAG. 32.
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En otro pasaje de los Registros Histéricos de la época se relata como fueron
sacrificados todos los artesanos para asegurar la privacidad del

enterramiento y prevenir saqueos:

“El Segundo Emperador dijo: ‘No es conveniente que las concubinas de mi difunto
padre, que no tienen hijos, deban ahora abandonatlo’, y, en consecuencia, les ordenéd
que acompafiaran al monarca difunto al mundo que sigue a éste; y aquéllas que asf
murieron fueron muy numerosas. Una vez que el entierro hubo terminado, alguien
sugirié que los obreros que habian construido los mecanismos y oculto el tesoro
conocfan su gran valor y que, por lo tanto, faltarfan a su compromiso de guardar
silencio. Asi pues, apenas concluida la ceremonia y la via de acceso al sarc6fago habia
sido cerrada por su lado mas interior, se dejo caer la puerta exterior que conducia a
aquel camino y, de este modo, ninguno de los obreros logréd salvarse. Alrededor se

plantaron arboles y hierba para que el lugar pareciese como restos de la montafia.”13

El ejército de terracota supondrd una novedad en el ritual del enterramiento.
Este cambio significa la equiparacién de hecho de la figura en barro con la
del sirviente muerto; desde esta concepcion cada uno de los guerreros es de
por si un simbolo, y por este motivo son desde el punto de vista de la
estética, una presentacién, no una representaciéon independientemente del
hecho de que traten en muchos casos de modelar retratos mas o menos

ficles al natural, indicando una capacidad de observacién elevada.

Ejército de Qin Shi Huang. Tetracota pintada. Arte Qin, [221-206 a. C].

%% SIMA QIAN., SHIJI (REGISTROS HISTORICOS), 145 A C. DEL LIBRO DE FOSSATI, G., CHINA, ED. MONDADORI,

MADRID, 1992, PAG. 32.
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Hasta el momento no se han encontrado restos humanos que atestigiien que
fueron enterrados alli sirvientes, artesanos y concubinas, por lo que este
ejército es el simbolo claro de esa antiquisima y dramadtica costumbre que
fue cayendo en desuso. Como ha sido dicho con anterioridad, las estatuas
estan realizadas con sumo realismo y una gran minuciosidad en los detalles,
que no cae sin embargo en el recargamiento inutil. Solemnes y marciales en
el porte como es propio de los miembros de un ejército imperial, los
guerreros son de altura algo mayor respecto a la estatura humana: los
ejemplares de pie alcanzan los dos metros, mientras que los arqueros
arrodillados miden 1,20 metros y su peso oscila en torno a los 150 kilos
aproximadamente. Las facciones del rostro, la mirada, los peinados y otros
muchos detalles de la cabeza y el cuerpo son tan perfectos que permiten
intuir la pertenencia étnica de los distintos soldados, de hecho cada estatua
reproduce rasgos diversos, y también los equipamientos militares y los
arreos de los caballos reflejan fielmente la realidad, poniendo nuevamente
de relieve esa capacidad de observacion. Las estatuas estaban pintadas de
distintos colores, hoy son solo visibles vestigios de los pigmentos utilizados.
La realizacion del ejército de terracota requirié un esfuerzo enorme, pero a
la vez resulté de un trabajo frio y repetitivo que respondia seguramente a lo
que del escultor se esperaba en aquel momento, en este ejército de terracota

no hay una busqueda de la obra de arte por si misma.

“La inexistencia en China de una escultura monumental hasta la época Han es un
fenémeno especificamente estético: nadie supo, o nadie quiso ver, que una sola
escultura podia expresar en su singularidad toda la fuerza del poderoso ejército impetial:

de ahi el recurso al nimero.”104

Hasta el descubrimiento del ejército de terracota, las teorfas discutidas
acerca del arte chino departian sobre la defensa de la supuesta abstraccién
en la obra de arte china desde sus comienzos; este descubrimiento desbaratd
estas presunciones haciendo ver que contrariamente a lo que se pudiera
haber pensado, la escultura china evolucioné desde un realismo

sorprendente, y que siglos mas tarde crecié hacia una forma de abstraccién

1% BozAL, V,. HISTORIA DEL ARTE. LA ESCULTURA. TOMO II, ED. CARROGIO, BARCELONA, 1983, P.329.
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muy particular, porque el escultor chino dota a la forma de las
caracteristicas  psicolégicas que dominan a su pueblo, en las cuales, la
nocién de cambio, movimiento y vacio son muy especiales, y por esto

producen unas obras tan particulares.

De la misma manera que se produjo este hallazgo es previsible que se
produzcan otros que en cierto sentido modifiquen las proposiciones que con

respecto al arte funerario y arte popular chino son supuestas hoy en dia.

Soldados de caballeria.
Ceramica pintada. Dinastia Han.

A este respecto, se produjo nuevamente, un hallazgo en 1980 a unos metros
del timulo del primer emperador chino, que correspondia a dos carretas de
viaje, “carrozas de reposo”, con un tamafio que es la mitad del natural,
modeladas con gran realismo y vaciadas en bronce, constan de cuatro
caballos y un cochero, son fieles al natural; especificamente habrd que
sefialar que: la mas pequefla es llamada “carro alto” o “gaoche” y que
precedia a otra de mayor tamafio que se denomina ”carro de la tranquilidad”
o “anche”. La mayor esta constituida por 3462 piezas de metal fundido
ensambladas entre si con diferentes técnicas como encaje, soldadura,
remaches, espigas de fijacién entre otras. Algunos elementos de los que esta

compuesta son de bronce, oro y plata.
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Réplica de nna cuddriga o liche (carro de guerra o de reconocimiento).
Bronce.
Dinastia Qin.

Arquero. Terracota. Arte Qin

Con la dinastia Han se asiste a un cambio estilistico en todas las formas de
arte y que se cierne también sobre la normativa propia a las esculturas
funerarias, esta modificacion toma su cariz en la escultura determinando una

paulatina depuracién de las formas que se encaminan hacia el esquema, con
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lo que las figuras tienden de manera evidente hacia una sintesis formal.
Corresponden a estd época las esculturas que se encuentran en las tumbas
del general y ministro de estado Zhou Po, cuyo mausoleo cuenta con
alrededor de 1500 figuras, descubierto en 1984. En este caso las figuras
tienen unos 50 cm de altura, y se observa en ellas un modelado esquematico
y conciso si entramos a compararlas con las figuras del mausoleo de Qin

Shihuang.

Jugadora de polo.
Terracota decorada.
Arte Tang

En el interior de la tumba de uno de los generales del emperador Wu-ti y en
galerfas adyacentes hay una serie de figuras o sustitutos, llamados “mingqi”
u “objetos para los resplandecientes” o los antepasados, estas figuras se
reproducian en diversos materiales, ademas de en arcilla cocida, como el
bronce, el jade o la madera; sus dimensiones, rara vez, excedfan los 50 cm.
Su temdtica se basa en los habitos de la vida china. Entre estas estatuillas
podemos encontrar modelos de construcciones tipicas de la china de la

época.
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El término ming chi, en chino tiene dos acepciones. Como se muestra en el
parrafo precedente, “objetos para los resplandecientes”, serfa uno de los
significados, pero también “articulos brillantes”; otra acepcién seria la que
hace referencia a su significacién simbédlica llamada “articulos del espiritu”.
En cualquier caso, los mingqi son un conjunto de figuras y enseres que se
encuentran en los enterramientos; vendrian a ser lo que los exvotos son en

el mundo occidental.

Hechicero.
Tetracota pintada.
Arte Han.

La evolucién en el estilo de las figurillas de la clase mingqi es hasta cierto
punto clara, por la razén de que las encontramos en todas las tumbas

acompafiando al muerto fundamentalmente desde el fin de los sacrificios
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humanos, y estan condicionadas por el estilo propio de cada dinastia; en la
dinastia Han (206 a. C-221) las figuras se ven bellas en el trazo, con
volimenes rotundos, son sin embargo, delicadas y con tendencia clara a la

forma envolvente, a la curva.

El periodo de las dinastias septentrionales y meridionales, también
conocidas como los Tres Reinos y las Seis dinastias (o, las dinastias Wei y
Chin), esta determinado por el conocimiento del budismo que comienza a
tener una cierta relevancia y que contagia unas formas artisticas transmitidas
por los monjes indios. Sin embargo en lo que a las figuras funerarias se

refiere, la tradicién sigue fiel a unas pautas determinadas.

Grupo de cimicos.
Terracota. Arte
Tang
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Ayudante femenina.
Ceramica con la
vestimenta esculpida.
Arte Han, [206 a. C-
221].

Caballo, minggi.
Terracota pintada. Dinastia Sui, [581-618].

En la breve dinastia Sui (581- 618), se tendera estilisticamente hacia un tipo
de figuras recubiertas de un vidriado color crema, que pondra de relieve una
suavidad en el modelado que determina una visién casi etérea de las figuras;

y en la plenitud escultérica de la dinastia Tang (618- 906) encontramos el
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vidriado a tres colores llamado “sancai” y que denota una gran capacidad de
observaciéon que puede ser realzado ocasionalmente por un toque
humoristico, muy propio del sentido Chan de la vida. Este modelo de
estatuillas en muchos casos era producido en serie, se cree que debia de
haber talleres enteros dedicados a su elaboracién. Durante la época de las
Cinco Dinastias (907- 960), la evolucién de las figuras ira hacia una recta

elegancia y hacia una pequefia abstraccién sin dejar por ello de ser esbeltas.

“Fei ma” o Caballo volador. Bronce. Arte Han.

Durante la dinastia Han el escultor prescinde de la compleja decoracién en
la superficie, que, por ejemplo, se observa en los bronces rituales de épocas
precedentes, para expresar el dinamismo interno de la obra, éste dinamismo
surge del mismo  volumen, encerrado en una linea, como ejemplo
caracteristico de esta evolucién hacia la sencillez escultérica se puede
entender la escultura conocida como el “caballo volador”, en chino “fei
ma”, ésta fue encontrada en el afio 1969 en una tumba en Gansu, pertenece

a la dinastfa Han tardia hacia el siglo 1I, representa al caballo en pleno

movimiento, con una sola de sus patas apoyadas en un ave que le sirve al
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escultor como pedestal, segin algunas opiniones es la versiéon oriental del
caballo alado occidental, pero, en este caso, el escultor gracias al dinamismo
de la postura del caballo, y a su proyeccién espacial, dominio conceptual y
estético de la linea curva, no necesita ponerle alas para que el caballo vuele

maégica y visualmente.

En este caso el movimiento del caballo responde al momento mas
pregnante, la representacién del acto de galopar en su situacién mas
determinante, el espacio que circunda al caballo, lo esta elevando. A pesar
del volumen ventral del caballo situado en una fuerte horizontal, este
aparece a los ojos del espectador con una gran ligereza y clegancia, y
realmente parece volar, o cuando menos moverse con facilidad. Las
caracteristicas que asume este caballo se pueden hacer extensibles a la mayor
parte de las esculturas del tipo minggi que se han encontrado hasta la fecha
en los enterramientos, es decir, elegancia, sencillez y apuesta por el

movimiento sutil y contenido.

Dentro del gran abanico de figuras que se han encontrado en las tumbas
otras esculturas son las que indican que la corte de los emperadores chinos
estaba habitada por todo tipo de personajes, también los que animaban las
reuniones. Es en estas figuras en donde el escultor se permite mayores
licencias estilisticas, realizando figuras grotescas tendentes a la deformacién

pero tratadas con gran delicadeza.

Sin embargo, no sélo en las representaciones escultéricas se da esta
caracteristica de ligereza y elegancia unida a gran sencillez en la composicién
y en la narracién marcada por la linea curva; en las pinturas sobre ladrillo
encontradas en la tumba n°5 de Jiayuguan, en Gansu de finales del siglo 111
se hallaron unas representaciones marcadas fundamentalmente por la linea
curva, en las cuales, las escenas de costumbres que estan descritas muestran

personajes dibujados a base de lineas que ni en lo mas lineal son rectas.
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Caballo. Terracota. Juglar con tambor. Terracota pintada.
Arte Tang. Dinastia Han, [206 a. C-221].

Esta predileccién por la linea curva es posible entenderla recurriendo al
marco conceptual del hombre chino y su creencia en el cambio, en el
devenir, en el retorno ciclico. Parece légico pensar en la linea espiral, curva,
e incluso en el circulo como medios mas representativos de aludir a estas

concepciones, y es evidente que lo hacen.

Este le6n es un ejemplo de la forma artistica predominante en China, la
curva, la elegancia, fuerza y poder que transmite este pequefio amuleto es
caracteristico de una simbologia arraigada fuertemente en la tradicién china.
El le6n como rey de los animales es simbolo de poder y proteccién, estos
amuletos se hacfan con el fin de exorcizar a los malos espiritus. Expresa una
gran dignidad, el leén alado fue muy utilizado como objeto funerario en la
antigliedad Han. Asi como existen muchos objetos funerarios con la forma
de leones, cigarras, también se pueden encontrar animales miticos como es
el tianlu, el dragén alado, etc., e incluso figuras de pequefios sirvientes
realizados en Jade. La tradicién del Jade se mantiene atn en la actualidad en
China. Todas estas figuras son un claro ejemplo de la habilidad técnica

alcanzada por los artesanos chinos a lo largo de los siglos.
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Carro
Pinturas sobre ladrillo
Arte Han. Fines del s. ITI. Tumba n°5 de Jiayuguan en Gansu.

Ledn alado, minggi.
Jade blanco.
Arte Han, [206 a. C-221].

Dentro de los enterramientos se encuentran también unas maquetas
realmente significativas; estas son representaciones de pequeflas casas,
pocilgas, estanques, hasta maquetas de retretes, una muestra de la resolucién

de tratar a los muertos exactamente igual que a los vivos. Todas estas
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representaciones estan plagadas de detalles, los cuales ayudan hoy dia al
historiador a conocer algo mas acerca de la vida cotidiana del pueblo chino

en la antigiiedad.

Magqueta de un granero, mingqi
Terracota pintada.
]. Arte Han, [206 a. C-221

Las representaciones funerarias en barro cocido son significativas de una
forma de entender el mundo de los muertos condicionado por el de los
vivos y en estrecha relacién. Para la historia todas estas representaciones
constituyen un valioso reflejo de la vida cotidiana de estas gentes. Las
construcciones revelan no sélo una utilidad sino una concepciéon vital
determinada una vez mas por su manera de entender las formas artisticas.
No hay sofisticacién en estas maquetas, sino sencillez y funcionalidad,

fidelidad a la realidad de sus vidas.

La escultura funeraria no sélo se halla dentro de las tumbas sino que
también hay representaciones importantes en las afueras de estas, en las

avenidas, caminos y en definitiva accesos a los sepulcros.

Este pequefio guerrero recuerda a los Haniwa japoneses, quizds sea un

antecedente de ellos, ya que esta inserto en un cilindro, del que sobresalen

212



Una tradicién en la observacion La tradicion escultérica extremo-oriental

los brazos. La escultura China inspiré muchas obras de la escultura

japonesa.

Guerrero, mingqi.
Terracota
Arte Han, [206 a. C-221].

Especial atencién requieren las estatuas de piedra de la época Tang, que,
representan otro escalén en la historia del arte funerario chino. En algunos
casos caracteristicos, estas esculturas tienen un impresionante aspecto
primitivo, en el que la forma apenas estd modificando el aspecto externo y
natural de la piedra. En el mausoleo de Gao Zong (649-683) y su esposa, el
que fue tercer emperador de la dinastia Tang, en Qiangling, en el monte
Liang, las representaciones del “shen dao” son una muestra de lo
impresionante y primitivo del aspecto de los dignatarios y animales
fantasticos que acompafian a los viandantes en su camino hacia la tumba, y
céomo también en estas representaciones en piedra la linea curva marca la

composicién de la obra.
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Granja. Terracota. Arte Tang.

Shen dao o camino de los espiritus.
Piedra.
Dinastia Tang, [618-906].

Son varios los significados atribuidos a estas obras gigantescas en piedra;
por un lado, con ellas se pretende reconocer y obsequiar el pago de los
restos mortales, este homenaje era realizado por el Estado, la naturaleza y
las fuerzas misteriosas de la naturaleza, simbolizadas mediante monstruos. A

su vez, este largo cortejo, en su ceremonial y deferente silencio, desarrolld
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también la funcién de guardidn en la entrada de la tumba, y si fuese

necesario, podria prestar sus servicios al emperador a modo de minggi.

Estas representaciones simbdlicas en piedra solfan estar flanqueando la
entrada principal de algin mausoleo, y sus formas reiteran la temadtica de la
naturaleza animal con la figuracién enfocada a la representacién de animales
fabulosos, y quiméricos, como leones alados; estas efigies dieron pie a los
“shen dao” o “avenidas de los espiritus”, que igualmente acompafiaban los
accesos principales a los panteones, y que en estos casos se caracterizan por

su monumentalidad y su majestuosidad.

Este tipo de avenidas fueron construidas también en la dinastia Ming (1368-
1644). Las funciones de vigilancia y proteccién podrian haber estado

influidas por antecedentes semejantes hallados el oeste asiatico.

Shen dao o
camino de los
espiritus.
Marmol.
Dinastia
Ming, [1368-
1644].

La necrépolis de los emperadores de la dinastfa Ming forma un amplio
complejo: el acceso a éste se hace por el ya descrito ”camino de las almas” o
shen dao al cual se accede flanqueando un poértico de marmol blanco
conocido como “pailon”; esta entrada esta acompafiada por estatuas de

piedra que representan personajes civiles y militares o animales.

En lo que se refiere a los mingqi de la época Tang, hay algo muy

caracteristico de ellas, y esto es el vidriado a tres colores denominado “san
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¢ai”, como ya se ha adelantado. Estéticamente se debe hacer referencia a la

armonia de las formas, la fuerza plastica de los movimientos, la equilibrada e

penetrante factura de las figuras.

Caricatura de tamborilero.
Terracota. Arte Han.

Joven de los cimbales, minggi.
Terracota “sancai”.

Arte Tang, [618-906].
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Y son efectivamente figuras armonicas, relajadas, que expresan un gusto por
lo comedido y sutil de la forma, asf como igualmente un gusto exquisito por

las pequefias cosas.

La dinastia Song (960- 1127), toma como referencia en sus tumbas a las de
los Tang, sin embargo en este caso la premura que se deben dar en la
ejecucién obliga a que estas no tengan la grandiosidad ni la majestuosidad

de los mausoleos Tang.

Las imagenes realizadas por los artistas en esta época no difieren
esencialmente de las figurillas Han. Hay un mayor control y dominio de la
forma, pero la tematica es la misma. Esto es un indicador de que la tradicién
funeraria en lo esencial se mantuvo casi sin cambios durante muchos siglos:
caballos, jinetes, camellos, sirvientes, musicos, cortesanas, siguen siendo,
pasados los afios, las figuras que se encuentran en las tumbas de los

emperadores, generales, y emperatrices de la corte China.

Camello, mingqi.
Terracota “sancai”.
Arte Tang, [618-9006].
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Junto con la representacion de animales, familiares y personas queridas de la
vida cotidiana del difunto, en el interior de las tumbas se encuentran
también figuraciones de objetos, muebles y enseres de la vida diaria; a modo
de ejemplo de hasta que punto las costumbres marcan la vida de la gente
mucho mas alla en el tiempo de lo que cabria pensar, se descubre que esta
tradiciéon sigue presentandose en China sin solucién de continuidad y para
ello mencionar el caso de Taiwdn, en la cual suelen quemarse como
obsequias, automéviles, motocicletas e incluso televisores de papel que de

esta manera acompafiaran al muerto en su vida ultraterrena.

“Adn afladiré que cuando el cuerpo muerto se lleva a quemar, todos los parientes visten
de tela gruesa, es decir, humildemente, a causa del dolor, y asi van junto al muerto; y
van tocando sus instrumentos, y van cantando sus oraciones a los idolos. Y cuando se
encuentran donde debe arder el cuerpo, hacen hombres, mujeres, caballos, dinero,
camellos y muchas otras cosas de papel. Cuando el fuego estd bien encendido, hacen
arder el cuerpo con todas estas cosas, y creen que aquel muerto, tendra consigo en el
otro mundo realmente todas aquellas cosas a su servicio; y todo el honor que se le ha

oftrecido en este mundo al arder, se le dard cuando vaya al otro mundo de los idolos.”19

Magqueta de nna pocilga,
mingqi.

Terracota pintada.
Arte Han, [206 a. C-
221].

La tradicién artistica llega a las tumbas del periodo Qing (1644- 1912),

brindando una austeridad y solemnidad que se refleja sin igual en los

%% FosSATI, G., CHINA, ED. GRUPO LIBRO, MADRID, 1992, PAG. 147 DE “IL MILIONE” DE MARCO POLO.
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mausoleos. Las caracteristicas principales de estas tumbas son la sencillez, la
solemnidad y casi austeridad de los espacios interiores contrastando con los
exteriores que parecen villas de recreo. La corte de los Qing, sin embargo se
va a caracterizar por un afan artistico por la cultura occidental que hard que
se rodeen de jesuitas cultivados en artes y ciencias. Las influencias
occidentales que traerdn consigo estos jesuitas modificardn paulatinamente
las concepciones estéticas chinas, las cuales se veran muy modificadas por
ejemplo en la concepcién de la perspectiva. Desde el punto de vista del
pensamiento acerca de la muerte los chinos siguen proyectando hacia mads
alld de la vida terrenal sus anhelos, y por tanto la visién de la muerte del
hombre chino contrasta con la del hombre occidental; en las tumbas
occidentales la referencia a la muerte es constante, y simbolos como angeles

y cruces son persistentes en los cementerios occidentales.

“La muerte no es mas que el siniestro segador que nos lleva. Cuando, en Occidente,
empezamos a despojar a la muerte del significado que le daban la religién y los mitos, la
profanacién total de la vida humana no fue mas que cuestion de décadas. No podemos
ya darle un significado a la muerte, en la que no vemos mas que la detencién de ciertas
funciones organicas. La muerte se ha convertido en un estado fisiolégico. Pero esta idea
nos resulta tan poco satisfactotia que nos las componemos para no mirar a la muerte de
frente. Encerramos a los enfermos y a los moribundos en habitaciones desnudas, llenas
de aparatos, y sobtetodo apartados de toda presencia humana. No queremos tener nada
que ver con la muerte. No queremos meter a los muertos en atatdes y enterrarlos.

Queremos apartar a la muerte de nuestro camino y olvidarla sencillamente.” 1%

Las distintas dinastias no distorsionan basicamente la concepcién escultérica
de los mausoleos que se han descubierto hasta ahora, en este sentido hay
que poner de relieve que esta tradicion en lo que se refiere a los objetos
funerarios es muy rica técnicamente ya que se encuentran técnicas
escultéricas complejas, desde el tallado de la piedra, el ensamblaje de piezas,
la soldadura, las técnicas de fundicién en bronce, el modelado en barro,
hasta técnicas enfocadas a la orfebreria como es el tallado de piedras
semipreciosas de gran dureza como el Jade, las lacas, etc.; también es rica en

la variedad de formas que comprende su escultura, y aunque en su mayoria

1% DARGYAY, E, K., BARDO-THODOL, ED. ARCA DE SABIDURIA (EDAF), MADRID, 1997, PAG. 24-25
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domine la linea curva en las obras como ya se ha visto, esto no es motivo de

monotonia.

Piscifactoria. Arte Han

Pez, minggi.
Cerdmica.
Arte Han, [206 a. C-221].

“Casi todo el Oriente recurre a citas cuando desea dar expresiéon a una experiencia
personal directa, y esto no significa en su caso, como setfa entre nosotros, ni
impotencia ni falta de gusto: significa que el alma se reconoce una y otra vez en
determinadas manifestaciones eternas, al igual que la Naturaleza se renueva

continuamente en formas idénticas, con originalidad sin merma.”1%7

Un aspecto importante de la tradicién funeraria china es la tematica. Hay

que tener en cuenta que las obras de arte chinas sobretodo en los comienzos

107 COOMARASWAMY, A, K., SOBRE LA DOCTRINA TRADICIONAL DEL ARTE, ED. TRADICION UNANIME, BARCELONA,
1983, PAG. 36
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son hechas con una funcién muy especifica, y esta razén las dota sentido. La
espontaneidad, vitalidad y comedimiento que reflejan estas obras esta

determinada, sin duda, por el sentido y funcién que debian ejercer.

“La obra de arte asiatica siempre se ha producido segin las circunstancias, es decir, para

satisfacer una necesidad humana especifica.” 18

Ming chi. Terracota. Tumba de la princesa Xincheng. Arte Tang.

Esto significard que en todos los periodos por los que atraviesa el arte
chino, el arte va a estar enfocado a una actividad compleja y especifica, no
es un arte por si mismo, desligado de una utilidad, sino la manifestacién de
unas necesidades que lo ligaran fuertemente a la naturaleza, son
representaciones marcadas fuertemente por la unién con ésta, y con la gran
capacidad de observacidén, analisis, y estudio que el pueblo chino ha

demostrado a lo largo de los siglos.

108 COOMARASWAMY, A, K., SOBRE LA DOCTRINA TRADICIONAL DEL ARTE, ED. TRADICION UNANIME, BARCELONA,

1983, PAG. 18
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Soldado de caballeria.
Terracota. Arte Han, [206 a. C-221].
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4.1.2. b. Tradicion budista

A pesar de que el fin de este estudio es poner de manifiesto la importancia
que las pequefas figuras de corte tradicional tienen a lo largo de la historia
del arte, y que la escultura monumental no es objeto de anélisis en el mismo,
se cree conveniente repasar, aunque de manera somera qué trascendencia e
importancia pueden tener estas esculturas en el desarrollo posterior del arte

chino.

Como ya se ha visto en el desarrollo anterior, las esculturas vy
representaciones introducidas en las tumbas no eran meros objetos de culto
y adoracién, sino piezas que hacian las veces de sustitutos de personas, que
en tiempos remotos, concretamente en los periodos de que se tiene
conocimiento a partir del Neolitico, hubieran sido sacrificados con el
difunto, y en muchos casos, son halladas manifestaciones de ambos sucesos,

es decir que se encuentran figuras, junto con restos humanos.

Dado lo cual en China, -y con la cautela necesaria por el continuo y
sorprendente hallazgo de nuevos datos que ciertamente pudieran cambiar la
valoracién de lo ya localizado y examinado-, excepto hasta la introduccién
del Budismo no se encuentran imaégenes de culto, es decir, estatuas
colocadas en el altar y hacia las que dirigir oraciones y meditaciones; esto es,
sin duda, debido a que el Confucianismo y el Taoismo no eran religiones a

la manera tradicional y no necesitaban de imagenes o {dolos.

Hay que ponetr de manifiesto que en la historia del arte chino no hay lugar
para la representacién individual de ningun personaje. La mentalidad china
no otorga importancia a la personalidad propia, con lo que no se han
encontrado representaciones de emperadores, sacerdotes, etc., hasta el

momento.

En las representaciones del tipo ming chi, que se han visto eran incluidas en
las tumbas, el artista fijaba su objetivo en la plasmacién de la delicadeza de

las bailarinas, la sumisién de los sirvientes, el realismo en las
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representaciones animales, el realismo detallista de las maquetas, y todas
ellas impresas con un halo de expresividad contenida, con una caracteristica
que las abarca a todas, y es que las representaciones estin completas, es
decir, que estan todos los detalles de las figuras. S6lo con contemplar cada
una de estas figuras uno se puede hacer una idea de cémo era la vida en la
corte. La observacién del mundo que les rodea a los artistas estd por tanto
fuera de toda duda. Sin embargo con la llegada del budismo el artista chino

debera fijar su objetivo mas alla del mundo sensible.

Buda sentado.
Laca seca.
Final de la dinastia Sui, principios de la dinastia Tang.

Con el budismo la tradicién escultérica china adquiere un nuevo sentido;
deja de tener un cardcter puramente funerario, y obtiene del budismo un
nuevo propoésito: difundir una doctrina, promover un culto, enseflar. En
este sentido, la nueva tradicién que surge del culto budista, tiene
paralelismos conceptuales con una tradiciéon escultérica fundamental en la
historia del arte europea; el Romanico. Las representaciones budistas,
tendran que revelar un culto, ensefiarlo, darlo a conocer a unas gentes que
intimamente se reconocen agnodsticas, y cuya principal creencia esta en el

conocimiento de la Naturaleza, y en la vida de acuerdo con los parametros
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que ésta marca. Los monjes budistas deberan valerse de estas cualidades del

pueblo chino para poder integrar sus creencias en China.

Junto a este hecho se revela, que en algunas de las escuelas budistas mas
importantes, implantadas en China procedentes de la India, como la
designada: “Gran Vehiculo” o Escuela “Mahayana”, (que fue la que mas
importancia adquiri6 en China), la imagen iconoldégica no suele ser
considerada en una primera instancia, un objeto sagrado, sino un soporte de

certeza, de veracidad, sobre la que encarnar el ideal de absoluto.

Estatna de Bodhisattva Assis.
Piedra.
Arte Wei del Norte, [398-534].

Dado lo cual, la imagen religiosa no puede estar supeditada al gusto y
arbitrio del artista puesto que debe responder a un canon muy estricto y
rigido; por que simbolizard o representard a una divinidad que debe ser
reconocida como tal. Asi, se sabe que existia una normativa estricta con
respecto a las medidas de las obras, y unos criterios fijos que se referiran a
las posturas y forma del cuerpo y pautas para la ejecucién de los detalles. La
representacién tomard su eficacia religiosa a través de una ceremonia
seflalada como “apertura de ojos” o “kaiyan” en la cual sera vivificada; de

manera similar al ritual que en el Egipto antiguo daba vida a la estatua,
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paraddjicamente con una ceremonia de “apertura de ojos”, es interesante

saber que al igual que en Egipto, la representacién debia ser completa.

Sakyamuni y Phabbutaratna.
Bronce dorado.

Dinastia Wei septentrional, [386-
580].

El Budismo entré en China en el S. I d. C., a través de la ruta de la seda
desde la India. Una serie de misioneros fueron llegando a China atravesando

el Asia central. La principal imagen en China es la del Buda Sakyamuni.

El culto budista se realiza en santuarios o templos. Los primeros templos
budistas se situaron al borde de grandes rutas comerciales, y en ellos se
imita el modelo de santuario rupestre, tipico de culturas centroasidticas.
Estos primeros templos instalados en cuevas, comenzaban mediante la
excavacién de pequefios altares cuyas paredes y cuevas eran decoradas con
esculturas exentas, relieves y pinturas, ademas de objetos rituales y para el
culto: incensarios, lamparas, pequeflas triadas, y pequefas esculturas en

bronce que representaban bodhisattvas y pequefios budas.
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Tras décadas de trabajo y mediante las donaciones de peregrinos, los cuales
se concentraban en las grutas para la adoracién y la meditacién, estos
pequeflos altares primeros fueron creciendo en gran numero, hasta el punto

de que en cuestién de afios las grutas y altares eran contados por cientos.

Buda Sakyamuni, ano 338.
Bronce dorado.
Arte Wei septentrional.

La iconografia Budista fue acogida y adecuada al sistema autéctono de
doctrinas y dogmas chinas, paulatinamente fue adoptando un perfil propio y
original que contrasta con las primeras esculturas del budismo chino,
claramente influenciadas por los iconos budistas indios, en las que se

muestra plenamente el estilo Gandhara.

Este movimiento corresponde geograficamente con la regién conocida
como Peshawar en Pakistan, la aportacién de su fe por parte de los monjes
budistas indios, que llegaron a esta regién desde la India dio lugar al
budismo Mahayana, y el tipo estilistico que ofrecieron se caracteriza por ser
un hibrido entre los objetos foraneos, que traian consigo los monjes, es
decir de la iconografia india, y la propia creatividad de los artistas de

ascendencia persa.
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Buda.
Arenisca.
Arte Tang.

Representan escenas cotidianas y familiares de la vida de Buda, que solian
ser labradas en esquisto o modeladas en estuco. Con esta escuela surge la
figura del Bodhisattva. Esta tendencia tiene gran influencia del helenismo
debido al lugar geofisico en que se desarrolla, puesto que al estar en la zona
noroeste del pais estd abierta a los contactos con Occidente. El empuje
griego combinado con las relaciones persas sasanidas, forja un arte greco
budico, que se distingue en que los stiépa se alzan sobre un podio y encima
de la cdpula llevan un cuerpo en forma de paralelepipedo rematado por
pantallas superpuestas. Iconogrificamente el Buda suele aparecer en el
centro de los relieves, inscrito en una orla circular o triangular rodeado de
figuras o escenas de su vida. Pero fundamentalmente el estilo de Ghandara,
dotara a las figuras de un equilibrio, proporcién y medida, que no deja lugar
a dudas acerca de su raiz primera; junto con estas caracteristicas el estilo de
Ghandara ofrece unas obras cercanas, mas humanizadas que las obras sin
estos antecedentes, y que estan impresas de una cierta vitalidad; que viene
determinada por el hecho de que las influencias helenistas traerdn consigo

una visién distinta de la obra de arte.
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Para empezar, el artista griego, como ya vimos en capitulos precedentes, es
vitalista, sus obras son representaciones de la realidad que buscan la belleza
en si misma; esta idea es nueva para el artista chino e indio, que realiza sus
obras no por el placer en si de tener o contemplar algo bello (aunque
indudablemente las obras de arte chinas son bellisimas), sino por el
concepto de lo trascendente, ya que con ella los artistas orientales estan
contando cosas, ya sea religiosas, intelectuales, pedagégicas; repetir las
palabras de Coomaraswamy, “wo importa cuan  bellamente  sino  cuan
inevitablemente”w. La confirmaciéon de que el artista oriental tiene sus miras
lejos de la belleza en si y por si, esta en que a pesar de lo potente de las
influencias de la escuela de Ghandara, sus obras vuelven paulatinamente al

equilibrio y mesura que tanto las justifica.

Cabeza de Buda.
Estuco.
Arte de Ghandara, e
[s. II-11T d. C]. 2

A raiz de este arte, surge también otra tendencia, que fundird el helenismo
de Gandhara con el arte tradicional, serd denominada escuela de Mathura.

Las caracteristicas que despertara seran las de un cuidadoso equilibrio y una

109 COOMARASWAMY, A, K., SOBRE LA DOCTRINA TRADICIONAL DEL ARTE, ED. TRADICION UNANIME, BARCELONA,

1983, PAG. 23.

229



Una tradicién en la observacion La tradicién escultérica extremo-oriental

compostura en sus lineas, son figuras armoniosas, templadas gestualmente y
sobrias en el modelado y estas peculiaridades les confieren una sensaciéon de
ambigua simpatfa. Son distinguidos de manera seflalada los iconos
femeninos, que expresan con gran sutilidad, la sensualidad, alegria y
movimiento junto con la seriedad mistica y melancolia que su condicién

religiosa necesita.

Sin embargo el hecho de que procedimientos occidentales fueran asimilados
en el arte Indio a través de Ghandara es intrascendente en lo que al
sentimiento budista se refiere, exceder la importancia de la influencia de los
modelos occidentales suele resultar sencillo pero nunca claro en lo que ha
motivacién del arte se refiere; a pesar de lo que el arte pueda tomar
prestado, la iconograffa budista basica, es decir, la figura sentada con las
piernas cruzadas sobre el loto es integramente india, tanto en el caracter

como en la significacion.

Cabeza y torso de Bodhisattva.
Piedra gris.
India. Periodo de Ghandara, [I-111]
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Es probable, o asi lo comenta Ananda, K, Coomaraswamy, que:

“Las esculturas de Ghandara sean, sobre todo, obra de artesanos occidentales

contratados por los reyes de Ghandara para interpretar las ideas budistas”. 11
O mis adelante:

“cl arte de Ghandara es un hibrido en el que se mezclan y malinterpretan tanto las
férmulas orientales como las occidentales, que deben ser anteriores a él, y ademas no es

un arte budista en cuanto a su expresion”!!

El arte budista que se conocié en China con la entrada del budismo no
reproducia la esencia del budismo en toda su profundidad. Por ello al
asimilar las formas de Ghandara, ya fueran correspondientes o no al espiritu
budista indio, ¢les seria facil crear un arte budista chino con caracter

propio?.

Cabeza de un Loban.
Arenisca.
Arte Tang.

M0 COOMARASWAMY, A, K,. LA DANZA DE SIVA, ED. SIRUELA, MADRID, 1996. PAG.68

1 COOMARASWAMY, A, K,. LA DANZA DE SIVA, ED. SIRUELA, MADRID, 1996. PAG. 73
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Percibir, no obstante, que tanto la estatuaria como los relieves mortuorios
que decoran las grutas cargan su inspiracién en los tipos greco-budicos ya
mencionados, en el arte gupta, en la produccién de Gandhara y en la escuela

de Mathura, pero gradualmente los artistas chinos alcanzaron un talante

propio.

Las representaciones se recubren de recargados vestidos al aunar la
composiciéon del traje de ceremonia chino, los pliegues aumentan y se
concretan con menos angulos vivos, y los volimenes toman firmeza y
gravedad. Sin embargo, al hablar acerca del tratamiento de los ropajes,
tendra que ser afiadido que este toma un aspecto mas bien grafico, en donde
la bisqueda del volumen estd practicamente ausente; éste se manifiesta con
la ayuda de diferentes procedimientos: en algunas ocasiones por el
procedimiento del grabado, en otros casos se remedan con la incisién en el

estuco a modo de escalones, y en otros muestran tan solo un relieve

ligeramente abultado.

Estatna de bodhisattva.
Marmol.
Arte Wei.
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En el proceso de la escultura china se presta poca atencién a la trascripcidén
relativamente fiel de la anatomia, ocultindose estd, gracias a la reproduccién
de las indumentarias ya sefialada. La autoridad china se hace notoria en una
progresiva estilizaciéon y reduccién en los pliegues de las prendas lo que se
relaciona permisiblemente con la predileccién china por la plasticidad lineal,

que como en anteriores ocasiones se concreta en la linea curva.

El artista chino no tiene interés alguno en el desnudo del cuerpo humano, y
en este sentido, distinguir una obra budista china de una indio, es

relativamente fécil si se recurre a este detalle.

Este estilo culminard hacia el 518 en la estatuaria de bronce dorado. El
escultor concentra entonces toda su atencién en el rostro de la divinidad

que, iluminado por una sonrisa mistica, vibra con una intensa vida espiritual.

Esta tipologia esta reflejada en las esculturas monumentales excavadas en la
roca viva, en las cuevas o templos rupestres de Yungang cerca de Datong,
capital de los Wei Septentrionales, y excavadas en el 460 aproximadamente,
con figuras que representan a Buda. Las paredes han sido cubiertas de
nichos que acogen otras imagenes como triadas e imagenes de la vida de
Buda, y en estos muros la influencia India se hace evidente por ese caracter
de “horror wvacni’ que aparenta haber inundado la mentalidad del artista.
Estan insufladas de un estilo robusto y monumental. En estos templos se
concentran las mas importantes esculturas chinas en piedra, asombran con
su monumentalidad las majestuosas estatuas de los “shen dao” de gran parte

de los mausoleos hasta ahora encontrados.

Por otro lado el templo budista se convirtié en modelo de los templos
chinos tanto taoistas como confucianos, aunque, en este ultimo caso, no
fuera el templo tan necesario puesto que era una filosoffa moral mas que

religiosa.

Paulatinamente al cambio de capital por parte de los Wei septentrionales

aproximadamente en el afio 493 son excavados nuevos templos rupestres en
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las rocas de Longmen. La capital pasa a ser Luoyang. Con este nuevo
proceso comienza también un novedoso cambio estilistico en el que las
figuras se hacen mds esbeltas, se adelgazan los rostros y surge la

predileccién por dotar a los ropajes de una expresién sinuosa.

Bodhisattva sentado.
Bronce dorado.
Arte Suei, [581-618].

Grutas de Ynngang.
Dinastia Wei septentrional, [439-535].
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Grutas de Y nngang.
Antecamara de la gruta n°® 9.
Dinastia de los Wei septentrionales, [439-535].

La instalacién de esculturas en los templos rupestres sigue hasta bien
entrada la dinastia Tang, produciendo en algunas ocasiones figuras de Buda
de proporciones gigantescas como el Buda Maitreya de Leshan, imagen
sentada y esculpida en roca entre los afios 713 y 803 en la ladera de una
montafia, y cuya altura en conjunto alcanza los 71 metros, o el buda
Vairocana en la gruta de Longmen de los afios 672-675 tallados con un
fervor renovado, debido a una nueva iconograffa y una nueva estética que

dominaron la creacién de imagenes religiosas.

E! Gran Buda, santuario rupestre de
Yun-kang. Gruta n® 20.
Piedra.

Arte Wei septentrional.
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Con esta nueva estética surge una buisqueda del volumen y el movimiento.
Las musculaturas se hacen protuberantes y los vestidos trasparentes,
dejando entrever esa musculatura, con lo que induce a pensar en un interés
mds agudo por el estudio del cuerpo humano. El rostro se redondea y
engloba unos rasgos de cejas arqueadas y parpados entornados, rematado
por una boca menuda de labios carnosos. Otra caracteristica sera el
preciosismo en el modelado de los mofios, y el detalle en las joyas que estan
finamente trabajadas, y que adornan los cuerpos de los bodhisattva

otorgandoles un aspecto delicado.

Progresaba una técnica escultdrica, que consistfa en estuco de arcilla
modelado sobre wuna simple armadura de madera, esta técnica es
ejemplificada en China en dos templos rupestres, uno es el de Dunhuang, y
el otro el de Maijishan, se utilizan en ambos los mismos recursos estilisticos
que en otros templos rupestres que constaban de figuras en piedra, pero en
estos, quizds por la facilidad en el manejo del material, la ejecucién resulta
mids flexible, el modelado es mas suave y delicado en su disposicién, ademas
de que poseen de una mejor conservacién de la relacién existente entre la

pintura y la escultura en la decoracién de los templos.

Relieve de los mil budas, en
la gruta n® 133 de
Tianshui, en Gansu.
Piedra policromada.
Arte Wei occidental,
[535-554].
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Existe también escultura budista con un formato mds reducido, y en muy
variados materiales, exenta de la piedra y quizds destinada a un ambito

domestico, estas obras estan realizadas en piedra, o bronce.

Poco a poco, en la evolucién de la escultura rupestre con las sucesivas
dinastias, estas van presentando un aspecto mds redondeado, y las figuras
muestran una interpretacién cilindrica que acentda la severidad en la forma

y la rigidez conceptual.

Buda Sakyamuni.

Piedra caliza.

Arte de finales de los Wei, principios de los Chin,
[219-580].

Con la dinastia Tang se asiste a una liberacién de la rigidez hieratica que
dominé los periodos anteriores, liberacién que serd vivida en todas las
formas artisticas coincidiendo con el gran auge artistico que esta dinastia

traerd consigo. Alcanzan de esta forma una plenitud formal, plastica y una
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gran naturalidad en la representacién. Estas figuras tenfan una impronta de
distanciamiento que tomaba forma en su situacién jerdrquica con respecto al
creyente, que se transformé debido en cierto modo a la introduccién de la
escuela Ch’an; esta escuela enseflaba que todos los hombres pueden llegar al
estado del nirvana y convertirse en Buda, acercando conceptualmente, la

figura de Buda al hombre.

Esta idea se ve claramente reflejada en la cueva de Dunhuang n°® 328, en la
que las figuras budicas se encuentran a la misma altura, al mismo nivel que
el peregrino, de esta manera, las puede incorporar de manera directa a sus
meditaciones. Esta gruta cuenta con una caracteristica importante que la
hace especial; por su situaciéon geografica, la gruta de Dunhuang, es el punto
de encuentro entre la periferia china y la centroasidtica; por esta razén se
consolidaran en ella tendencias que no son intrinsecamente chinas, como
son la utilizacién de estucos coloreados, que asumen significados festivos y

de glorificacién. La gruta n® 322, tiene las mismas caracteristicas.

Divinidad protectora de la gruta n’ 322.
Dunhuang, en Gansu.

Piedra policromada.

Arte Tang, [618-906].
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En el siglo IX, la escultura budista sufrié una persecucién que dejo graves
secuelas. Por un lado la escultura realizada por la llamada escuela secreta o
“mizong”, que estaba especialmente vinculada con el culto y el ritual, ademas
de la vinculacién con la casa imperial y la alta aristocracia en la dinastia
Tang, y de la que sé6lo se conserva un grupo escultérico en marmol, que fue

creado alrededor de 750, y que en su dia quedé sepultado.

Esta persecucién llevada a cabo en el siglo IX, no permitié que volviese a
resurgir la escultura budista con la misma fuerza, y aunque durante las
dinastias que siguieron, la Song, la Liao, la Yuan o la Ming y la Qing, siguen
creandose esculturas, en algunos casos de gran sutilidad y gracia, sin
embargo, su transcurso y generacién se convierte cada vez mas en mero

procedimiento artesanal, sin mas innovacién estilistica, ni conceptual, y por

tanto aparece reducida al campo de la artesania.

La bodhisattva Kuan-yin sentada. Madera con restos de policromia y dorado.
Arte Yuan, [1260-1368].

No obstante, con el budismo lamaista que habia sido introducido por
“Qubilai Khan” en 1270, hay una revivificaciéon de la escultura en la que se
modelaran esculturas de divinidades que seridn albergados en las nuevas

dagobas construidas también bajo un espiritu renovado. En este nuevo
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espiritu se manifiesta la influencia de la tradicién escultérica de los Tang, la
cual debia haber sido trasmitida por los pueblos Liao y Jin y perpetuada por
los Yuan. Por lo que se puede decir que la nueva escultura budista seguira la

corriente realista de los Tang, la cual se hara extensiva hasta la actualidad.
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4.1.2. c. Tradicion taoista

Paradéjicamente, la mayor parte de los escritos y teorfas pronunciadas
acerca del arte chino han sido hechos por artistas taoistas, sin embargo, es
dificil encontrar manifestaciones escultéricas justamente taoistas, aunque si,
pinturas y poesias. Obviamente esto tiene que ver con la propia conciencia

de la escultura que tiene el artista taoista.

No obstante, el taoismo impregna todo el pensamiento chino, es mais,
incluso el budismo prorrumpié con mas éxito en China en aquellas zonas
con gran tradicién taoista, lo cual viene a determinar que el budismo en
China tiene una idiosincrasia particular debido a la rafz taoista que subyace
en su cultura. Los versos que se presentan a continuacién son un ejemplo de
como la disciplina mental que supone el taoismo, esta arraigada intimamente
en el pensamiento de los hombres independientemente de que labor

realicen:

“La rueda de la ley

gira sin pausa.

Después de la lluvia, buen tiempo.

En un abrir y cerrar de ojos

el universo se despoja

de sus vestidos embarrados.

El paisaje luce como un brocado maravilloso
por mas de diez mil millas.

Brisas suaves, flores sonrientes.

En los arboles, entre

las hojas brillantes

todos los pajaros cantan al unisono.

Los hombres y los animales se levantan renacidos.
Nada mas natural:

Después de la pena viene la alegria.”!12

2 Ho CHI MINH, EN RACIONERO, L., TEXTOS DE ESTETICA TAOISTA, ED. ALIANZA, MADRID, 2002, PAG. 16-17.
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Teniendo en cuenta que el arte taoista pretende extasiar, no denunciar, ni
argumentar, las obras escultéricas que pertenecen al taofsmo usaran los
medios estéticos a su alcance para lograr este objetivo de transportar al

espectador a la comunién con las vibraciones del ¢/7, o energia vital.

A pesar de estas dificultades existen unas ciertas representaciones que
pueden ser consideradas puramente taoistas, en las cuales las caracteristicas
mas descriptivas de lo que significa él “ser” taoista son claramente
manifestadas: naturalidad (wu-wei o no hacer creativo), y espontaneidad

(tzu-jan o no conocer); ademas, estas dos cualidades constituyen una

identidad vitalista.

Figura de marrana.
Ceramica pintada.
Arte Han, [206 a. C-221].

El estudio emprendido adquiere su sentido en la comprensién de la
importancia que tanto para Oriente como para Occidente, la observacién de
la Naturaleza tiene como medio de conocimiento, y lo que es mas
importante para este estudio, la importancia que tiene como medio de
conocimiento escultérico. Las formas naturales son acogidas por gran parte

de la escultura antigua y contemporanea desde diversos parametros. En este
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sentido, légicamente el taofsmo se remite a esta observacién natural para
todos los 6rdenes de conocimiento, y por tanto, es en la escultura taofsta en
donde cobra toda su importancia esta revisién. No obstante, la escultura
taofsta en si misma se reduce a pocos ejemplos, sin embargo como se ha
comentado con anterioridad, el taofsmo es la base del pensamiento junto
con el confucianismo del pensamiento chino y por tanto, se puede
considerar que la obra escultérica china en su totalidad esta impregnada de

esta mentalidad taoista de observacion e integracién con la naturaleza.

La representaciéon de animales con tanta precision y expresividad es ejemplo
de esta integraciéon con la naturaleza y de la visién tan particular que otorga

a estas esculturas.

El arte escultérico taoista, como tal, surge a partir del s. V d. C. Necesitd
de la organizacién de su estructura religiosa para poder dar forma a un arte

propio y con caracteristicas acomodadas a sus ritos.

Yuan-Yin o Guanyin de la
Grutas de Dazu, conjunto de
Baodingshan.

Piedra.

Dinastia Song, [960-
1279].

Las obras escultéricas taoistas buscan la trasmision de un estado de animo,
para lo cual utilizaran las formas sensuales, recurriendo una vez mas a la
linea curva, y algo mas importante que la forma para el artista taoista, la
resonancia que posibilita que la trasmision del c¢bi, del estado animico

concreto sea reconocido por aquel al que va destinado, el espectador.
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Es, desde entonces, cuando surgen los primeros “Gwan” o templos taoistas,
semejantes en su estructura arquitecténica a los templos budistas; con ellos,
florece también la necesidad de imagenes que muestren el pantedn taoista en

su totalidad.

Las figuras taoistas que se conocen manifiestan unas caracteristicas similares
a las de las esculturas budistas de la misma época, con un cardcter mas
primitivo, aunque comparables. Sin embargo, dentro de esta disposicién

similar y como caracteristica propia hay una tendencia hacia la abstraccién

en los pliegues de la ropa.

Baldosa.
Terracota.
Arte Tang.

La fase inicial del taoismo en la escultura se encuentra marcadamente
influida por el budismo, no obstante, en épocas posteriores paulatinamente
se libera de esta dependencia, sobretodo durante la dinastia Song
Meridional, en los afios 1127-1279. Existen conocimientos acerca del
desarrollo, en el norte de China, bajo la influencia de la Secta de Oro o
Jinzhen de una época de esplendor en la escultura taoista de la que apenas

S€ conservan ejemplares.
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En el templo Yuhuang Miao o del “emperador de Jade” aparece un conjunto
de figuras caracteristico de esta época. Representan divinidades protectoras
con un caricter violento y perverso, ademas de un gran realismo contenido,

sin exageraciones.

El arte escultérico taoista, al parecer, fue gradualmente cayendo en una
continuidad formal, compositiva, estructural y temdtica, y de la misma
manera en que se desarrollé en la escultura budista, en un momento dado,

sus obras no podran ser consideradas mas que mera labor artesanal.

La imagen de Yuan Yin, a continuacién, no es especificamente taofsta, sin
embargo, la historia simboélica que personifica esta ligada al taoismo y a
elementos tantricos. Representa a la diosa de la misericordia; el bodhisattva
Avalokitesvara, el de la compasién, sufrié una transformacién por la fusién
de condicionantes ya enunciados, por lo que se convirtié en la diosa de la

misericordia.

Yuan-Yin es representado bajo dos aspectos, el que hace referencia
directamente a Avalokitesvara, y el que hace referencia a su aspecto mas
femenino como diosa de la misericordia, con una expresién y atributos

sutiles y femeninos, y en ocasiones con un nifio en su regazo.

Puesto que los ejemplos de obras taoistas son tan escasos, se expondran en
este lugar algunas consideraciones importantes de lo que supone y significa
su estética: la primera idea que hay que tener en cuenta al hablar de estética
taoista surge del concepto de resonancia, o lo que en Occidente se conoce

con el término empatia.

Pero, ¢qué es exactamente lo que significa la resonancia?, Para la estética
moderna occidental, esté término ha ido cobrando sentido con los ultimos
movimientos artisticos. Sin embargo, no tienen la importancia que en China
ha tenido a lo largo de toda su historia. Existen cuatro claves que hay que

tener en cuenta a la hora de apreciar una obra de arte taoista.
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La resonancia significa que la obra de arte transmite unas vibraciones
determinadas, el taoismo tratarda de que éstas sean buenas, el espectador al
contemplar la obra conecta con estas vibraciones y toma conciencia del
estado animico que el artista quiere transmitir. Por esto la obra de arte
taoista se fundamenta en el bienestar de la persona y lleva al espectador a

niveles de sensibilidad elevados.

Como explica Luis Racionero en Textos de Estética Taofsta, el universo es
para el artista chino una armoénica imbricacién de resonancias que se

corresponden y se adaptan.

“El objetivo del artista es revelar estas armonias que subyacen en la realidad y que no
pueden percibir los sentidos, porque tales armonias estin hechas de materiales mas

sutiles que las particulas u ondas electromagnéticas que excitan los cinco sentidos.” 113

Para el artista taoista la posibilidad de transmitir las experiencias vividas a
través del arte, sobre todo de la pintura y de la poesia, se debe al fenémeno
del isomorfismo o de la semejanza de estructuras, base sobre la que se apoya
el I Ching, por otro lado. A su vez esta cualidad del isomorfismo es la base
conceptual del estructuralismo. Segun esta teorfa existe un principio de
reciprocidad entre el mundo y el hombre segin el cual, el hombre y el

mundo se enriquecen mutuamente por la continua interaccién entre ambos.

“La Penumbra le dijo a la Sombra: “A ratos te mueves, otras te quedas quieta. Una vez
te acuestas, otra te levantas. ;Por qué eres tan cambiante?”. “Dependo”, dijo la Sombra,
“de algo que me lleva de aqui para alld. Y ese algo a su vez depende de otro algo que lo
obliga a moverse o a quedarse inmévil. Como los anillos de la serpiente, o las alas del

pajaro, que no se arrastran ni vuelan por voluntad propia, asi yo. ¢Cémo quieres que

responda a tu preguntar”. 114

Por esta razén del isomorfismo, la naturaleza actia como espejo de su
mente, y por tanto el estudio y contemplaciéon que ejercen hacia ella, son tan

importantes en la vida del hombre taoista.

113
11

RACIONERO, L., TEXTOS DE ESTETICA TAOISTA, ED. ALIANZA, MADRID, 2002, PAG. 40
4 Paz, O., CHUANG- TzU, ED. SIRUELA, MADRID, 2000, PAG. 53.

246



Una tradicién en la observacion La tradicién escultérica extremo-oriental

El ritmo vital ensefia al artista taoista como captar los movimientos vitales,
cada ser vivo transmite vibraciones o energfa hacia el exterior, éste es
captado por el artista, una vez que ha alcanzado el estado de empatia con la

naturaleza.

Yuan-Yin.
Porcelana Ying Ch’ing
Ching-te Chen, [1298-1299].

Yunan-Yin.
Bronce dorado.
Dinastia Song, [960-1279].
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Como ya se expresé previamente el chi es la energia vital que envuelve todo
lo que esta vivo, todos los seres vivos estan inundados por él. El artista
chino, especialmente taoista, se tiene que ver inundado por esta energia para
comenzar a representar, o a fijar en un soporte cual sea aquel estado de

animo que esta energfa le produce.

“El chi es el lenguaje o la forma de expresion de los sentimientos; por eso hay buenas y
malas vibraciones y por eso los catadores de silencio comprenden tan bien a las
petsonas. Los artistas chinos, poniendo su estado de animo en una perfecta calma
interior y deteniendo los movimientos de su mente en completo silencio psiquico,
reciben el chi emanado por los objetos que van a pintar y comprenden el estado de
animo de cada cosa: el movimiento vital del espiritu. Entonces se aplican a comunicarlo

poniendo en su pintura el ritmo, movimiento y tensién vital de cada cosa.” 113

Esta idea del ritmo vital no es mas que en definitiva la representacién de la
vida. Si una obra de arte estd hecha sin vida, o también sin resonancia

espiritual, entonces esta obra no adquiere consideracion.

La expresién de los significados secretos de las cosas es para los artistas
taofstas una clave de su estética, y esto lo haran a través de la sugestién; es
decir, el artista taofsta no utiliza un lenguaje directo, sino que a través de
simbolos evoca el estado de animo que acompafia al significado que quiere

trasmitit.

“...cl rito es idéntico en todos los respectos al del “culto sutil” en que el objeto de
devocion (que en el caso del artista serd el principio del tema u obra que hay que hacer)
es visualizado en términos de una encantacioén apropiada (o, desde el punto de vista del
artista, unos “preceptos” apropiados). En otras palabras, el artista concibe en una forma
imitable la idea del objeto hacia el que su voluntad se dirige; si, por ejemplo, piensa en
el “Agua” o la “Posibilidad”, ve una espiral, si piensa en el “Fundamento”, ve un loto,
si piensa en la “Luz”, ve oro, si piensa en el “Mundo”, ve una rueda, si piensa en el
“Sol”, ve un aguila o un caballo, si piensa en la “Aurora”, ve una novia, si piensa en el
“Padre”, ve un dragén. Antes de que se corte un arbol ya tiene una imagen mental clara

y definida de la estatua acabada. Para que esto sea posible, el attista no debe estar

% RACIONERO, L., TEXTOS DE ESTETICA TAOISTA, ED. ALIANZA , MADRID, 2002, PAG. 48.
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distraido por deseos o pensamientos de si mismo y esto es lo que significa “pintar sin

engreimiento en el corazén.” 110

Ldmpara taoista. Bronce. Arte Han

El arte taoista se hacia eco de la creencia en la existencia de seres
sobrenaturales dotados de inmortalidad. Las referencias a estos seres se
encuentran en objetos cotidianos o rituales encontrados en las tumbas,

como la lampara que se presenta a continuacién.

Estos cuatro ladrillos representan las cuatro divinidades que debian de
proteger o custodiar la casa, si se colocaban en ella, o el alma del difunto si
se incorporaban al mausoleo; son incluidos por la clara significacién dentro
de la explicacién de lo que la sugestién significa para el arte taoista.
Representan animales miticos que custodian las distintas regiones del Cielo:
el Guerrero negro, custodia la regién septentrional, se representaba con una
tortuga entrelazada con una serpiente, en este caso estamos ante una
representacién dinamica y expresiva; el Tigre blanco custodia la regién
occidental del Cielo, en esta representacion el tigre esta realizado como un
ser grande y fuerte, fiero y en movimiento; el Fénix rojo, protege la regién

meridional, la representacién queda fijada en la ligereza y delicadeza del

16 COOMARASWAMY, A, K., SOBRE LA DOCTRINA TRADICIONAL DEL ARTE, ED. TRADICION UNANIME, BARCELONA,

1983, PAG. 33.
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relieve; y por dltimo el Dragén verde protege la regiéon oriental, en esta
representacién el cardcter lineal es evidente, y mds todavia la ausencia de
lineas rectas que no sean las que enmarcan la escena, las cuales le brindan

un gran dinamismo a la figuracion.

T T

Ave Fénix roja Dragon Verde

Tigre Blanco Guerrero Negro

Ladrillos huecos decorados.
Dinastia Han occidental, [206 a. C-8-12 d. C].

La cuarta clave para entender el arte taoista es la concepcién del vacio,
también llamada soledad sonora. Para el artista taoista el vacio es generador
de formas, el vacio da la vida porque en la interaccién del ser y del no-ser se
generan las formas. El vacio y el espacio en consecuencia son parte
importante en la concepcién del arte. Lo que en Occidente percibimos
como espacios vacios en las pinturas chinas son, posibilidades infinitas para
el artista chino. Esta cualidad del vacio que pone de manifiesto el taoismo,
por la influencia que ha tenido en Occidente, es determinante en la estética

moderna.

Un punto importante que tiene que ver con el animo del artista es la
disposicién que tenga para crear; el artista debe conminarse a hacerlo

cuando su espiritu se encuentre preparado:
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“Al pintar una escena, dejando de lado su tamafio y amplitud, un artista debe
concentrar su espiritu en la naturaleza esencial de su trabajo. Si no consigue llegar a lo
esencial, no lograra presentar el alma de su tema. La disciplina debe dar dignidad a su
pintura. Sin dignidad la profundidad es imposible. La diligencia y la reverencia
completaran su trabajo. Sin esa diligencia resultard incompleto. (...). Hace algunos afios,
yo, Ssu, vi a mi padre pintar uno o dos cuadros. (...). El dia que iba a pintat, se sentaba
junto a una ventana clara, ponfa orden en su esctritotio, quemaba incienso a su derecha
y a su izquierda y colocaba a su lado pinceles buenos y tinta excelente; luego se lavaba
las manos y enjuagaba el tintero como si fuera a recibir a un huésped importante, para
calmar asf su espiritu y componer sus pensamientos. Sélo entonces empezaba a pintar.

¢No ilustra esto lo que querfa decir no enfrentarse al trabajo sin pensar?.” 117

7 RACIONERO, L., TEXTOS DE ESTETICA TAOISTA, ED. ALIANZA, MADRID, 2002, PAG. 68-69.
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4.1.2. d. Tradicién del bronce

El bronce, junto con la pintura, representa la expresién artistica mas
importante de la civilizacién China antigua; tomé forma en un primer
momento en los recipientes rituales, que mas tarde alcanzarfan cotas
elevadisimas de refinamiento; el esplendor alcanzado por estos bronces los

coloca en la escala artistica mas alla de los objetos de uso ritual o cotidiano.

1V aso ritual en forma de tigre. Bronce. Arte Shang, [1766-1111 a. C].

En China la tradicién atribuye una gran antigiledad al trabajo del bronce,
suponiendo que este empezé en el periodo legendario de los siglos XXX a
XX a. C. considerando esta tradicién, son famosos los nueve tripodes de

bronce que el fundador de la dinastia Hsia o Xia, Yu hizo fundir.

Consideraciones legendarias aparte, la base del trabajo en bronce es el

cobre; el uso del cobre en China es muy antiguo. El libro, K’ao kong ki,
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original de la época Zhou [1111-221 a. C], cita seis diferentes aleaciones
para el bronce dependiendo de los distintos usos: cinco partes de cobre por
una de estafilo para la realizacién de campanas y vasos rituales o de
sacrificio; cuatro de cobre por una de estafio para utiles; tres de cobre por
una de estafio para los sables rectos y los aperos agricolas; tres de cobre por
dos de estafio para puntas de flecha y cortaplumas de afilar los bambues con
los que se escribia; una de cobre por una de estafio para los espejos planos,
que simbodlicamente recogian el agua pura de la Luna, y lo mismo para los
espejos céncavos que recogen el fuego puro del Sol. La aleacién de estafio
que utilizaban estaba hecha con cinc y plomo; esta es la razén de las

irisaciones tan caracteristicas de los bronces tradicionales chinos.

Vaso ritnal P’on.
Bronce.
Dinastia Shang, [1766-1111 a. C].

Ocurre, que por la significacién y trascendencia que los vasos rituales tienen
en la historia del arte de China, sin olvidar su alcance e influencia fuera de
China, ( en Japén, por ejemplo), éstos merecen formar parte de un estudio o

cuando menos mencién. Rednen en si las caracteristicas propias al arte de la
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pintura y la caligrafia chinos, (ritmo, estructura, atmodsfera, textura), ademas
de afiadir cualidades propias, (claridad, gracia y firmeza or lo que se les
5 > g y > P q

puede considerar al lado de las esculturas en cuanto a su relevancia.

En las decoraciones japonesas tradicionales se podian encontrar bronces
chinos como objetos principales en los “toko no ma”, junto con algin
arreglo floral y un texto caligrafiado. Por lo que, si ya ellos mismos los

tenian en tan alta consideracién, en este estudio no se pueden obviar.

Intimamente ligada a la tradicién del bronce esta la tradicion del barro o de
la arcilla; la razén es que cualquier objeto cuyo material definitivo fuera el
bronce debia ser previamente modelado en arcilla independientemente de la
técnica de fundicién que fuera a ser empleada. Por lo tanto puesto que
previamente el objeto artistico era en barro las cualidades expresivas de los
objetos rituales chinos deben ser explicadas por las cualidades del modelado

en arcilla.

Los recipientes rituales seflalados, son muy variados adquiriendo multitud
de formas, cada una de ellas bien justificada por su funcién y tamafio, sin
embargo todos ellos tienen algo en comin y es que estan reservados como
objetos religiosos para las ceremonias de culto. Para la fabricacién del resto

de utensilios de uso ordinario se utilizaran otros materiales.

“En primer lugar hay que destacar la funciéon determinada a la que seran destinados
durante muchos siglos los objetos en bronce, sobretodo los vasos, pero también las
armas, los instrumentos musicales, los pequefios ornamentos: seran utilizados casi
exclusivamente para el culto y las ofrendas durante las ceremonias religiosas, y en

cualquier caso nunca para usos ajenos a la esfera de lo sagrado.”!!8

La técnica utilizada para la fundicién de estos objetos en bronce sera la de

las matrices de piezas o moldes de piezas.

18 SCARPARI, M., ANTIGUA CHINA, ED. FOLIO, BARCELONA, 2000, PAG. 186.
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Vaso ritual Fang-yi
Bronce. Arte Shang, [1766-1111 a. C].

Las matrices eran construidas en terracota sobre un modelo también de
arcilla, aplicando a lo largo de los bordes de las piezas espigas que
aseguraban el perfecto ensamblaje de las piezas. Después se reducia el
grueso del modelo interior para conseguir un area que estableciera el espacio
que luego ocuparia el bronce y que determinard el grueso del vaso. Se
colocaban seguidamente unas piezas que distanciaban la matriz y el modelo
interior y que luego quedarfan incorporados al vaso propiciando que ese

intersticio entre ambos no fuera desplazado.

En cuanto a la decoracién, era grabada en las paredes céncavas de las
matrices, este procedimiento seria cambiado mads adelante por un
procedimiento inverso en el que la decoracién se realizaria en el modelo

interior y mas tarde estampado en la matriz al componer las piezas.
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Vaso ritual Tehe Bronce. Arte Shang, [1766-1111 a. CJ.

Contenedor de bebidas alcobhilicas, vaso tipo you.
Artesano Bo Ge. Bronce. Arte Zhou.
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No todas las obras eran fundidas en una unica colada ya que debido a la
complejidad de alguno de los objetos estos debian ser fundidos por partes,
inmediatamente estas partes eran acopladas mediante diversas técnicas, en la
mayoria de los casos se producia por la técnica del fundido y algunas veces
por soldadura o clavado. En estos casos en los que se requeria del
acoplamiento de varias partes se empleaba la decoracién simétrica para
disimular las juntas, con lo que forma y decoracién se vinculaban y se

subordinaban directamente a las técnicas utilizadas.

La técnica de la matriz unica permitié el avance en la fabricacién en serie de
vasos rituales en el periodo de los Zhou occidentales, lo cual produjo un

aumento de la produccién de bronces rituales.

Esquema de la fabricacién de
vasos rituales por moldes de
piezas.

La técnica de las matrices de piezas, la cual es originaria de China, fue
utilizada hasta que los artesanos tuvieron conocimiento de la técnica de la
cera perdida hacia la primera fase de la dinastia de los Zhou orientales.
Durante este periodo la técnica de las matrices y de la cera perdida eran
combinadas en muchas ocasiones, aunque se segufa prefiriendo la del molde

de piezas.
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Los bronces rituales chinos manifiestan desde sus inicios el gusto, empatia
que sienten con la naturaleza, bajo dos aspectos; por un lado los bronces
estain humanizados en el sentido de que tienen un tamafio adecuado a la
escala humana, justificable no obstante por la funcién que deben cumplir,
pero por otro lado, estos vasos rituales tienen en su gran mayoria una

decoracién basada en el mundo animal o natural.

El bronce sin embargo no sélo se utilizé para la fundiciéon de piezas, vasos,
lamparas con una funcién ritual. Se realizaron representaciones de objetos
para los mausoleos. Estos objetos habfan sido utilizados por el difunto en su
vida terrenal, un ejemplo de un caso similar se encuentra en las cuadrigas de

bronce encontradas en el mausoleo de Qin Shihuang.

Vaso ritual Kou.
Bronce.

Dinastia Shang, [1766-1111 a. C].
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Conjunto musical de campanas,
procede de una tumba
Bronce. Arte del
periodo de los Reinos
Combatientes

Otros objetos que se encuentran en los mausoleos son las campanas o Yuefu,
realizadas en bronce, pero en ocasiones tenfan incrustaciones en oro. La
importancia de la campana como objeto ritual estd en su capacidad de
establecer resonancias, sonidos que enlacen con otros mundos espirituales.
Esta significacién conecta con el significado de la resonancia en la estética

taoista.

Campana, clase Tui. Hulusheng, instrumento musical.
Bronce. Bronce.
Arte Han, [206 a. C-221]. Arte Zhou, reino de las primaveras y otofios.
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2 ancia contac u iritua u isic
La resonancia pone en contacto el mundo espiritual y el mundo fisico, esto
permite conocer el sentido de la naturaleza porque favorece el trance

espiritual hacia este.

Sucede, que la campana, no sélo es un objeto que crea resonancias, sino que
acoge en su interior un espacio que es resonancia, es sonoro. El espacio
interior de la campana es significativo en sf mismo puesto que hace relacién
a la béveda celeste y consecuentemente con el cielo, simbélicamente tiene
que ver con el poder creador, su sonido es para los chinos el sonido de la
armonfa universal, y para los budistas, es también importante puesto que le
da un sentido de purificaciéon. Por todas estas razones, la campana sugiere y
trasciende multiples significados y es un objeto importante en el amplio

repertorio formal chino.

Campana Y uefu. Campana tipo yongzhong.
Bronce con incrustaciones de oro. Bronce.
Dinastia Qin, [221-206 a. C]. Arte Zhou.
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Entre las campanas se distinguen varios tipos o clases: Tui, Yuefu, Nao,
Ghanta, Bo, Ling, ctc., algunas de estas campanas no tienen badajo como la
nao y la Tui, producen su sonido por percusién. La Nao concretamente es
de grandes proporciones y su seccién es eliptica, con mango. La clase
Ghanta, es una campana ritual que propagaba el sonido de la voz y la ley
budista. La clase Bo es originaria del sureste de China, es una campana de
gran tamafio de labios planos, carece de badajo al igual que la campana Tui,
la campana Nao, o la campana Ling, Zhong, etc. La campana Zhong
también carece de badajo, tiene la seccién eliptica y el mango circular. Lo
importante en cualquier caso es el significado escultérico que tiene la

campana es una escultura con amplios significados.

La tradicién del bronce es muy amplia y acoge muchos objetos mas como
son las armas: espadas, puntas de lanza, disparadores de ballestas, armas shx,

hachas, pufiales, puntas de flechas, etc., u objetos de uso cotidiano como

son espejos, peines, peinetas, broches, y un largo etc.

Campana tipo bo. Campana con decoracion de ani; fantdsticos y motivos
Bronce. Bronce.
Arte Zhou. Arte Zhou.
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Todos estos objetos revelan a quién los contempla la trascendencia que
impregna cada una de las cosas que el pueblo chino realiza. La delicadeza,
unida a la fuerza, al caricter genuino, junto con una presencia que estd mas
alld del propio caracter cotidiano de estos objetos, hacen que los objetos en
bronce puedan ser considerados algo mas, que estén dentro del mundo de la

escultura.

Los espejos de forma circular como el que aqui se reproduce fueron
realizados en bronce, puliendo uno de sus lados. En el otro lado del espejo
se afiadian las decoraciones, que habitualmente eran muy variadas, desde
formas geométricas, pinturas, relieves de animales mitolégicos. La maestria
con la que estas decoraciones estan adaptadas a la forma circular del espejo
demuestra una sensibilidad especial para la decoracién. Cada grupo de
motivos iconograficos se denomina de distinta manera: Xingyu o estrellas y
nubes, Lianzhou o perlas engarzadas, etc. El uso de los espejos en bronce
no esta solo relacionado con el decoro femenino, sino con practicas

geomanticas.

La tradicién artistica del bronce supone para la escultura china una de sus
representaciones mas significativa y genuina, punto de partida de la tradicién

escultorica con cardcter permanente.
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Espeo. Espejo con inscripeiin.
Bronce pintado. Bronce.
Dinastia Han, [206 a. C-221]. Arte Han, [206 a. C-221].
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5. 1.A TRADICION ESCULTORICA JAPONESA.

El arte japonés es un compendio de influencias (las mas importantes
provienen de China y Corea), que una vez han inspirado a la personalidad
japonesa, renacen presas de una nueva vida; la que le proporciona el

pensamiento japonés, y su conciencia sintoista primigenia.

Los aspectos esenciales propios de la tradicién artistica japonesa son los
siguientes: una ligazén profunda a la naturaleza, la necesidad de una intima
sencillez y simplicidad, una acusada tendencia hacia lo decorativo. Estas
peculiaridades se manifiestan en el arte japonés de una manera muy especial;

el arte japonés es intensamente original y por ello, facilmente identificable.

El propésito primordial del arte japonés en general consiste en una
necesidad de interioridad. Este concepto significa que el arte japonés esta
enfocado al interior. El término interior hay que tomarlo desde el sentido de
aquello que nos hace crecer intimamente, y por tanto este crecer interior
hace que se sea trascendente, que se encuentre significado en uno mismo, es

introspectivo.

Junichiro Tanizaki revela en su maravilloso ensayo acerca del interiorismo

japonés, “Elogio de la Sombra”, cual es este sentido y propédsito del arte en
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Japén; las circunstancias climaticas a las que hay que sumar otras causas,

han favorecido el que los japoneses hallan hecho de la “necesidad virtud™:

“En realidad, la belleza de una habitacién japonesa, producida unicamente por un juego
sobre el grado de opacidad de la sombra, no necesita ningin accesorio.(...).Pero
nosotros, no contentos con ello, proyectamos un amplio alero en el exterior de esas
estancias donde los rayos de sol entran ya con mucha dificultad, construimos una
galetfa cubierta para alejar aun mads la luz solar. Y, por ultimo, en el interior de la
habitacién, los shéji no dejan entrar més que un reflejo tamizado de la luz que proyecta

el jardin.”119

A semejanza de otros pueblos orientales, como China, el pueblo japonés
vive en comunién con la naturaleza demostrando que ésta es la base de todo
su pensamiento. Pero, si hay algo que determine al pueblo japonés, es su
interés por quedarse y apresar lo esencial, lo trascendente, lo puro. En esto

fija todo su objetivo vital.

En lo que se refiere a la estética de la naturaleza en Japén, existen tres
aspectos, acerca de los cuales escribe Fernando G* Gutiérrez, que resultan
ser la clave para la comprension de esta estética: “Sabs”, “Wabi” v “Shibusa”.
Estos afectan a la expresidon estética-artistica del pueblo japonés en tres
aspectos “la expresion de la soledad de la naturaleza”, “la simplicidad”, y el

concepto de lo “inacabado”, que enlaza con el concepto de lo asimétrico.

El concepto de lo inacabado hace relacién directa a la imaginacién y como
esta es capaz de terminar y perfeccionar lo imperfecto. El arte occidental en
general ha tenido muy poca tolerancia con este concepto y se acostumbra a
relacionar con la torpeza, o el mal gusto. ¢Qué determina la tolerancia con
respecto a las obras de arte imperfectas o inacabadas?. Segin Ananda K.

Coomaraswamy, existen dos actitudes que determinan esta tolerancia:

“La tolerancia respecto a las obras de arte imperfectas puede surgir de dos actitudes, la
primera [...] la acritica, es esgrimida con conviccién por los benevolentes, a quienes
satisface con demasiada facilidad cualquier pobre e inadecuada correspondencia entre

forma y contenido; la segunda es la actitud creativa, que concede poca importancia al

19 TANIZAKI, J., ELOGIO DE LA SOMBRA, ED. SIRUELA,, MADRID, 1995, PAG. 45.
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atractivo, y que es capaz de completar, mediante la fuerza de la autentica imaginacién,
esa correspondencia entre forma y contenido que no ha sido alcanzada o conservada en
el original. La tolerancia actitica se contenta con lo bonito o lo edificante, y retrocede
ante la belleza “dificil”’; en cambio, la tolerancia creativa es indiferente ante lo bonito o
lo edificante, y es capaz de crear o recrear una expetiencia perfecta partiendo de una

simple sugerencia, de un tosco “primitivo” o de un fragmento roto.”!?

En esta imagen a continuacién se pone de manifiesto este gusto por lo
inacabado, y la asimetrfa que impregna la cerdmica del té japonesa. Esta
ceramica fue impulsada de forma importante a raiz del gusto japonés hacia
la ceramica coreana, la cual tenfa esa caracteristica que a ellos entusiasmaba:

la imperfeccion, la asimetria y la simplicidad.

Vasija de los hornos de Tamba.
Ceramica.
Arte Muromachi, s. XIV.

En lo que al estudio emprendido se refiere, todas estas caracteristicas hacen
referencia directa a un medio de conocimiento que puede llevar a este
proposito, y este es el medio de la observacidn; sin embargo, condicionada
por estos aspectos de lo asimétrico, la expresién de la soledad, y la
simplicidad esencial, y con la busqueda limitada por la necesidad de captar

lo puro.

120 COOMARASWAMY, A, K., LA DANZA DE SIVA, ED. SIRUELA, MADRID, 1996, PAG. 37
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La marca esencial de la estética japonesa se halla al reunir los aspectos antes
sefialados, revelando un afin por captar, como se ha dicho, la simplicidad
esencial. Es por tanto el arte de este pueblo una continua revelacién de

verdades irrefutables unido a una belleza original y fundamental.

La tendencia decorativa de la estética japonesa se manifiesta principalmente
en objetos cotidianos que crean y favorecen ambientes en los que se respira
este aura de simplicidad esencial; el ambiente ya en si mismo armoénico y
bello se potencia con la inclusién en él de un objeto como el biombo, un
cuadro, o una escultura o recipiente ceramico; pero también un cuadro u
otro objeto artistico de poco valor en si mismo es realzado porque se coloca

en un lugar que armoniza a la perfeccién con él.

Porche de la sala de # del Kohoan. Koboti Enshu, [1579-1647].

En lo que se refiere a la tendencia decorativa de la estética japonesa, llama

poderosamente la atencién el que muchos de sus objetos decorativos estan
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rigurosamente cubiertos de oro, los fondos de muchos biombos, y muchos
cuadros estan realizados de esta manera; Junichiro Tanizaki explica esta

cualidad del arte japonés asi:

“Dirfjanse ahora a la estancia mds apartada, al fondo de alguna de esas dilatadas
construcciones; los tabiques moviles y los biombos dorados, colocados en una
oscuridad que ninguna luz exterior consigue traspasar nunca, captan la mas extrema
claridad del lejano jardin, del que les separan no sé cudntas salas: ¢no han percibido
nunca sus reflejos, tan irreales como un suefio? Dichos reflejos, parecidos a una linea
del horizonte crepuscular, difunden en la penumbra ambiental una pélida luz dorada, y

dudo que en ningtn otro sitio pueda el oro tener una belleza mas sobrecogedora” 2.

En este pequeflo parrafo se pone de manifiesto lo que significa el concepto
de lo decorativo en el arte japonés, y el por qué de los fondos dorados, que
en su brillantez, podrian, en un primer momento, contrastar con esa
necesidad de simplicidad, y que lo que revela es, que precisamente por la
disposicién de estos cuadros, biombos, etc, en la armdnica casa japonesa los
dorados sirven para apresar la luz que falta y brindar asi un ambiente de

gran intensidad estética.

Pero, ¢en qué afectan estos aspectos a la escultura japonesa?. Desde la mas
antigua tradicion, la escultura japonesa esta dominada por la tendencia a la
simplicidad. Una necesidad de abstraer de la realidad los elementos que de
manera determinada suponen la esencia de la forma, y del espacio que la
rodea y que lo integra intimamente. Sin embargo, al contrario que en el arte
chino en el que lo que domina es la linea, en el arte japonés dominan los
espacios, los volumenes, generando por tanto una escultura rotunda, clara,

espacial y de gran fuerza.

Esto se puede ver con claridad en las figuras Haniwa, y en las Dogun, asi
como en las esculturas del gran escultor Unkei. La personalidad de la
escultura japonesa esta en cierto modo determinada desde sus inicios por
esta concepciéon de la simplicidad esencial; aunque en determinados

momentos se hayan incorporado nuevos elementos fordneos, estos se han

2L TANIZAKI, J., ELOGIO DE LA SOMBRA, ED. SIRUELA,, MADRID, 1995, PAG. 52-53
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integrado dentro de este concepto con lo que la cultura se ha ido

enriqueciendo sin perder su esencia.

La historia artistica japonesa esta poblada de influencias exteriores que, si
bien en un primer momento velan la produccién propia, posteriormente se
convierten en ejemplos auténticos de la capacidad de asimilacién de este

pueblo a las influencias foraneas sin perder ni un apice de su entidad.

Cerezos en flor, atribuido
a Hasegawa Kyuzo. [s.
XVIj

Pintura sobre
dorado.

Las primeras grandes influencias artisticas provenian de China, Corea, y
los pueblos que fueron llegando, por necesidades comerciales o con un
afan de colonizacién a la isla, por su cercania al continente asiitico; no
obstante, con la introduccién del Cristianismo en el siglo XVI las

influencias respectivas se hacen mas intensas.
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Si bien es cierto que China ha influido el arte japonés desde sus inicios,
también lo es el que la relacién entre ambas haya organizado diferencias

determinadas por los caracteres tan distintos de unos y otros.

Mientras que ambos basan su filosoffa vital en la comunién con la
naturaleza, los japoneses se afirmardn en la imperfeccién de esta, en su
falta de simetria, y percibiran lo inacabado, asi como, el espacio natural
sera representado en muchas ocasiones de manera fragmentaria, y haran
hincapié en los volimenes. Cuando representan a la figura humana, los
volumenes tendran mucha importancia y también sentiran la necesidad de
retratar, de fijar caracteres y cualidades de lo representado; mientras que
las esculturas chinas en si mismas daran cuenta de la autosuficiencia de la
naturaleza para renovarse y resurgir, no se fijardn en detalles individuales,
e incluso cuando parece que representan algin personaje en concreto éste
revelara una identidad universal, no singular. En lo que tiene que ver con
el volumen, este se hara evidente en los vasos rituales sobretodo, mas que
en las esculturas en si mismas, los volimenes en la escultura china son

consecuencia del movimiento de la linea.

De esta manera, la obra china sugiere la plasticidad de las formas naturales
en su mayor esplendor y perfeccién, mientras que las obras japonesas,
sugieren un mundo de relaciones humanas marcadas por la sencillez de los

materiales naturales puros e incluso pobres.

En casi todas las culturas, el proceso creativo, concretamente en la

escultura o la ceramica, es algo que no deja huellas:

“El artista y sus materiales, la arcilla, l]a madera o el pincel de tinta y el papel crean el
mundo al unisono. Este factor es de primordial importancia. Consideraciones basicas
en otras culturas, como, por ejemplo, el sello unico y personal, la destruccion de
cualquier rastro del proceso creativo (bordes con aristas, huellas o marcas del cincel), asi
como los margenes preconcebidos o la distinciéon de planos no suelen tener demasiada

. . 122
importancia.

122 STANLEY-BAKER, J., ARTE JAPONES, ED. DESTINO, BARCELONA, 2000, PAG. 13
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La estética escultérica japonesa que comienza con las figuras “Dogun” y
“Haniwa”, y sus rasgos distintivos, han permanecido invariables a pesar de
las influencias culturales y artisticas; es decir, la sencillez, la espontaneidad,
el gusto por el volumen, la paz que transmiten, la comodidad, la calidez y

sobretodo la armonia.

Cajas para el almuerzo.
Bambu y papel.

Las figuras Dogun y Haniwa son un claro manifiesto acerca del interés que
los escultores y artesanos japoneses han tenido desde épocas neoliticas por
la representacion de la figura humana. Aunque en China se han encontrado
representaciones humanas desde el neolitico, estas figuras tienen un
sentido distinto. Al artista japonés le interesan las formas y fisonomia del

cuerpo humano.
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Estos rasgos son: el gran amor por la naturaleza, la sencillez y simplicidad,
la tendencia abstracta, y la tendencia decorativa, impresa en todas las
formas artisticas del pueblo japonés, desde la ceramica, pasando por los
jardines, los objetos cotidianos e incluso en el disefio de objetos para

envolver regalos.
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La tradicién escultérica japonesa

5.1. ARTE DE JAPON

5.1.1. Cronologia

Epoca Jomon

Epoca Yayoi

Epoca de los Kofun
Epoca de Asuka
Epoca de Nara
Periodo Hakuho
Periodo Tempyo
Epoca de Heian

Eras Konin y Jogan
Epoca de los Fujiwara
Epoca de Kamakura
Epoca de Muromachi
Epoca de Momoyama
Epoca de Edo

Epoca moderna

antes del 5000 a. C-s. IIT a. C
s. [IT a. C- s. TII

s. III-s. VI

538 (0 552)- 645 (0685)

645-710
710- 794

794-898
898-1185
1185-1333
1334-1573
1573-1603
1603-1868

1868- hasta nuestros dias
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5.1.2. La prehistoria. Cultura Jomon

A pesar de las dificultades con las que se encuentran arquedlogos e
historiadores para circunscribir en el tiempo las representaciones vy
producciones ceramicas primigenias, descubiertas en Japén, se puede
convenir que la llamada cultura Jomon la fundan, al parecer, pueblos
llegados a Japon desde distintos lugares y que constituyeron, de forma un
tanto peculiar y misteriosa, una cultura con muestras muy significativas.
Estas muestras aparecen ininterrumpidamente desde el 7000 a. C hasta el
200 a. C,, lo que indica que durante 7000 afios aproximadamente se dié una
cultura cuyos modelos ceramicos y escultéricos fundaron una peculiar forma
de entender el mundo, origen de la identidad del pueblo japonés. Esta

corresponde con el Mesolitico.

Parece ser que convivieron en determinado momento dos culturas, una
situada en le edad de piedra y la otra ya en la avanzada cultura neolitica. El

sistema de vida estaba dedicado a la caza, la pesca y la recoleccion.

La denominacién de cultura de Jomon, viene dada por un tipo de
decoracién de impresién de cuerdas en las ceramicas. Jomon, significa, por

tanto, impresiéon de cuerdas.

Este tipo decorativo se desarrolla a lo largo de las figuras y vasijas con gran
frescura, y con una intencién bdsicamente estética. En lo que se refiere a las
figuras desde un punto de vista formal, las figurillas son sorprendentes en
cuanto a su expresividad, y especialmente, en relacién a un sentido del
espacio que no se aprecia en las figurillas funerarias chinas. Los brazos y
piernas de las figuras estan separados y dibujan el espacio con su silueta, en
un tosco intento de representar la realidad, que dota a las piezas de una

singularidad y una gracia especiales.

Aunque las ceramicas Jomon se desarrollan desde aproximadamente el afio
9000 a. C, las primeras esculturas japonesas conocidas son del estadio medio

de esta cultura, (3000 a 1500 a. C), y son conocidas como “Dogu”; el
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significado de estas figuras no se conoce con certeza, pero es facil
suponerlas un sentido religioso. Estan realizadas en arcilla y en algunos
casos tienen semejanzas con figuras que representan diosas de la tierra, y
representaciones de animales con rasgos humanos que se encuentran en

otras civilizaciones.

Figura femenina.

Terracota.

Periodo de Jomon, [9000-200
a. CJ.

Las representaciones Dogu son la primera clave que certifica la observacién
de la naturaleza propia en un hombre situado en el neolitico. Las
caracteristicas de estas figuras ponen de manifiesto la capacidad de un
pueblo por estudiar su entorno, aunque, bien es cierto, desde una visién
absolutamente fantastica, desde la que sino no se entenderia los ojos
extremadamente grandes, o la decoracién de los “ropajes”, tan elaborada e

ilusionista.
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Figura sin cabeza.
Arcilla.
Periodo Jomon, [9000-200 a. C].

Se pueden establecer tres estadios en los que subdividir esta cultura Jomon;
un estadio primitivo cuyas primeras manifestaciones se encontrarian
alrededor del afio 9000 a. C, aunque sus mayores hallazgos se encuentren de
7000 a 3000 a. C; el estadio medio que estaria establecido del 3000 al 1500 a.
C; y el estadio tardio situado cronolégicamente en el 1500 al 200 a. C. La
distribucién de la cultura Jomon y sus caracteristicas esta repartido

uniformemente por toda la geografia japonesa.

Una caracteristica concreta de estas estatuillas, que ha servido para dar
nombre a esta cultura, es que simultineamente con los objetos cerdmicos la
decoracién estd basada en la impresién de cuerdas, sobre la arcilla todavia
himeda; en determinados sentidos dotando a las figuras y a las piezas
ceramicas de una estética de gran dinamismo. Otro motivo decorativo esta

conseguido al clavar pequefios palos en la superficie de la ceramica.
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Figura.
Ceramica.
Periodo de Jomon, [9000-200 a. CJ.

Las figurillas Dogu, mencionadas, son formalmente fantasticas, representan
figuras de hombres, mujeres y animales, tendentes a la abstracciéon y con
algunos recursos decorativos de gran dinamismo como el ya mencionado de
la impresién de cuerdas, o como la expresién manifiesta en los rasgos;
temporalmente, son localizadas a partir del estadio medio de esta cultura de
Jomon. Al igual que en otras culturas primitivas los “Dogu” adquieren un
simbolismo con gran carga ritual, que se materializa en la funcién a la que
con mas probabilidad eran destinadas estas figuras; utilizadas en ritos
religiosos, personificarian divinidades. El individualismo patente en estas

figuras podria estar determinado por una vida solitaria.

En el Jomon medio se encuentran unas figuras en cierto modo especiales
porque su decoracién potente, viva y excesiva no concuerda con el espiritu
que envuelve el estilo japonés, en el que la decoracién va en funcién de la

forma, de hecho constituyen una excepcion:
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“El exceso de decoracién es un resultado que no se presenta en ningun otro momento

de la historia de la ceramica japonesa, en la que se respeta el principio de que la

decoracién es complementaria de la forma.”123

Figura cilindrica. Figura.
Ceramica. Ceramica.
Petiodo de Jomon, [9000-200 a. C]. Petiodo Jomon, [9000-200 a. C].

Como en gran parte de la estatuaria neolitica occidental, los Dogu,

representan la manifestacién de un simbolismo religioso que trata de hacer
1 M M 4 (13 2

presentes a las divinidades, mas que representar, “presentar”’, con lo que

desde el punto de vista de la observacién no se estd ante manifestaciones de

una mimesis formal con la naturaleza, sino ante una evocacion de la idea

espiritual que esa naturaleza quiere invocar.

En el Jomon tardio o final las figuras han adquirido otro caracter, en el que
la decoracién ya no es tan excesiva, pero sigue siendo fantdstica, el apoyo
estético de estas figuras estd en los volumenes, de gran rotundidad y valor
escultérico. Estas figuras presentan otra peculiaridad que las hace
representativas, las mds conocidas son una variedad llamada “con gafas”, la
decoracién es en bajorrelieve, y son huecas, con las paredes finas. Lo que

sefala este vacio interno es:

2 KIDDER, J., EL ARTE DEL JAPON, ED. CATEDRA, MADRID, 1985, PAG. 16.
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“La razén que impulsé a hacer estas figurillas huecas podria ser dar un espacio al

“espiritu residente”, proporcionar un “alma” al objeto.”124

Lo mas singular de estas figuras es su tendencia abstracta apoyada en una
tendencia decorativa, que indica la resolucién de que la decoracién sirve
para subrayar la forma, singularidad propia del arte japonés ya desde su

origen.

“La forma se reconstruye por su propio efecto, y se establece como inviolable el

principio japonés de que la decoracién subraya la forma.”125

Otra caracteristica del periodo Jomon lo constituyen los circulos y menhires
de piedra que recubren las fosas mortuorias de la época. Una clave de estas
tumbas es la colocaciéon de una gran piedra erecta y central desde la que se
disponen, cual si fueran radios de bicicleta, otras losas de piedra planas
formando un circulo, cémo si fuera un reloj solar. Esto que en japonés es
llamado Nonakado, ¢se podria relacionar la gran piedra erecta como si fuera
un pilar, con el kolossos griego, en cuanto a su significacién?, probablemente
no, pero causa curiosidad observar que formas lejanas geograficamente son

encontradas una y otra vez en distintas culturas, ¢a qué se debe estor.

Los menhires no solamente tienen una significacién funeraria, sino que

tienen que ver con la creencia en la energia creadora primigenia, simbolizada
; ; (13 1 2»

por Izanagi e Iganami, los cuales levantan el “augusto pilar celeste”, que

constituye el eje del mundo y giran a su alrededor, cada uno en un sentido,

hasta que encontrindose en un punto, se acoplan para engendrar el

archipiélago japonés, y el resto de seres divinos que pueblan la tierra, el

cielo, etc.

124 KIDDER, J., EL ARTE DEL JAPON, ED. CATEDRA, MADRID, 1985, PAG. 21

25 KIDDER, J., EL ARTE DEL JAPON, ED. CATEDRA, MADRID, 1985, PAG. 21.
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Grupo de piedras Nonakado.
Final de la era Jomon, [9000-
200 a. CJ.

“Descendiendo luego del cielo y situandose e esta isla, en un abrir y cerrar de ojos
erigieron una augusta pilastra celeste y edificaron un aula de ocho brazas. Entonces
ellos (las divinidades celestes) le preguntaron a la augusta compafiera Izanami: “De qué
modo ha sido formado tu cuerpo?” Ella respondié: “Mi cuerpo esta completamente
formado, pero hay una parte que no ha crecido y esta cerrada”. Entonces Izanagi dijo:
“También mi cuerpo estd totalmente formado, pero tengo una parte que ha crecido
excesivamente. Asi, si metemos allf la parte de mi cuerpo que ha crecido excesivamente,
procrearemos las tierras. ¢Qué soluciéon mejor que procrear?” Izanami respondid.
“Ciertamente estard bien hecho”. Entonces Izanagi repuso: “Tu y yo giratemos
alrededor de esta augusta pilastra celeste y cuando nos hayamos encontrado yaceremos

juntos”.” 120

Jabali.

Terracota.

Periodo Jomon, [9000-
200 a. CJ.

26 TAMBURELLO, A., JAPON, ED. GRUPO LIBRO, MADRID, 1992, PAG. 25. (CIT EN KOJIKI, I).
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5.1.3. Cultura Yayoi.

Con el declive de la cultura Jomon aparece un tipo de ceramica que serd
conocido con el nombre de Yayoi. Esta ceramica es distinta a la de la
anterior cultura Jomon, ya que sigue un disefilo mucho mas simplificado, y

con una gran claridad en las formas.

En el periodo Yayoi, (200 a. C a 200 d. C.), el pueblo japonés conocera la
agricultura, este acontecimiento dard lugar a una tipologia artistica distinta
condicionada por una nueva mentalidad, en la que viviran de manera mas
sedentaria; esto significara una estabilidad social ajustada a su vez, por la
forma de trabajo del cultivo del arroz, en el que se establece la necesidad de
vivir en comunidad. El cultivo del arroz fue introducido en Japén desde

China.

Cabeza.

Arcilla.

Periodo Yayoi, [200 a. C a 200 d.
Cl.

El reflejo de estos condicionantes en la ceramica y la escultura, es un
refinamiento en las formas, asi como una busqueda patente de simplicidad.

El dominio del material del barro hace que cada vez puedan trabajar con
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grosores inferiores, la vida en comunidad confiere una ceramica mas

estereotipada, asi como un desarrollo técnico notable.

En cuanto a las figuras Yayoi, hasta mediados del siglo XX sélo se habfan
encontrado ocho figurillas, la factura de ellas era mds tosca que la de las
figuras Jomon, lo cual indica un interés distinto asi como un cambio de
propésitos. Aun en su tosquedad estas figuras, como la de la imagen
precedente tiene una gran expresividad, y en los trazos de los ojos y la boca

hay una cierta pasién y determinacion.

Campana Dotakn.
Bronce.
Epoca Yayoi, [200 a. C a 200 d. CJ.

La metalurgia en Japén no era autdctona, los métodos de fundiciéon en
bronce fueron introducidos desde China, esto supuso en un principio la
elaboracién de modelos chinos en armas, vasos y en las campanas. En un
principio las campanas de bronce, cuya importancia es maxima desde el
punto de vista estético asi como, desde el de la significacién, son de factura

torpe, inexperta.

Las campanas suponen un acercamiento al mundo sobrenatural, se cree que

el enterramiento de estas en la tierra podia propiciar las cosechas, o la
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fertilidad; esta idea esta apoyada en que las campanas eran enterradas en la
tierra y esto supone, desde el punto de vista del material, que éste se hacia
irrecuperable, lo que indica que el ritual y mito que acompafiaba a este acto,
era poderoso; hay que tener en cuenta que los materiales no se

desperdiciaban puesto que eran escasos.

Su significacién, por tanto, no viene dada unicamente por la capacidad de

emitir sonidos, (que también, puesto que algunas campanas se han

encontrado con badajo), sino que tiene mas que ver con la forma, el interior

hueco es lo que contiene un alma, al igual que las figuras Jomon “con
» . . . L

gafas”, y el exterior decorado con bajorrelieves o incisiones que representan

animales, quizd chamanicos, o escenas agricolas referidas a la alimentacién,

al cultivo del arroz, etc.

ot e kcalent - SR

Campana Dotakn.
Campana. Bronce.
Bronce. Periodo Yayoi, [200 a. C a 200 d. C]. Periodo Yayoi, [200 a. C a 200 d. C.

La decoracién de las campanas es en bajorrelieve, pero este es filiforme, es
como un dibujo con un ligerisimo volumen. Este tipo de decoracién,

subraya la ligereza de la forma, puesto que no la estorba, y en definitiva
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indica un gusto refinado y de tendencia hacia la pureza. Los volumenes por
otro lado, son llenos, plenos de vigor sin resultar excesivos, lo que vuelve a

subrayar la tendencia esencial y pura del arte japonés de esta época.

La estabilidad social en el perfodo Yayoi dard como resultado que este
pueblo se podrd dedicar a “investigar” las cualidades estéticas y simbodlicas
de sus producciones artisticas. Las campanas llamadas “Dotaku”, de gran
refinamiento estético, los “Doboko” o armas de cobre, y los espejos de
bronce, cuyos primeros ejemplos proceden de China, daran cuenta de la
importancia con que consideran todos estos objetos, y serdn una muestra
relevante del gusto por la pureza y esencialidad que se manifiesta en este

periodo muy especialmente.

Punta de lanza, o albarda.
Bronce con decoracion
geométrica.
Petiodo Yayoi, [200 a.
Ca200d.CJ.

En algunas ocasiones estas campanas se han encontrado enterradas en

grupos, cercanos a plantaciones agricolas.

A diferencia de la civilizacién Jomon, Yayoi, es un pueblo con unas formas

artisticas que revelan un gusto por lo depurado, y civilizado; una cultura
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que descubre el gusto por la pureza artistica de la forma, de la linea y
sobre todo del volumen, del espacio. La pureza es la piedra angular del
sintoismo, y serd en esta época cuando se encuentre una conciencia

religiosa sosegada y justa.
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5.1.4. Periodo de Kofun.

El periodo de Kofun (200 a 552 d. C), que siguié al periodo Yayoi, también

es llamado de las Antiguas Tumbas.

Estos tamulos estaban formados por monticulos de tierra bajo los que se
colocaba al difunto. Paulatinamente, estos tdmulos cuyo origen se puede
encontrar en China y en Corea, fueron haciéndose mas originales al
incorporar un tipo compuesto, formado por un circulo arriba y un cuadrado
abajo. La unién de estas dos formas da lugar a lo que en Occidente se llama
@ » [ . .,

ojo de cerradura”, e histéricamente parecen estar vinculadas a la expansion
de la aristocracia Yamato, la cual comenzé su periodo de poder en esta

época.

Tumba del emperador Nintoku.
Petiodo Kofun o de las Grandes Sepulturas, [200-552 d. C].

Estas formas sepulcrales tienen también un cierto parecido con las
campanas rituales del tipo Dotaku vy reproducen unas formas cilindricas
abiertas en la parte final del cilindro, similares también a lo que seran los

Haniwa.
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Primeramente la sepultura estaba formada por una fosa recubierta por
piedras apiladas formando una caja, luego pasaron a ser corredores de
piedra que daban acceso a una o dos camaras. Dentro se podian encontrar

sarc6fagos de piedra y objetos suntuosos.

En este periodo tomé mucha importancia la fundicién de espejos de bronce.
Los descendientes del sol los asumieron como propios, como simbolo que
los identificaba. La significacién de los espejos tenia que ver con la pureza

del sol, y eran utilizados a su vez para la proteccién del espiritu del difunto.

YA T T T TR AR

VT

Espejo con decoracion geométrica.
Bronce.
Periodo Kofun, [200 a. C a 200 d. C].

Debido a que las primeras influencias provenian de China, las primeras
decoraciones tenfan que ver con las representaciones de espiritus taoistas,
sin embargo si en los espejos chinos estas decoraciones estaban tratadas con
coherencia en los japoneses esta no existfa y en su lugar habia una cierta

congestion. Paulatinamente en este periodo la decoracién fue depuridndose y
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haciéndose geométrica, hasta que aparece la decoracién chokkomon (dibujo
derecho-curvo), extrafia decoracién cuya significacién esta en el aire. Desde
el punto de vista de la referencia a la naturaleza, en este tipo de decoracién

en relieve, se llega a la perplejidad; se encuentra en distintos objetos, incluso

en ciertos haniwa.

Haniwa con decoracion chokkomon
Terracota. Periodo Kofun, [200 a. C a 200 d. C].

La decoracién chokkomon caracteriza ciertos objetos artisticos del pueblo
japonés. Desde sus origenes, tiene una capacidad de abstraccién muy
compleja, basada en la naturaleza y en el entendimiento del hombre, en el
humanismo que le caracteriza. Esta decoracién aunque geométrica, no es
fria, ya que la mezcla tan ordenada y coherente entre lineas curvas y rectas
imprime un caracter esencial, calido y al mismo tiempo enigmatico. Por otro

lado, la decoracién de estos objetos, estd realizada acompafiando a la forma.

288



Una tradicién en la observacion La tradicién escultérica japonesa

Espejo con decoracion
Chokkomon.

Bronce.

Epoca Kofun, [200 a. C
2200 d. CJ.

Con la cultura Kofun, antes de la era cristiana, se atiende al descubrimiento
de unas figuras de arcilla cocida, con forma cilindrica llamadas “Haniwa”. La
palabra Haniwa significa “cilindro de barro” y se trata de estatuillas
funerarias que se asemejan en su funcién a las estatuillas que encontramos
en las tumbas chinas, pero al contrario que estas se encuentran en el exterior
de las tumbas, enterradas alrededor. Probablemente la funcién de estas
figuras estaba en impedir que la tierra alrededor de las tumbas se corriera
con las lluvias, para lo cual se colocaban formando lineas alrededor de las
tumbas. A pesar de tener un fin practico estas figuras estin dotadas de una

gran carga y sensibilidad estética.

En estas esculturas el artifice recurre a unos medios expresivos minimos,
simples, quizas hasta pobres y escasos en elementos, y sin embargo con gran
carga simbolica, mas esta combinacién da como resultado una ya incipiente

y depurada estética que caracteriza el arte japonés.
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Haniwa “perro”.
Terracota.
Epoca Kofun, [200 a. C a 200 d. C

Desde el punto de vista de la escultura los Haniwa representan un interés

incipiente por la fisonomia del cuerpo humano, pero sobretodo, una

apreciacién de los volumenes muy significativa.

La razén de ser de los Haniwa es la misma que la de los Mingqi, la

sustitucién de un rito sangriento funerario por otro ritual simbdlico.

290

“Quinto dfa décimo mes, invierno, vigésimooctavo afio (del reinado de Suinin). Ha

muerto Yamato-hiko-no-Mikoto, hermano menor del emperador por parte de madre.

Segundo dfa, mes undécimo. Yamato-hiko ha sido enterrado en Tsukizaka en Musa. A
continuacién han sido reunidos todos sus servidores y sepultados de pie dentro del
recinto del tamulo. Han pasado muchos dias y no han muerto, sino que han llorado y
se han lamentado dfa y noche. Finalmente han muerto y se han descompuesto. Han

sido devorados por perros y cuervos.

El emperador oyendo su llanto y sus lamentos, se ha conmovido y ha convocado a sus
mids altos funcionarios: “Es muy penoso”, dijo, “obligar a aquellos que uno ha amado
en vida a seguirlo también en la muerte. Aunque sea una antigua costumbre, ¢por qué
conservarla si es mala? Desde ahora en adelante tomad vuestras propias medidas para
que se ponga fin a la practica de seguir a los difuntos” (...) Sexto dfa, séptimo mes,
otoflo, trigésimo segundo aflo. Muere la emperatriz consorte Hibasu- hime-no-

Motoko. Poco antes de las exequias, el emperador convoca a los ministros diciendo:
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“Ya hemos reconocido como cosa no buena la costumbre de seguir a los muertos.
¢Qué tendremos que hacer para celebrar estas exequias? Entonces Nomi-no-Sukune se
adelant6 diciendo: “No estd bien sepultar vivos a los hombres en los timulos. Pero,
¢cémo puede trasmitirse esta practica a la posteridad? (...)” Envid, pues, mensajeros
pata traer de Izumo un centenar de hombres de la corporacién de los ceramistas. Les
dio instrucciones para que tomasen arcilla y la modelasen en forma de hombres, de
caballos y de diversos objetos, que luego presenté al emperador diciendo: “Haz que
desde ahora en adelante sea ley para las generaciones futuras el sustituir con objetos de
arcilla a los hombres vivos y colocarlos sobte los timulos”. Entonces el emperador
quedé altamente complacido y le dijo a Nomi-no-Sukune: “Este procedimiento alegra
muchisimo mi corazén” (...) A estos objetos se les dio un nombre: se llamaron Haniwa
(aros de arcilla): pero también son conocidos con el nombre de Tatemono (objetos

derechos o enderezados).”1?’

Haniwa “rapaz’”.
Terracota.
Epoca Kofun, [200 a. C a 200 d. C].

Los Haniwa se encuentran en las tumbas de las familias sobresalientes
dentro de las comunidades del perfodo Kofun en las que las relaciones
sociales estaban muy avanzadas y en las que por lo tanto existian unas
relaciones de poder importantes. También se han encontrado estas figuras

en las tumbas de emperadores de esta época como Ojin (270-310) y Nintoku

27 TAMBURELLO, A., JAPON, ED. GRUPO LIBRO, MADRID, 1992, PAG. 33. (CIT. DEL NIHON-SHOKI, VI).
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(310-399), y en algunas de las tumbas tan monumentales como las egipcias

se han encontrado estas figuras en cantidades enormes.

Haniwa guerrero.
Haniwa /wm,bre. Terracota.
Tetracota. Epoca Kofun, [200 a. C a 200 d. C]. Epoca Kofun, [200 a. Ca 200 d. C].

Estas figuras no sélo tienen forma de personas, sino también de animales y
casas. La probable significaciéon del por qué de estas figuras esta en varias
leyendas, sin embargo son especulaciones, con certeza no hay ninguna.
Ademais de la funcién comentada anteriormente, parece que los Haniwa
cumplian también la misma funcién de cortejo que desempefiaban las figuras
funerarias chinas, sin embargo en Japdén estas figuras permanecieron

siempre en el exterior de las tumbas.

La simplicidad en la ejecucion de estas figuras llama la atencidén. Son
cilindros de barro a los que se les afladen algunos motivos para representar

los brazos o los tejados, y cuyo dnico elemento expresivo los constituyen
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unos orificios, que en el caso de las casas son las ventanas, y en el de los
animales y los hombres son la boca y los ojos. La expresividad que reflejan
estas figuras estd fuera de toda duda, pasan de la alegria a la tristeza con
unos sencillos cortes en los cilindros, que aumenten o disminuyan los
orificios. La elementalidad de los recursos expresivos utilizados asi como la
gran carga simbdlica y sensible que aportan, hacen de estas figuras claros
precursores de formas y conceptos muy utilizados en la escultura actual.
Claro ejemplo de esta influencia serd la obra de Isamu Noguchi. En el libro
de Fernando G* Gutiérrez se cita un fragmento de un escrito de Watsuji

Tetsuro en el que escribe:

“Miralos, si prefieres, desde un sitio lejano; pero lo extrafio es que, cuanto mas te alejes,
mds reales aparecen y menos se nota lo simple de su ejecucién. En la medida en que
uno se aleja de ellos, los ojos se convierten en ojos reales, verdaderas ventanas del alma;
toda la cara se enciende de vida; y toda la figura del haniwa parece que se vuelve

viva.”’128

threeL rRnee
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Santuario sintoista de Ise.

28 TETSURO. W., INTRODUCCION AL LIBRO DE MIKI FUMIO: " HANIWA: THE CLAY SCULPTURE OF PROTO-HISTORIC

JAPAN”"; ED. CHARLES TUTTLE CO., TOKIO, 1961; PAG. 42.
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Los primeros templos sintofstas se realizaron en la época Yayoi. Estos son
derivaciones arquitecténicas de los almacenes clevados que se habfan ido
construyendo en wun principio para guardar alimentos y mobiliario
comunitario, pero que fueron utilizados mas tarde por los personajes mas
importantes de los poblados, por los chamanes, y luego, sirvieron de
modelos para los templos. En lo que a este estudio se refiere estos templos
tienen importancia por que fueron realizadas maquetas en ceramica (que
también fueron enterradas en las tumbas junto al difunto, mas
concretamente encima del lugar en el que se encontraba el sarcéfago,
simbolizando, muy probablemente, la protecciéon de la casa en la otra vida),
las cuales son variantes de los haniwa: responden a una conciencia de la
propia  humanidad, simbolizan aspectos mitolégicos y rituales de una
cultura basada en el culto a la naturaleza, traspasados a formas escultéricas

de gran impacto visual.

Haniwa Casa con pabellones. Terracota. Epoca Kofun, [200 a. C a 200 d. C].

Por otro lado estos templos enlazan al pueblo japonés con su pasado de

manera reiterada, asi el templo de Ise, se reconstruye cada veinte afios si las
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condiciones lo permiten. El ritual pone de manifiesto una conciencia

elevada de regeneracién, pureza y simplicidad acorde con la naturaleza.

Por lo que respecta a la influencia que estas formas artisticas tuvieron en la
produccién posterior hay que poner de manifiesto que este sentido de la
abstraccién y sencillez formal influird de manera determinante, tal y como
dice Fernando G* Gutiérrez, en las pinturas de la escuela de “Yamato-e”, en
la escuela “Sotatsu-Korin”, y en algunas esculturas budistas del templo de
Koryu-ji, como la imagen de Miroku Bosatsu. En definitiva el arte de los
haniwa no sélo influye en la produccién artistica japonesa, sino que estas

influencias se trasladan al resto del mundo, y en periodos de la historia del

arte muy alejados del momento en el que se produjeron.
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5.1.5. Periodo Asuka

Para encontrar una amplia tradicién japonesa en escultura, de dimensiones
mayores a las de las figurillas anteriores, se debe entrar en el periodo en el

que se introduce el budismo en Japén, este es en la segunda mitad del siglo

VI, y es llamado en lo que al arte se refiere como el periodo Asuka (538-

645).

Triada de Shaka. Tori Busshi.
Bronce dorado.
Arte Asuka, [538-645].

El Budismo se establece en Japén por misioneros budistas que llegan
procedentes de Corea a través del reino de Paikche, en el afo 538;
acompafiando los textos budistas y una imagen de Buda, arriban también
artistas coreanos que acompaflan a los misioneros, (en Japén ya estaban
establecidos, desde al menos, la segundo mitad del siglo V, instructores
coreanos en todas las disciplinas sociales y artisticas, constituian lo que se
denominaban los be (gremios de artesanos, curtidores, pintores, ceramistas),
y fueron tratados con mucho respeto y atencién, pues tenian una alta

consideracién).
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“En el curso de esta fase critica, los escritores de los Yamato no ocultaban la presencia
de instructores coreanos en casi todas las dreas de la sociedad y las artes. Durante el
reinado del emperador Yuryaku, o sea, en la segunda mitad del siglo V, una peste
diezmé la mano de obra, lo que obligd al emperador a ordenar que los jefes coreanos
de los cuatro be de los ceramistas, curtidores, pintores y tejedores, junto con el
interprete, fueran trasladados a lugar seguro. También habfan llegado hombres

instruidos en las artes tradicionales chinas, en la época del emperador Ojin.”!?

La tradicién religiosa japonesa se basaba en el culto a los kami y divinidades
celestes, en el profundo respeto a las manifestaciones naturales como el sol,
el viento, el agua, los arboles, las estrellas. El sintoismo tenfa unos rituales
complejos en los que se manifestaba este respeto hacia la naturaleza; cuando
en 1973 se realiz6 la sexagésima reconstruccién del templo sintofsta de Ise,
siguieron el ritual documentado a partir del emperador Temmu, (682-680).
Este ritual comienza con una purificacién de los obreros que van a
participar en la reconstruccién, después se talan los drboles, (ocho afios
antes), cada arbol se deja en reposo cinco afios, tras los cuales se le da forma
en Ise, se los envuelve en papel y se dejan almacenados bajo techo hasta el
momento de su colocacién. La parte mas importante de este ritual comienza
cuando se alza la viga maestra del templo; todos estos datos dan una ligera
idea de la forma en la que los japoneses se enfrentaban a la idea de
reconstruccion de un lugar sagrado para ellos. Sin embargo, mas alla de la
importancia que se les daba a los materiales naturales y a su cuidado, el
templo sintoista se ubicaba en lugares naturales de singular belleza, en los
que la presencia sagrada de la divinidad natural se habia dejado sentir. El
ritual mas importante que acompafa las ceremonias sintoistas es ante todo
una clave para el entendimiento no sélo de este pueblo, sino para el

entendimiento de la esencia de su arte, este es el silencio.

En un primer momento, el culto budista tuvo un poco de resistencia en
Jap6n debido al temor a que los kami y divinidades celestes pudieran
ofenderse por el nuevo culto, pero la universalidad del culto budista hizo

que los templos budistas japoneses incorporasen en sus conjuntos

29 K|DDER, J., EL ARTE DEL JAPON, ED. CATEDRA, MADRID, 1985, PAG. 29
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arquitecténicos pequefios templos sintoistas. La indefinicién formal de las
divinidades celestes sintofstas, y los kami, di6 paso a toda una plétora de
seres divinos con rasgos humanos como consecuencia directa de la

interaccién del budismo en la religién autdctona.

“A pesar de la penetracién y el dominio del budismo, los santuarios sintoistas siguieron
construyéndose en serenos bosques y junto a tranquilas orillas, y luego acabaron
incorporandose a los complejos budistas, al representar la manifestacion local de los

valores universales budistas.” 130

El budismo y sus formalismos artisticos tienen un gran auge, prueba de ello
es que en el aflo 622 habia ya en Japén 46 templos budistas, alguno de los
cuales todavia hoy en dia se mantienen en pie, como el templo Horyu-ji en

Nara.

Maya entre dos siervas. Bronce. Arte Asuka, [538-645].

Este auge del budismo en Japén viene dado porque daba respuesta a unos
sentimientos a los que no se habia dado cauce, organizaba y ordenaba
intuiciones que los japoneses tenfan, pero que la indefinicién que
caracterizaba la interaccién entre el hombre y la naturaleza, no habia
tomado forma en el espacio religioso sintoista; dotaba de una imagen

antropomoérfica a los dioses sintoistas; en los templos sintoistas no hay

130 STANLEY-BAKER, J., ARTE JAPONES, ED. DESTINO, BARCELONA, 2000, PAG. 29
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imagenes de culto, la imagen es la propia naturaleza y los kami se hacen

presentes a los creyentes a través de la propia Naturaleza.

El resultado de esta nueva manera de representar a los dioses del pantedén
sintofsta, es que el artista japonés fija sus representaciones en los rasgos
antropomorficos diferenciadores, y se preocupa de que la presencia humana

sea manifestada.

Desde la prehistoria de la escultura japonesa se advierte un elemento
diferenciador con la cultura china. El gusto por la linea curva y su
significacién, es en Japén el gusto por los volimenes precisos,
determinantes de la presencia que adquieren sus esculturas. Si bien al
principio no se apreciara claramente esta predisposiciéon hacia el volumen
debido a las influencias cotreanas y chinas, poco a poco la conciencia
artistica del escultor japonés se impone. Las esculturas que realizan en esta
época son en su mayor parte representaciones religiosas de gran formato
para incluirlas en los templos, no obstante hay también pequefias
representaciones religiosas de gran sutilidad y gracia, y en las que se puede

apreciar incipiente esta marca diferenciadora.

Kannon de Kudara.

Madera policromada.
Templo Horyu-ji. Arte
Asuka, [538-645].

299



Una tradicién en la observacion La tradicién escultérica japonesa

En el interior de Horyu-ji en Nara, estin tres obras importantes de la
escultura japonesa: el Kudara Kannon, o Avalokitesvara, obra en madera de
alcanfor, lo que indica que es autéctona de Japén; el Bodhisattva kannon,
también en madera de alcanfor, un conjunto en bronce que encarna a Buda
y dos bodhisattvas, también llamada la Triada de Shaka, pertenece al
escultor de ascendencia coreana Kuratsukuri-no-Tori, este adquirié el titulo
de busshi o maestro escultor reconocido, estd caracterizado por su
frontalidad, la elegancia en la caida de los pliegues, un ligero alargamiento
de las formas, y una penetrante definiciéon de las facciones; estas cualidades

son coctaneas al Bodhisattva kannon, del mismo templo y al Nyoirin

kannon del templo Chuguji.

Miroku Bosatsu [Maitreya.
Madera de Alcanfor. Templo de Horyu-ji. Arte
Asuka, [538-645].

La importancia que los japoneses dan a los escultores que trabajaban en los
templos resulta insélita si la comparamos con la consideracién que se les
otorgaba en China, o incluso en Occidente. Una caracteristica de la obra
japonesa tiene que ver con el tipo de materiales que se utilizan en la
realizacién de las esculturas. Las figuras eran realizadas en bronce y madera,
principalmente. Las esculturas japonesas de madera se realizaban en madera
de alcanfor y de ciprés. Las esculturas realizadas en otras maderas

normalmente remiten a una factura coreana o china.
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Los escultores de la época segufan las influencias del estilo Wei chino, que
acusaban la norma de los templos rupestres: forma monolitica, frontalidad,
la parte posterior estaba inacabada, superficie lineal y cabezas mds grandes

de lo normal, que evidenciaban la vista en escorzo desde abajo.

Esta identidad del pueblo japonés se manifiesta en la absorcién del mensaje
religioso budista, dotindole de una estética autéctona, que se caracteriza por
dar un mayor volumen a las tres dimensiones de la obra, por una paulatina
falta de rigidez, la particular actitud en la escultura es en si expresiva, asf

como una ligereza que se ve propiciada por el modelado de los pafios.

Los japoneses perciben en esta época de influencia, que la cultura china
poseia muchos aspectos que podfan ser incorporados a la suya de forma
conveniente: la caligrafia resultaba util para expresar las ideas y los sonidos
por medio de simbolos escritos, la historiografia, complicadas doctrinas
acerca de la forma de gobernar, una eficiente burocracia, pero lo mas
substancial para el arte fue el conocimiento de una evolucionada tecnologia
puesta de manifiesto en nuevas técnicas de construccidon, en métodos muy
perfeccionados para fundir las esculturas en bronce ademis de modernas

técnicas y materiales de pintura.

Ninfa Apsara. Madera. Templo de
Horyu-ji. Arte Asuka, [538-645].
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5.1.6. Periodo Nara.

El periodo Nara se divide artisticamente en dos épocas: el periodo Hakuho
(645-710) y el de Tempyo (710-794). Y se caracteriza porque las influencias

de Corea fueron sustituidas por las del Arte T’ang de China.

En el periodo de Nara, el budismo adquiere gran importancia. Para la
escultura es determinante ya que proliferan los templos budistas, y con ellos,

la necesidad de imdgenes escultéricas de los dioses.

Los panteones familiares necesitaban también de imagenes de los dioses
budistas. Estas figuras de factura inferior en escala, eran elaboradas por

escultores, en arcilla sin cocer, y fundamentalmente en laca seca, o bronce.

Santuario Tamamnshi, Horyu-ji, Nara.
Madera, bronce y metal reticulado. Arte Hakuho, [645-710],
Nara.

El Santuario Tamamushi constituye la primera pintura budista conservada,
pero sobretodo es un ejemplo de lo que eran los pequefios panteones para el
culto. Fue construido para una pequefia triada de Shaka perdida. El nombre
por el que es conocido desde época medieval es el de “escarabajo de Jade”.

La razén de este nombre se debe a que debajo de unas placas de metal
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repujado colocadas en las terminaciones de los cantos de los panales que
conforman la maqueta, se incluyeron a modo de decoracién, pequefios
élitros de escarabajo, concretamente del c¢hrysochroa elegans Thunberg. Un
ejemplo de un pequefio panteén familiar es esta pequefla Triada de Amida,
es un pequefio altar domestico que ha debido de estar en el Horyu-ji desde
que muri6 su duefia en el 733, la dama Tachibana. Estaba en el interior de
una caja, y en su interior estan representados el bodhisattva Seishi, el
bodhisattva Kannon y Amida junto con figuras en bajorrelieve y pequefias

ninfas apsara.

Triada de Amida, Tachibana.
Bronce dorado. Arte Hakuho, [645-710], Nara.

La laca seca, o kanshitsu era una técnica cara ya que la materia prima habia
que importarla. La técnica consistia en el modelado de laca y de tela de
caflamo sobre un nucleo o armazén de arcilla o de madera ensamblada que
se trabajaba sobre un marco sencillo, que luego se tiraba; en algunos casos,
este armazén era tallado dandole la forma mads cercana a su representacion
final, y en otros casos esta forma se iba dando con la tela de cafiamo y la
laca, sobre ello se daban mas capas de laca y luego se pintaba. La laca liquida

que sc utilizaba era la resina del arbol rhus vernicifera.

La realizacién de las figuras con esta técnica llevaba mucho tiempo, era un

plimbeo trabajo que condicionaba el que tamafio esfuerzo fuera
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recompensado con una alta consideracion. Los escultores en esta época eran
los artesanos mejor pagados y la razén para esto estaba segin J. Edward
Kidder, en que los escultores no tenian alternativa a su trabajo, como otros
artesanos. La diferencia de consideraciéon para el gremio de escultores de
una cultura a otra puede ser relevante en el sentido de que estas
consideraciones se ciernen sobre el poso cultural mas profundo,
determinando que la escultura tenga hoy en dia una gran relevancia entre las
artes en Japon, mientras que en China ha sido considerada como una labor

de inferior categorfa. La escultura iba acompafiada de wuna cierta

espiritualidad.

Bodhisattva Gakko. Triada Yakushi. Yakushi-ji en Nara Sodhisattva Nikko. Triada Yakushi,
Bronce dorado. Yakushi-ji en Nara.
Arte Hakuho, [645-710], Nara. 3ronce dorado.

Arte Hakuho, [645-710], Nara.

La preocupacién por el volumen, la elegancia de las proporciones, el
realismo, la individualizacién de los rasgos, cierta pérdida de espiritualidad
de algunas imagenes, a cambio de incorporar valores como la
monumentalidad, el sentido de lo corpdreo y una mayor sensualidad son las

caracterfsticas sobresalientes de las numerosas esculturas que se han
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conservado en los templos. De qué forma se pone en evidencia la
observacién del natural en estas figuras es claro ya que el andlisis de la

forma y del volumen es atento.

Ejemplos como: la Triada Yakushi, en la que cada figura tiene su propia
aureola, signo de la monumentalidad; el Komoku-ten, figura en arcilla de un
rey, representado en actitud grave, y consciente, signo de la expresividad; el
monje Gangin, que constituye uno de los primeros retratos, claro ejemplo del
interés de los artistas japoneses por los rasgos, formas y fisonomia del
cuerpo humano. Las representaciones de los Ocho guardianes de
Sakyamuni, son ejemplos del trabajo con laca seca pintada, y constituyen
aproximaciones a la escultura budista con mas claros rasgos de una
personalidad propia y muy sefialada. La actitud de estas figuras un tanto
hieratica, pero que no obstante articulan una expresividad contenida, serena,

grave, son una revelaciéon de la edad de oro de la escultura japonesa.

Gakko o el bodbisattva del esplendor de la Luna.
Arcilla pintada.
Periodo de Nara, Arte Tempyo, [710-794].
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Otro ejemplo de gran profundidad mistica es el Gakko o bodhisattva del
esplendor de la Luna, realizada en arcilla coloreada, muestra una actitud
importada de la escultura china, la serenidad, que paulatinamente ird

adquiriendo matices propios.

La peculiaridad que mas diferencia a la escultura budista china de la
japonesa es quiza la expresividad de algunas representaciones, que va
acompafiada de un gusto por la fisonomia corporal que no se encuentra en
la escultura china. Esta cualidad se pone de manifiesto en los Cuatro Reyes
Celestiales del Todai-ji, y en la expresividad de los cuerpos, de volimenes

amplios.

Todas estas obras corresponden al periodo Hakuho de la época de Nara, y
ponen de manifiesto un interés en la idealizacién de los seres omnipotentes,

aunque representados con apariencia humana.

Los Cuatro Reyes Celestiales. Jijokn-ten.

Madera, paja de arroz, arcilla y yeso.

Periodo de Nara, Arte Tempyo, (710-794).
Todai-ji, Nara.
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Se comienza a ver un cambio estilistico con la construccién del mayor
templo budista de la época, el Todai-ji. A partir de entonces se habla del
periodo Tempyo; para su construccién se hubieron de destruir colinas
enteras a las afueras de Nara. Se model6 el mayor Buda que hasta entonces
se habia esculpido, se vacié en bronce, y tal fue la cantidad utilizada de este
material, que durante siglos no se pudieron vaciar en bronce mas esculturas
pues se habian agotado las reservas de cobre japonés. Este colosal Buda
ademas estaba dorado. La representacién de los cuatro Reyes Celestes se
puede relacionar con el culto taoista a las divinidades correspondientes a los

cuatro puntos cardinales, guerrero negro, ave fénix, tigre blanco y dragén.

El Gran Buda Vairocana de bronce del Todai-ji fue la expresion grandiosa
del trabajo del bronce de la época. A finales del s. VIII, el taller del
Toshodai-ji, en Nara, se distinguié por sus imdgenes talladas en madera de
amplias dimensiones y cuerpos que se hacen sensibles por debajo de los
ropajes, es decir, que hay una representaciéon de las articulaciones, esta

propiedad de la escultura da mas vitalidad a las figuras.

La monumentalidad en la escultura japonesa deja de lado otras cualidades
como el realismo o naturalismo, porque la envergadura de las obras hacen
dificil resolver con cierta coherencia aspectos naturalistas que a escala tan
magnifica se pierden. No obstante, las imagenes de menor tamafio que se
encuentran acompafiando al Gran Buda resultan de una gran delicadeza y

sencillez.

En obras de menor tamafio, como es el retrato del monje chino Jianzhen,
llamado en Japon Gangin; -el cual fue llamado a Japdn, para que remediara la
actitud laxa con la que estaban viviendo los monjes en Nara-, se ve reflejado
ese espiritu de serenidad, naturalismo y resolucién que caracteriza la
escultura de la época mas alld del Todai-ji. La estatua de Gangin constituye
un retrato que influird decisivamente en la prictica del retrato en Japdn. El

retrato de Gangin es la obra de un escultor de gran delicadeza.
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El monje Gangin. Laca seca o kanshitsu pintada. Toshodai-ji, Nara. Periodo de Nara, Arte Tempyo, [710-794].

En el Horyu-ji, existen unas representaciones de relatos de la vida de Buda
que adquieren gran importancia por que revelan unas ciertas similitudes con
la concepcién china de la escultura, exenta de monumentalidad, ademas son
imagenes de gran sencillez, y mdxima expresividad. Estas figuras estin
realizadas en arcilla sin cocer, son de formato pequefio en comparacién con
las grandes figuras del Todai-ji; las mds antiguas son del 711, y estan
ubicadas en la pagoda. Estan colocadas sobre un fondo de grutas modeladas
también en arcilla, que van conformando terrazas. Las expresiones de
algunas figuras tienden al histrionismo, sin embargo, la mayor parte de estas

figuras representan escenas de gran sencillez e introspeccion.
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“Como las figurillas de las tumbas T’ang estas pequefias imagenes cumplen sus papeles
silenciosa y reverentemente, excepto las figuras delanteras de la escena del Nirvana, que

asoman en una exhibicién de luto publico al estilo chino.” 13!

La entrada al Nirvana. Terracota. Arte Tempyo, 711. Karura, uno de los Ocho
guardianes de Sakyamuni.

Kofuku-ji.

Laca seca pintada.

Periodo de Nara, Arte Tempyo,

[710-794].

En este mismo periodo de Tempyo, en el Kofuku-ji, se esculpié un conjunto
escultérico que comprendia una serie completa de la familia de Shaka, lo
cual significaba que entre las familias ricas y poderosas como la de Fujiwara,
y la corte imperial incluido el emperador, estaban patrocinando ampliamente
la construccién del templo y de todas las esculturas que debian incluirse en
el templo. Fueron modeladas en laca seca. Habfa probablemente unas
veintisiete figuras, de las cuales han desaparecido muchas. Los Ocho
Guardianes que todavia se conservan parece ser que tienen relacién con
movimientos esotéricos, y son personificaciones de espiritus indios. Al ser
incorporados al budismo japonés, éste les dota de rasgos significativos,
acercando su representacién al retrato, como con la escultura del monje
Gangin. Son representaciones dotadas de movimiento, realismo, recreacién
en los detalles, que revelan una factura proporcionada y desprovista de

imprevision.

%1 KIDDER, J., EL ARTE DEL JAPON, ED. CATEDRA, MADRID, 1985, PAG. 107.
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“Estos semidioses son una disparatada coleccién de los espiritus indios del agua, la
musica, las serpientes, las aves y otras cosas, que se pusieron al servicio del budismo y

se “personificaron” dentro de la tradicién antropométfica del arte indio.”” 13

132 KIDDER, J., EL ARTE DEL JAPON, ED. CATEDRA, MADRID, 1985, PAG. 101-102.
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5.1.7. Periodo Heian

Este periodo (794-1185), se caracteriza por ser una época que reacciona
frente al dominio estético de rasgos ostentosos que se¢ observaban en las
manifestaciones artisticas del periodo Nara, con una escultura a escala
humana, tanto en el tamafio como en la actitud; los grandes budas que se
realizaron en los templos son sustituidos por figuras mds comedidas en la
expresion y en los medios materiales, es decir, nace artisticamente, como
una renuencia frente a la riqueza y el poder que se apreciaba en Nara. Se
denomina como Heian porque corresponde con el traslado de la capital a

Heian- Kyo.

En primer lugar, esta reaccién sera religiosa, sin embargo, va a determinar
influencias estilisticas y de contenido en las artes. Nacen las comunidades
budistas de Shingon y Tendai, que promulgan el budismo mas riguroso, mas
introspectivo y espiritual, y favorecen el enriquecimiento del repertorio

iconografico.

La escuela Shingon (o de la “Palabra Verdadera”), la constituy6é el monje
Kukai; éste fue enviado a China a la capital Ch’ang-an, alli se educé en el
sistema esotérico chino, constituido por el método de enseflanzas secretas o
reveladas de Dainichi, transmitidas de maestro a discipulo. Al volver al
Japén, después de haber estado transmitiendo las ensefianzas aprendidas,
cred esta escuela de budismo esotérico. Fundé un templo en el monte Koya,

el Kongobu-ji. Hoy dia le conforman mas de cien monasterios.

La escuela del Loto Tendai es el resultado de la influencia de la escuela
budista china de Tiantai, que como rasgo mas caracteristico buscaba brindar
consuelo al hombre corriente, para ello se inspir6 en el Sutra del Loto. Este
destaca la importancia de las artes, fue interpretado por el monje Saicho, el
cual después de haber sido instruido por los monjes en Nara, decidi6 vivir
en una montafla en Heian- Kyo, apoyado por el emperador Kammu, en
busca de una vida mas espiritual y dejar de lado las actitudes mundanas que

se vivian en Nara. La escuela Tendai es responsable de la importancia del
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culto a Amida en Japon, debido a que su creencia en que el camino hacia la
salvacién se hace a través del conocimiento de la naturaleza por ella misma

sin intervencién del intelecto. Amida es el Buda de la “luz infinita”,

conocido en la India como Amithaba.

Bodbisattva. Sala de lectura del To-ji,
Kyoto.

Madera.

Arte Heian, [794-1185].

Siguiendo la creencia china de que las montafas, como kion, constituian la
puerta de entrada al demonio, este monje fundé un monasterio en la
montafia de Hiei, que evidenciaba no solamente un culto budista sino que
integraba también el sintofsmo. De forma similar, Kukai, fundé su templo y
monasterio en el monte Koya, alejado de lo mundano, en contacto con los
kami o espiritus naturales: el templo Kongobu-ji, constituird un lugar de
proteccién de los kami o gongen ,espiritus de la montafia. Al relacionar los
templos budistas con las creencias sintoistas en los espiritus de la
naturaleza, se consiguié ampliar la base social del budismo, ya que aunaba

creencias extranjeras (budismo) con creencias autdctonas (sintoismo).
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divinidad shi

Madera.
Arte Heian, [794-1185].

Emperatrig Jingn,

En este sentido la naturaleza, que ya es importante en la intimidad
intelectual del artista japonés por sus creencias primordiales, comienza de
este modo a establecer paralelismos entre los dioses sintoistas, la luna, el
sol, la lluvia, y las deidades budistas, necesitando materializarlas de alguna
forma, y esta serd principalmente la escultura, pero con un sentido de
intimidad y de familiaridad distinto en parte a lo que anteriormente habia

realizado, aunque sin perder de vista las conquistas estilisticas ya avanzadas.

Se desarrolla, también, una escultura de base sintoista, que se ve libre de las
convenciones expresivas del budismo y que dota a sus obras de gran
naturalidad e idealismo. Una de las consideradas deidades del sintoismo es la
emperatriz Jingu. Esta emperatriz fue representada en una escultura que
muestra la delicadeza plastica de los volimenes que caracteriza la escultura
japonesa. Se encuentra en el Santuario de Hachiman, cerca de Nara. Estas
imagenes sintofstas fueron promovidas por la tradicién, que se estaba
estableciendo con ideas budistas y sintoistas. La imagen de estas figuras

contrasta con las imagenes mas sombrias de deidades budistas.
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La divinidad Nakatsu-Hime.
Madera.
Arte Heian, [794-1185].

Los templos de estas comunidades budistas se levantaron en el interior de
los bosques, en las montafias, lejos de las capitales, apartandolas por tanto
de lo que pudiera enturbiar la practica escrupulosa del budismo, y en clara
sintonfa con el sintoismo; esta sera una de las razones para que los templos
estén hechos con materiales autéctonos. Los materiales que utilizaron los
artistas para la decoracién de estos templos fueron originarios de los
mismos lugares en los que se establecfa la comunidad, que se veran
promovidos también por las dificultades del terreno para conseguirlos y
trasladarlos, por ejemplo utilizaran corteza de ciprés para los tejados a falta
de baldosas cerdmicas. El templo de Muro-ji es claro ejemplo de estas

caracteristicas.

La escultura adquiete en el primer periodo Heian un cierto poder
representativo que le otorga gravedad, severidad e introspeccion, lo cual es
promovido por las escuelas budistas de Shingon y Tendai. En los templos se
promueve la representacién del mandala, esta es una costumbre tipicamente
japonesa, ya que en otros paises de tradicién budista, los mandalas se
pintaban, o incluso, como también en alguna ocasién en Japén (Muro-ji), se
utilizan las construcciones arquitecténicas para simbolizar ciertos mandalas.

El mandala es un diagrama simbélico que representa la evolucién e
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involucién del Universo en torno a un punto central. Uno de los mandalas
escultéricos mas importantes y antiguos pertenece al Heilan primitivo, se
encuentra en la actual Kyoto, entonces Heian, y esta en el templo protector
de la ciudad, llamado To-ji, situado en el eje norte-sur de la ciudad de

Kyoto.

Divinidad shintoista.
Madera pintada.
Arte Heian, [794-1185].

Este mandala se halla en la Sala de lectura del mencionado templo de To-ji.
Tiene un total de 21 esculturas, de las cuales 15 pertenecen a este periodo,
como Gundari, o el Zocho-ten; estas figuras ademas de representar
personajes atemorizadores, graves, tienen unos rasgos severos que imponen
respeto y temor, y revelan una busqueda de cierto naturalismo dentro de la
imaginacién e ilusién que estas imagenes brindan, las cuales por otro lado
son vitales y expresivas. Las esculturas representan acciones en las que
destaca la violencia de los movimientos, las esculturas que no representan
ninguna accién fisica se adivinan en actitud grave, bien plantadas sobre los
dos pies, con el peso repartido; los volimenes son amplios. Vuelven a ser
una vez mas ejemplos del gusto japonés por el volumen. Revelan una

conciencia observadora, un estudio del natural muy reflexivo.
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Gundari,
Madera con policromia.
Arte Heian, [794-1185].

Dado que ya no habia cobre en Japén, debido a su extincién por el Gran
Buda Yakushi, las esculturas debian ser realizadas en madera, arcilla pintada,
laca seca o en piedra. Fue la madera la que asentd la tradicién escultérica

budista de este periodo.

“Los escultores se pasaron casi en exclusiva a la madera para las imagenes budistas. El
coste y la dificil adquisicién de otros materiales era una razén evidente, pero atin mas
simple es el hecho de que la madera la puede trabajar ficilmente una sola persona: en
realidad, es casi el dnico material consistente que un individuo puede manejar sin

depender de otras personas.”133

Paralelamente a la escultura budista de corte mas tradicional, se concibieron
mdscaras y caretas para danza, que simbolizan espiritus guardianes
terrorificos; estos introducen al espectador en un budismo mas turbador, de
inspiracién tantrica y en una escultura mas preocupada por la expresion de

los rostros que de otros valores corporeos.

133 KIDDER, J., EL ARTE DEL JAPON, ED. CATEDRA, MADRID, 1985, PAG. 129.
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Fudo, detalle. Sala de lectura del To-ji, Kyoto.
Madera, laca seca.
Arte Heian, [794-1185].

La técnica antes enunciada sigui6 siendo utilizada al comienzo de la época
Heian en las divinidades de aspecto inquietante de las sectas esotéricas; es
de destacar el aspecto macizo del Fudo (Avalokitesvara) del templo de To-ji en
Kyoto, es la divinidad que supervisa la defensa de la ley budista. Este es
considerado el guardian del budismo, y es una de las divinidades mas

apreciadas del Japon.

La técnica escultérica que mas se utilizé6 durante lo que se conoce como
Heian primitivo fue el wchignri, o vaciado del interior del bloque que se iba a
esculpir. Hacia el final de este periodo Heian fue introducida una nueva
técnica aportada por China, la de construir las esculturas a partir del tronco
de un arbol, vaciado, cortado y después ensamblado (waribagi). Esto
facilitaba el tallado y propiciaba la necesidad de trabajar en equipos que se

constituian en talleres.
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El mas antiguo de los talleres constituidos por esta necesidad, fue el de
Jocho (s. XI), que fue el autor del Amida Nyorai, modelado en madera y
dorado, que es la imagen principal del templo Byodo-in, en e/ Ho-do, cerca de

Tokio.

El periodo Heian tardio se caracterizard por una nueva forma de afrontar el
culto budista que tiene una repercusiéon inevitable sobre la escultura, la
adoracion que comenz6 unos siglos antes hacia la figura religiosa de Amida,
alcanza un momento importante, que significé una reinterpretacién del
concepto de la Tierra Pura; para alcanzarla habia que meditar y contemplar
la forma fisica de Buda, para obtener una identidad intelectual. Los artistas
reaccionan creando una escultura atractiva y cuidada. Al convertirse la
propia imagen escultérica en objeto de adoracidn, pero sobre todo de
contemplacién, el artista vuelca sus esfuerzos por transmitir serenidad en
sus figuras, pero muy especialmente las imagenes de este periodo son bellas.
La observacion, tan importante en el arte y religiosidad japonesa, transita de

la naturaleza a la propia escultura.

Las figuras no tienen ya la tensién nerviosa de épocas precedentes,
dulcificandose y humanizandose los contornos; el tratamiento de los ropajes
es influenciado por las técnicas utilizadas en la pintura. Con esta obra Jocho
establece un canon, que se difunde simultineamente al culto a Amida, este

culto representa hasta casi la actualidad lo mas caracteristico del budismo en

Japon.

Las aportaciones de la China de los Sung, al finalizar el periodo Heian dejan
unas influencias claras, aportando un sentido de profundidad en las

representaciones.

Al finalizar el perfodo de Heian, en la época de los Fujiwara, en la isla de
Kyushu en las grutas de Usuki y de Kasugayama en Nara, se crearon unas
esculturas rupestres en cierta sintonia con las grandes grutas budistas chinas,

pero estas no alcanzaran un desarrollo comparable.
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Buda Amida, obra de Jocho. Madera dorada. Arte Heian, [794-
1185] . Piedra. Segunda mitad del s. XI.

Detalle de la triada de Amida Nyorai, en Usuki.

Mias alla de la escultura budista y sintoista, la escultura en Japén no tiene
imagenes muy resefiables, no obstante, en lo que a la investigacién se
refiere, las imagenes religiosas son bastante clarificadoras de un deseo y un
gusto por la naturaleza en todas sus formas, ya sea el hombre ya sea el
paisaje manifestado en el jardin, que indica que el artista japonés buscaba su
inspiracién no ya solamente en las imdgenes del budismo o el sintoismo,
sino que la naturaleza y la forma humana le inspiraban amablemente. Casi,
se podria decir que los rasgos antropomérficos son considerados de tanta
importancia para el artista japonés que las manifestaciones naturales o de la
naturaleza, en el budismo, tienen su imagen humana, o mejor dicho, son

humanizadas.
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5.1.8. Periodo Kamakura

El periodo de Kamakura desarrollado en los afios 1185-1333, histéricamente
se caracterizara porque sobreviene un traspaso de poderes de la nobleza a la
clase guerrera. El arte se pone al servicio de un publico nuevo, los soldados,
los hombres dedicados a técnicas y oficios que tenfan que ver con la guerra,

sacerdotes budistas y miembros conservadores de la sociedad.

Artisticamente se caracteriza por una mezcla de realismo, una tendencia

hacfa lo popular y un resurgimiento de lo cldsico.

El ambiente de austeridad y realismo en el que esta inmerso el Japon de este
periodo influye la escultura marcando el final de un positivo transcurso de
individualizacién, que acaba en este periodo y que significa que cada figura
es obra de un escultor determinado y la personificaciéon de alguien concreto,
es decir, cada obra es un retrato a la manera de entender de un artista

occidental.

Jizo Bosatsu.
Madera policromada.
Arte Kamakura, [1185-1333).
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Al sobtrevenir la muerte del escultor Jocho, los talleres oficiales se dividen
en tres ramas principales: la escuela Iz, la escuela En y la escuela Kei. La
nomenclatura de estas escuelas tiene relacién con que en ellas sucesivamente
los maestros tenfan en sus nombres las silabas in, en o kei. Desde el punto
de vista de este estudio, la escuela Kei resulta importante, porque
manifestard un cambio en la manera de establecer la relacion y el analisis
con el entorno, su direccién la llevaba el escultor Kokei. La escuela Ke;,
creard un estilo realista y dinamico que luego continuaran, Unkei, Tankei,
etc. Una caracteristica de la escuela Kei, es el poner a las figuras ojos de

cristal, que agudizan el sentido realista de la escultura y otorgan mads viveza.

Monje Yuinma, Kokei.
Madera pintada.
Arte Kamakura, [1185-1333].

Durante este periodo, los escultores pondran el énfasis en la cualidad
personal y humana del personaje o modelo a representar. Entramos en la
época de la expresion, del gesto y de la insinuacién humanos en las figuras

celestiales, haciéndolas participes de su condicién humana.
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Bajo estas directrices, la escultura se aleja de las influencias exteriores
sintiéndose mds comoda y marcando una personalidad mas fuerte y madura.
Esta madurez hace mds autentica esta escultura en el sentido de que estd
mds en la linea de los “Haniwa” tan representativos de la escultura japonesa;
y lo estd por que en esta escuela se asiste a una busqueda del volumen y la

fuerza expresiva, que contrasta con los rostros dulces y serenos de la época

Fujiwara.

E/ monje Chongen.
Madera, [1120-1206].
Arte Kamakura, [1185-1333].

El periodo Kamakura se ha equiparado, en importancia, al Renacimiento
italiano. En este momento cada artista sigue su propia inspiracién creativa,
los artistas dejan de estar sujetos a limitaciones estilisticas marcadas por la
iconografia religiosa y comienza la valoracién del ser humano como tal,
inspirando una estética concreta que se refleja en la literatura y en una
religiosidad mas esperanzada, desarrollando conceptos como el del honor
caballeresco. Se popularizan las divinidades protectoras de los nifios o Jizo,

que ya habfan sido esculpidas por Jocho en el Byodo-in de Uji, cerca de
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Kyoto en el periodo Heian tardio, y hasta el propio dios de la guerra se

representa bajo la figura de un monje en actitud meditativa.

Este perfodo determina una época de creciente humanismo, los artistas se
reunirdn en escuelas donde realizarin las obras, las esculturas mas
importantes seran las que se realicen en las escuelas de Nara. La mas célebre
escuela fue la de Kokei, cuyo hijo Unkei seria la figura mas representativa de
la escuela y mas importante escultor japonés. Este escultor trabajara sobre el
método de ensamblaje de grandes trozos de madera que habian introducido

los chinos tiempo antes, llamado waribagi.

Las figuras caracteristicas de este periodo la forman los Ni-o, o reyes
guardianes del templo Todai-ji, junto con los discipulos de Buda del Kofuku-ji.
Para los que trabajaron todo un grupo de artistas, que sustituyeron las
esculturas desaparecidas durante las guerras civiles. El principal artista de
este grupo era Unkei, como ya se ha mencionado, el cual cre6 escuela y
tuvo numerosos discipulos. Hay dos obras paradigmaticas de este gran
escultor, que son las imagenes de los monjes Muja-ku 'y Seshin, en los que la

fuerza de la plastica se afirma.

El monje Muja-ku, Unkei.
Madera policromada.
Arte Kamakura, [1185-1333].

323



Una tradicién en la observacion La tradicién escultérica japonesa

Este pertiodo de guerras civiles por la independencia de los chinos
dominados entonces por Khubilai, favorecié la reflexién sobre el sentido de
la vida humana, y por lo tanto favorecié la vigorizacién de este incipiente
humanismo, ayudado no obstante por la llegada a Japén de sectas
enigmadticas; estds en su afan por llegar conceptualmente al pueblo, se

sirvieron del realismo de la escultura, quizds el mejor medio de la época.

E/l monje Knya, Kosho.
Madera policromada.
Siglo XIII.

El escultor Unkei concebia la escultura como la artifice, por medios
realistas, de la expresién de seriedad, majestad, sobriedad y grandiosidad,

que manifestaba la interioridad del alma humana.

Algunas de las obras de este escultor marcan la cuspide de la escultura
japonesa. Imagenes como la del “monje Seshin”, el “monje Muchaku”, o la

escultura de Buda “Dainichi Nyorai”’, que esta en el Enjo-ji, en Nara,
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determinan una nueva manera de representar la interioridad del ser humano

y caracterizaran la escultura japonesa posterior.

Coexistieron otras imagenes concebidas bajo otra inspiracién y que
asimismo tallo Unkei y sus discipulos, como el famoso Buda en bronce
llamado Dai Butsu o Buda Amida de Kamakura, colosal imagen de mas de 10
metros de altura, pese a su grandiosidad puede considerarse inmersa en la

decadencia de un fabuloso periodo de la estatuaria japonesa.

Como ya se comenté con anterioridad este perfodo corresponde con un
momento de interiorizacién de las influencias que habia adelantado el
periodo Heian. Sin embargo, la escultura japonesa de Kamakura es de un
realismo sincero, sin llegar a los niveles occidentales porque el realismo
japonés prescinde del detalle, el interés se centra en la expresién, que refleja
el animo del personaje. En la obra de Unkei este realismo alcanza cotas

admirables.

Rey guardian Agyo, o Kongo Rikishi,
atribuidas a Kokey.

Madera policromada.

Arte Kamakura, [1185-1333].
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El periodo kamakura se distingue esencialmente por un gusto por el
realismo, que en ocasiones expone unos signos idealizados. Segun algunos
autores, las obras mas determinantes de este periodo, las figuras de Mujaku
y Seshin, se podrian comparar con las actuales figuras de cualquier museo de
cera en el sentido de que son retratos personales, pero el sentimiento que
anima estas esculturas esta mas cerca de la vida de lo que estard una estatua

de cera de esas caracteristicas a las que se alude.

“ En cierto sentido son universales como tipos que simbolizan los atributos
intelectuales, humanos y calidos, pero al mismo tiempo son retratos muy

personalizados, una versién artistica de las figuras de cera actuales.”!3

Retrato de Uesugi Shigefusa.
Madera pintada. Arte
Kamakura, [1185-1333].

El retrato de Uesugi Shigefusa, y el de otros del estilo, como el de
Minamoto Yoritomo, estd en la tradicién de retratos tipo gongen, sintoista. El
tamafio y la factura, se relacionan, pero la formalidad de los planos
marcados por las lineas rectas y curvas en una sucesiéon dinamica y firme,
otorgan a estas figuras un tinte aristocratico que corresponde con la realidad

de su modelado; estas figuras fueron realizadas para honrar a los

134 KIDDER, J., EL ARTE DEL JAPON, ED. CATEDRA, MADRID, 1985, PAG. 206.
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antepasados, pues Uesugi habia muerto, parece ser, 100 afios antes de que se
realizase esta escultura. Pero lo que mds interesa a este estudio es la cualidad
escultérica tan sorprendente, y confirma, una vez mds, el sentido acusado
del volumen que los japoneses tienen de manera innata. La proporcién de
esta figura, el dibujo de los planos, la compostura, una cierta simetria, dan a

esta escultura un caracter tridimensional sereno y potente.
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5.1.9. Periodo Muromachi

Este periodo se caracteriza por un profundo cambio en la sociedad japonesa
que afecta de manera determinante al arte. Es una época de decadencia
desencadenada por varios factores que contribuyen, durante este periodo
Muromachi o Ashikaga (1333-1573), a un cambio en las tendencias

artisticas.

Estos cambios verdn en el arraigo del budismo Ch’an su mas importante
condicién. Este budismo toma la forma y el nombre de Zen al ser adoptado
por los japoneses. En ¢l volcaran toda su idiosincrasia originando el Zen

que se conoce en Japén hoy en dia.

El arte escultérico se limita a una labor decorativa condicionada por la
arquitectura, es decir, que la obra de bulto redondo caera en desuso y sera el
relieve el que tomara importancia como acompaflamiento de las grandes

obras arquitecténicas que se construyen en las ciudades.

La razén principal de esto serd que el budismo Zen consideraba las
imagenes como un estorbo mds que un beneficio para el culto en busca de la
Iluminacién, por lo que los escultores abandonaron las representaciones
escultéricas en bulto redondo para ir desarrollando paulatinamente, una
labor de apoyo a la arquitectura como decoradores, haciendo relieves para

las obras arquitecténicas, alcanzando una cierta brillantez.

Ya en el periodo Momoyama (1573-1615), alcanzé popularidad él célebre
escultor Hidari Jingoro en el arte del relieve, que realizé la ornamentacién
de Nikko. El arte de la escultura fue refugidndose paulatinamente en la talla

de las mascaras del teatro No.

Estos siglos constituiran el fin de la tendencia popular del arte japonés, iran
adoptando formas de expresién mas aristocrdticas y elitistas fuertemente
influidas por las nuevas tendencias decorativas que seran determinantes en

el periodo Momoyama.
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Retrato de un Sacerdote Zen.
Madera lacada.

Arte Muromachi, [1333-
1573].

Una innovacién importante que habra en esta época sera la introduccién de
la “ceremonia del té”. Para este ceremonial se necesitaba un lugar adecuado,
en el que se diesen las condiciones necesarias para realizar esta ceremonia
cuya finalidad era la de pasar el tiempo con los amigos amantes del arte y de
la naturaleza, liberando las tensiones de la vida cotidiana. Por lo que la casa
de té estaria ubicada en algin lugar del jardin, silencioso y tranquilo, que
brindase esa paz buscada para esta ceremonia. En estas casas de té se busca
la estética sencilla de las casas rurales, en las que se utilizan preferentemente
materiales naturales y sencillos como troncos de arboles sin tratar, en
rustico y tejidos de paja para las divisiones interiores. Se busca lo que refleja

este poema Zen:

“Caparazon de cigarra

una cascara inutil

abandonada.

¢Es el Buda?:Es el bodhidarma?

¢Una flor de cerezo o una lamina de acero?
Hojas al viento, ramas batidas por la lluvia,.
el corazén se hiela.

Escuchando la soledad

agradezco el silencio.

En el fondo del alma rumorea el torrente
montano.

Muchas cosas ya no existen

pero desde la ventana

veo aun una cafia de bambi.” [TAKUAN; (1573-1645)]
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La estética japonesa volcard en estos espacios todas sus cualidades; el lugar y
el espacio tomara una importancia ya no sélo desde el punto de vista
ambiental, de un lugar en el que disfrutar en tranquilidad de la vida, sino
que desde el punto de vista artistico serd un fundamento ineludible de la
escultura japonesa a partir de entonces; este fundamento lo trasladaran los
escultores y artistas japoneses hacia Occidente. Esta cualidad artistica, tan
oriental, de ocupar el espacio, y en algunas ocasiones de desocuparlo,
ayudara a los artistas occidentales porque les abre los ojos a una visién

nueva del espacio.

Jardin con estangue y rocas, Tenryuji. 1345, Kyoto.

Por otro lado, en esta época, los artistas centraran sus esfuerzos en el
modelado de recipientes para la ceremonia del té: tazas, tetéras, cuencos son
ahora los portadores de las peculiaridades japonesas y de sus gustos por la

asimetrfa, la proporcién y los volimenes colmados. Con el culto Zen,
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actividades como la ceremonia del té, los arreglos florales, la practica del
tiro con arco, el disefio y cuidado de jardines, encontraron una base
filos6fica adecuada y fuerte sobre la que trabajar y que justificase su
realizacién, sin embargo, la escultura quedé en cierta manera, al margen de
estas actividades religiosamente justificadas, y esto, unido a que la disciplina
Zen no necesitaba de imagenes tridimensionales para su culto, hizo que el

trabajo escultérico menguase en su produccién y también en su calidad.

Taza de #.
Ceramica tipo Raku. Koetsu
Hon’ami, [1558-1637].

Taza de # tipo “chawan’.
Ceramica escuela Oribe.
Siglo XVII.
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Esto no ocurtié con la ceramica, ya que la necesidad de utensilios adecuados
y capaces de reflejar las cualidades de simplicidad, imperfeccién o asimetria,
y adecuacién a la naturaleza, propicié el trabajo y la busqueda de estas
cualidades matéricas que ya de por si se daban en el trabajo con el barro.
Gracias al trabajo cerimico en estos utensilios para la ceremonia del té se
recuper6 con fuerza una tradicién del barro, (Haniwa), que tanto caracterizé

en la Antigiiedad al pueblo japonés.
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5.1.10. Arte Momoyama.

El petiodo Momoyama (1573-1616) se distinguira porque en ¢l se sentaran
las bases del arte japonés moderno, distinguido por la exuberancia y
vitalidad de sus manifestaciones artisticas; marcadas por la tendencia

decorativa.

La acogida tan importante que tuvo el budismo Zen, condicioné el destino
de la escultura japonesa. Los templos Zen ya no necesitan esculturas para
representar a los dioses, bodhisattvas, kami, etc. La capacidad de abarcar el
espacio e interpretarlo en términos de un ldcido analisis de la naturaleza se
transfigura, con el Zen, en el impulso de los “jardines secos” o “jardines sin
agua”; en cllos el artista, que solia ser un monje, desarrolla todas sus
capacidades escultéricas para crear un ambiente de gran potencia visual,
decididamente marcado por el uso magistral de los volumenes, y la gran
carga simbdlica de la que estan impresos cada uno de los elementos que

forman parte de la composicién de los jardines Zen.

Jardin seco, Ryoan-ji de Kyoto. Atribuido a Soami, [hacia 1500].
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En lo que se refiere a la escultura, esta se circunscribe basicamente a figuras
que acompafian a la arquitectura en forma de relieves o pequefias esculturas
exentas que forman parte de composiciones grandes incluidas en objetos
arquitecténicos, puertas, tejados, etc. Estos nuevos edificios que se

construyen en esta época son castillos y templos Zen.

Condicionado por las guerras en el territorio japonés que decidirfan el
dominio del pafs, el disefio arquitecténico debia hacer frente a la defensa de
los seflores de la guerra, principalmente Oda Nobunaga y Toyotomi
Hideyoshi, el primero de ellos hizo construir el castillo de Azuchi, e
Hideyoshi hizo construir el castillo de Himeji o del “airén blanco”. Sin
embargo, cada sefior de la guerra, o shogun tenfa un castillo, en total se cree
que hubo unos mil castillos por todo el territorio japonés. Estos formaban
lo que se conoce en japonés como joka machi o ciudades-castillo. Ambos
castillos son suntuosos, decorados por pintores Kano. Otro tipo de
construccién arquitecténica que también recibirda alguna decoracién
escultérica menor, seran los shoin o pabellones de estudio y recepcién

privada conocidos también como pabellones del té.

Castillo de Osaka, obra de Toyotomi Hideyoshi.
Habitado a partir de 1584.
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Las figuras que hicieron los escultores en el periodo Momoyama son todas
las piezas que iban incorporadas a la arquitectura con un sentido decorativo,
pero a la vez funcional, como son los shibi, que fueron llamados sachi, y que
se diferenciaban de estos en que eran figuras completas con forma de pez,

casi de delfines.

Esencialmente la labor de los escultores Momoyama se dedicé a estas
labores menores. La tradicién escultdrica realista de la escuela Kei, en la
época Kamakura da paso a una escultura distinta, acomodada a la
arquitectura. Las distintas épocas traen consigo propdsitos estéticos
distintos y por lo tanto no es extraflo que esta época tuviese otras
aspiraciones, en concreto, la escultura estd reducida, en este periodo, a

pequeflas intervenciones en obras arquitecténicas.

Caja de escritorio, de Ogata Korin, [1658-1716].
Madera, lacado en oro, incrustaciones de madreperla y aplicaciones de metal.
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Estimulada por la moda de la ceremonia del té, la ceramica japonesa se vera
beneficiada y se desarrollard una gran industria alrededor. También el arte
de la laca o maki-¢e se avivara en esta época, ya que es la época del esplendor

de la clase aristOcrata.

“La cima del lujo se alcanz6 en ese periodo, cuando era un producto de la clase
superior, pero desde mediados hasta el final del Edo se extendi6, en todos los grados de

calidad, a todos los niveles econémicos”. 135

35 KIDDER, J., EL ARTE DEL JAPON, ED. CATEDRA, MADRID, 1985, PAG. 301
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5.1.11. Periodo Edo

Este periodo se desarrolla en Edo, la actual Tokio. En el afio 1598 tras la
muerte del entonces shogun Hideyoshi, el nuevo shogun, después de una
dura lucha en pos del poder, Tokugawa Ieyasu establece un gobierno militar

en Edo. El shogunado establecido por Tokugawa durara hasta 1867.

Bodbisattva, Enku. Madera. Arte Edo.

En esta época toma una importancia cada vez mayor la clase media. Las
pinturas hasta entonces se hacfan en los biombos, las paredes y muros de
las casas y palacios de las clases superiores, por lo que la gente méas humilde
no podia disfrutar de ellas. Surge entonces el Ukzyo-¢ o pintura en grabados,
mas accesible a la mayoria. En estos grabados se representaban escenas de la

vida cotidiana de, precisamente, esta clase media.

Este periodo corresponde con una época de represién por parte del
shogunado, que impide las relaciones exteriores, el cometcio, e impone unos

codigos de conducta y comportamiento estrictos.
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Ola, Katsushika Hokusai. Estampa. [1760-1849].

Los grabados del Ukiyo-e (o imagenes del mundo flotante), llegarin a
Europa a través del comercio en el siglo XIX, y serdn conocidos por los
artistas europeos realistas franceses y mds tarde por los impresionistas, los
cuales quedarin admirados por el colorido y por la nueva manera de
aprehender la naturaleza que se ve en las obras del Ukiyo-e. Estas obras en
las que los contornos son tan precisos, muestran una vez mas el gusto por el
volumen y la cualidad escultérica en el arte, el mundo flotante hace

referencia al mundo cotidiano, a escenas de costumbres.

“Vivir s6lo el momento, centrar toda nuestra atenciéon en los placeres que nos procuran
la luna, el sol, las flores de cerezo y las hojas del arce, cantar canciones, bebet vino y
divertirnos por el mero hecho de flotar, sélo flotar, sin importarnos para nada la miseria
que nos mira fijamente a la cara, sin dejarnos abatir, como una calabaza seca arrastrada

por la corriente del tio; esto es lo que llamamos el mundo flotante (#kiyo).”13¢

Fundamentalmente, la época Edo, en lo que a la escultura se refiere, no
diferird mucho del periodo Momoyama, no se volveran a encontrar figuras

budistas de grandes proporciones, y la escultura estard reducida a mera

136 STANLEY-BAKER, J., ARTE JAPONES, ED. DESTINO, BARCELONA, 2000, PAG. 186. DE ASAI RYOI., HISTORIAS
DEL MUNDO FLOTANTE.
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artesanfa, salvo excepciones muy notables. Hay en cualquier caso un tipo de
figuras de pequefias proporciones en madera sin tratar, en la que se dejan
ver todos los abatares del modelado, todas las imperfecciones, las
asimetrias. Estas figuras reflejan la totalidad de la estética japonesa que
penetra en la edad moderna, y con ella las cualidades que exporta el arte Zen
japonés al mundo del arte occidental: sencillez, pureza, asimetria y el gusto

por lo inacabado.

Ashinaga, el de las piernas

largas con una olla en la Bosastsn, Enku.

mano. Madera.
Bronce. Finales del s.
Arte Edo, s. XVIII. XVIL

Escultores Zen como Enku, el cual dejé obras por todo el pais, las cuales
constituyeron objetos de culto para los campesinos, introducen las premisas
fundacionales de corrientes escultéricas occidentales; es decir, dieron lugar,
influidas parcialmente por estas cualidades, a manifestaciones artisticas que
paulatinamente fueron trasladando una nueva concepcién escultérica en

Occidente.
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Las obras realizadas por el escultor Zen Enku, reflejan perfectamente las
cualidades transmitidas por la disciplina Zen, y ademas, el Universo
conceptual sintoista estd retratado perfectamente en sus obras, asi como
las cualidades de sabi, wabi y shibusa, que deben de tener las obras de arte
japonesas; a continuacién algunas de estas obras muestran estas
caracteristicas. La escultura japonesa en la obra de este escultor encuentra
un camino inexplorado hasta el momento por los artistas japoneses. La
asimetrfa, la espontaneidad, los wvalores de la propia materia, la
expresividad son algunas de las caracteristicas de que gozan estas
esculturas, pero es que son ademds obras llenas de vida, en su
imperfeccién estan animadas de una presencia intima que contrasta con el

arte que deriva de la tradicién budista mas teatralizada.

Triada de Fudo, Enku.
Madera.
Arte Edo, finales s. XVII.

Existen, no obstante, una tradicién escultérica centrada en la realizacién
de esculturas budistas que continuaran la labor de los maestros del arte

Kamakura, pero con un aire de teatralidad y fantasfa que el arte de Unkei y
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sus discipulos no posee. Las obras realizadas por estos escultores tienen
otros propédsitos que estéticamente los alejan de los escultores realistas del
arte Kamakura, ya que caen en la rutina y la férmula. Hay un interés por el
preciosismo decorativo y lo artificioso, mds que por la realidad y la

expresion.

Estatua de divinidad.

Madera policromada.
Arte Edo, [1598-1867].
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5.1.12. A modo de resumen

El arte japonés con la apertura a Occidente, producida fundamentalmente
en el siglo XIX, ha visto cambiado su rumbo tradicional adoptando,
paulatinamente, formas artisticas occidentales, aunque manteniendo en su
interior esa visién tan particular de enfrentarse al arte y a la naturaleza que
han caracterizado desde siempre al artista japonés. Esta es la sencillez,

interioridad, armonia, asimetria y visién simbdlica de la naturaleza.

Las obras escultéricas, arquitectonicas y pictéricas japonesas del siglo XX,
no se confunden con las obras de los artistas occidentales formalmente,
porque por lo general en estas obras hay un componente de sincera sencillez
y simplicidad, ausente en la gran mayoria de las obras occidentales

simplemente porque tienen otro caracter.

Lo que a lo largo de la historia del arte japonés ha permanecido como
peculiaridad mas significativa es la arquitectura; en ella el artista pone de
manifiesto su capacidad de encontrar belleza en las formas y los volimenes
mas sencillos y limpios. Y es en ésta en la que se ponen de manifiesto las
cualidades mas genuinas del pueblo japonés, peculiaridades que, por otro
lado, son muy importantes a la hora de concebir la escultura. El volumen, el
espacio, el concepto de asimetria, y la capacidad de integrarse en la
naturaleza condicionan la arquitectura japonesa, pero también la escultura.
En este sentido es significativa la obra de Kenzo Tange, Isozaki Arata o

Tadao Ando, y Fumihiko Maki.

En general, todos estos arquitectos son claros representantes de la
concepcién japonesa, la valoracién de los volumenes, y su integraciéon con el
medio esta concebida con una claridad y belleza dignas de mencién. En
muchas de las obras de estos artistas de la arquitectura, la adecuacién de la
obra a la naturaleza que le rodea es constatable en la utilizacién de
materiales naturales; al ceflirse a técnicas arquitecténicas tradicionales aun
solamente aludiendo formalmente a ellas, revelan un apego a su concepcién

vital del mundo. En los monumentos brindan espacios aconfesionales en los
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que el hombre se sienta en comunién con el mundo sin necesidad de

establecer ningin credo concreto.

Monumento a la
Paz en Hiroshima,
Kenzo Tange.

El panorama escultérico japonés, que se revela en los Haniwa
especialmente, marca una forma artistica, que depurada da lugar, muchos
siglos después, a los tipos ceramicos utilizados en la ceremonia del té, tan
representativa de la forma de vida japonesa. La intimidad del hogar en claro
contraste con la vida hacia el exterior marcan esta ceremonia y determinan
la ceramica adecuada para su utilizacién. Esta cerdmica tiene en si las

caracteristicas mas importantes del arte japonés: sabi, wabi y shibusa.

A pesar de que la escultura desde el siglo XIV hasta el siglo XX no habia
tenido demasiada relevancia como se vio con anterioridad, en el siglo XX
nacieron dos escultores que cambiarfan esta tendencia, Isamu Noguchi,
escultor que ha influido decisivamente en la escultura Occidental actual, y

también en las nuevas tendencias decorativas, Nagare Masayuki. Este
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ultimo, influyé mucho en su pais al no traicionar la esencia tradicional de la
escultura japonesa, por ejemplo en su gusto por reflejar las distintas texturas
del material escultérico dejando asi constancia de la vida que de por s tiene
la materia. Estas influencias se dejaron ver desde su inicio, pues los
condicionantes politicos abogaban por adaptar el arte a Occidente, en

definitiva optaban por copiarlo a pesar, de que no hubiese base conceptual

para ello.

Espacio para la meditacion, Tadao Ando.
UNESCO, 1994-95.

El siglo XXI se ve inmerso, desde su nacimiento, en una cualidad estética
que tiende al equilibrio Oriente-Occidente. Aunando las cualidades de
sencillez, armonfa, asimetrfa, intima relacién y respeto por la naturaleza
oriental, con la vitalidad, proporcién y tecnologia del arte occidental, se
llegara a un arte que en esencia es fruto de la observacién del mundo que, a

ambos, da la vida.
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Dibujo para Espacio para la meditacidn y planta de jardin de Noguchi,
junto al monumento.
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6. LA NATURALEZA EN EL. PENSAMIENTO
ORIENTAL.

El estudio emprendido, desde la perspectiva de capitulos precedentes,
intenta dirigir su mirada al mundo de la naturaleza con relacién a la
escultura y en conctreto a un tipo de escultura que “bebe”, simbdlicamente,
de la observaciéon de la naturaleza. El por qué de la importancia de la
naturaleza en estos tipos de escultura, en cierto modo mas tradicional, es lo
que se analiza aqui. La concepcién presente de la escultura en su sentido
mas {ntimo y personal, encuentra algunas pautas en la concepcién
tradicional del pensamiento chino y japonés relacionado con la naturaleza y

concretamente con los jardines orientales.

Salvo en la pintura paisajista, en el arte escultérico Chino y Japonés no se
encuentran representaciones de la naturaleza como tales, sino que ésta estd
representada a través de la evocacidn, el simbolo, o incluso el mito. Esto es
asi, no solamente en la pintura o la escultura, sino también en el diseflo de

jardines, ya sean jardines secos japoneses o jardines de patio chinos.
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El arte chino, como ya se ha visto, no esta interesado en manifestar rasgos
antropomorficos, no es la naturaleza humana la que llena sus

representaciones, sino la naturaleza en toda su extension.

Hondo, edificio principal del santuario shintoista de Izumo Taisha. S. IV-VI, [el actual edificio es una reconstruccion de 1744].

En la escultura japonesa hay, sin embargo, un interés en estos aspectos que
diferencian al hombre del resto de los seres vivos. La naturaleza se ve en
Japén desde dos puntos de vista esenciales, por un lado personifican
(posteriormente a la relacidn entre el budismo y el sintoismo) a sus dioses,
los elementos naturales como agua, fuego, aire, sol,..., y los interpretan con
rasgos humanos, y por otro lado, dejan que la naturaleza se represente a si
misma, convirtiendo los lugares en los que el mundo natural se revela con

mas claridad y belleza, en lugares de culto (Ise).

En este sentido la planificacién y disefio de jardines orientales, chinos y
japoneses, constituyen una herramienta eficaz para el entendimiento de la
concepcién china y japonesa del arte. Ya que en ellos se pueden observar las
caracteristicas que conforman sus peculiaridades formales y sus reflexiones
acerca del espacio, del vacio, de la proporcién, la armonia, la asimetria, etc.,

que tan influyentemente han arraigado en la estética occidental del siglo XX.
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Templo de la fuente de Loi.

Por otro lado, la observacién de la naturaleza, exteriorizada en la
planificacién de los jardines, acerca, de forma determinante el arte de la
escultura y el paisajismo. La composicién, la armonia, la proporcién, etc.,
son equivalentes, en su concepcién, a estas mismas caracteristicas en la
escultura. Es decir, que el pensamiento que anima el arte oriental chino y
japonés se afirma en todos los érdenes artisticos con la misma fuerza, y por
esta razén es factible ejercitar el arte del tiro con arco para aprehender la

esencia de la pintura china.

La naturaleza encarna para el arte de la actualidad el hito al cual se debe
encaminar; la utilidad de este pensamiento radica en que humaniza la
tendencia que desde mediados del siglo XX, hasta el momento, ha ido
llevando al arte hacia modelos conceptuales alejados de la nocién

tradicional del arte, e incluso de algo tan primario como es la vida.

Los modelos paisajistas orientales transforman la visién de la naturaleza
tradicional occidental; un jardin seco japonés, como el de Ryoan-ji, eleva la

esencia de la naturaleza a niveles simbodlicos y formales no explorados en
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Occidente (hasta que se tuvo conocimiento de ello), y por tanto, suponen

desde el punto de vista estético todo un abanico de posibilidades.

Jardin Yn. Shangai.

Posibilidades que se traducen en una escultura de gran trascendencia en el
panorama artistico actual, ya sea oriental u occidental. El analisis y la
observacién de la naturaleza tal y como se entiende a través del
conocimiento derivado del jardin oriental se transforma en un estudio
simbdlico que ayuda a la adquisicién de un estado animico tal, que lleve al

hombre a estar aqui y ahora (Zen).

Esto no supone que la belleza de estos jardines sea tan grande que uno se
sienta embargado, o subyugado, - que también-, sino que su disposicién, sus
ritmos, sus proporciones, introducen al ser en un estado de concentracién

en el cual se olvida de su propia naturaleza, y se es uno con el entorno.

Para comprender con mayor certeza cuales son las peculiaridades del jardin
oriental, quizas se deben contemplar a la vez los jardines occidentales, ya
que asi es facil entender que la concepcidon que creé los jardines orientales

no tiene nada que ver con el pensamiento que concibié el paisajismo en
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Occidente. Los jardines orientales estan dotados de la vida que les brinda el
ser que los cred, y esta vida, o resonancia, o vitalidad es la misma que el
artista oriental busca en sus obras, esta es la analogia que hace que el
estudio del jardin sea interesante para la comprensiéon del mundo artistico

oriental.
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6.1. LA NATURALEZA HABITADA.

0.1.1. Algunas notas sobre los jardines en la historia.

El hombre desde la antigiedad ha sentido la necesidad de hacer habitable el
mundo que le rodea. Esta necesidad es intrinseca al hombre en cualquier
cultura y civilizacién, y por ella se avanza en la conquista de la propia
evolucién humana. Pero lo que era una necesidad unica de habitar un
mundo, con el correr de los siglos se convirtié en una necesidad estética,
embellecer los lugares que habitamos. Una exigencia en proporcionar al

hombre un lugar seguro de esparcimiento, reposo y frescura.

Germinaron de esta manera los jardines. Cada cultura ha desarrollado los
jardines en funcién de sus particularidades, sus creencias, y sus gustos, por
lo que existen distintos tipos de jardines que estan determinados por el uso:
existen jardines enfocados a la produccidn, jardines cientificos y jardines de

recreo.

Generalmente, los jardines de recreo se benefician de elementos comunes en
ambas civilizaciones, oriental y occidental, como agua que fluye, agua
estancada pero con vida, es decir, peces; arboles frutales y arboles de
sombra; diversos tipos de plantas, exéticas o autdctonas. Determinados
elementos estan conceptualmente dentro del proyecto de ambas

civilizaciones.

Normalmente, las culturas ampliaron la propia concepcién del jardin
adaptandolo a su geografia y a su clima, pero sobre todo a su idiosincrasia; a
modo de ejemplo, en Grecia el jardin era un lugar con valor religioso, como
algunos jardines japoneses, por ello los jardines se cultivaban alrededor de
los templos, lugares funerarios y bosques sagrados; estos jardines tenfan
influencias del mundo oriental, renovando los jardines de los paraisos reales
helenisticos, ya que, por regla general los griegos no proyectaban sus
jardines sino que amaban la naturaleza en libertad, dejando que el jardin

creciese sin ataduras. Los paraisos reales helenisticos, sin embargo,
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ilustraron la suntuosidad y el exotismo que a los romanos tanto apreciaron

en los proyectos de sus jardines.

Detalle de ninfeo ovalado de la Domus
Flavia, Jardin imperial. Epoca de
Domiciano, [81-96].

Una consideraciéon que se debe de tener en cuenta ya que relaciona muy
directamente, aunque solamente de manera conceptual, el entendimiento
acerca de la naturaleza y el jardin que tenfa la cultura romana con el sentido,
sobre este mismo punto, de la cultura oriental es la importancia de la
interrelacién del espacio interno y externo en el habitat. Esta interrelacién
proporciona al ambiente doméstico espacios de paz y bienestar muy

valorados.

Los espacios tanto en el ambito publico como en el privado estin
intimamente relacionados, de tal manera que las casas comunican en su
mayorfa con el exterior, en donde se sitian los jardines, de esta forma el
noble romano tiene siempre una relacién de cercania con la naturaleza, ya
que la lleva a su propio espacio vital. Pero esta conexién no solo le brinda el

contacto con la naturaleza sino que ademas le ofrece el beneficio de la luz,
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lo cual serd comun en la arquitectura por ejemplo japonesa, que aunque
velada por los biombos u kichd, nos ofrece un dato importante sobre su

importancia.

Peristilo de la Casa de Venus. Pompeya.

En la baja Mesopotamia se pusieron en practica técnicas para desecar
marismas fluviales de zonas pantanosas, con el objetivo de convertirlas en
tierras fértiles. Los asirios y los babilonios continuaron y desarrollaron las
técnicas, y gracias a los antepasados lograron abrir canales por los que
transportaban mercancias. Estas habilidades también se pusieron de
manifiesto en la construccién de los famosos jardines colgantes de
Babilonia, basados en terrazas escalonadas, en las que se plantaban los
arboles, arbustos y plantas, y que eran ficilmente regadas, gracias a una

configuracién hidraulica basada en zancas con sus respectivas caidas.

Los romanos desarrollaron un jardin que estaba condicionado por su
funcion dentro de la casa; los jardines en Roma estaban insertos en la
arquitectura civil de tal forma que los poérticos de las casas se abrian a un
jardin exterior o interior, en el cual los espacios abiertos eran reducidos, y a

estos se accedia por medio de porticos y peristilos. En un primer momento
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de la historia del jardin romano, la ausencia de estos espacios abiertos se
suplia mediante la inclusién de mosaicos en el suelo y con frescos en las
paredes de tema mitolégico o idilico, en ellos los romanos utilizaban la
sombra, el agua en distintas formas, como fuentes, puentes, avenidas
flanqueadas por arboles, arbustos o la rocalla. La patente rivalidad con
Grecia se manifestaba en la creacién de parques publicos, que obedecian a
un interés politico, que era el de que los ciudadanos romanos se ocuparan

del ocio y no de otros temas.

Gruta de Tiberio. Spetlonga.

Ademads de los jardines propiamente dichos, los emperadores romanos
hicieron construir espacios solemnes dedicados a la conmemoracién y al
culto. Estos espacios merecen ser nombrados por que suponen una relacién,
arte y naturaleza, de gran significacién, son los llamados ninfeos. Estos eran
fuentes monumentales que se consagraban a las divinidades del agua. He
aqui el agua, nuevamente, como origen de la trascendencia del jardin en la
vida del hombre. Existe, en ruinas, un ninfeo muy particular erigido para la
conmemoraciéon del periplo de Ulises, y para la representacién de los
misterios de la Odisea. Es un espacio en el que se conjugan Naturaleza y

artificio, con relevancia, conocida como la Gruta de Tiberio en Sperlonga.
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En el mundo islamico también se construyeron grandes jardines que
evocaban las ideas escritas en el Coran, como ejemplo de esta concepcién

estan los jardines de la Alhambra.

Patio de la acequia. E] Generalife. Granada. S. XII.

A lo largo de los afios se han sucedido distintas modas que han acompafiado
al proyecto paisajista, estas tendencias hacen que elementos ajenos a una
cultura se establezcan en ella y creen escuela. Estas ponen de manifiesto la
versatilidad de elementos que afectan al jardin, distorsionando su imagen,
pero a la vez dotando al conjunto de dinamismo. Un ejemplo de moda que
modificé en Occidente el concepto de jardin es lo que se ha venido ha

llamar “jardin a la italiana”, referido a un tipo de jardin que nacié en Italia
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después del siglo XIV, influido por las tesis humanistas y en el que el
componente arquitecténico es muy importante, convirtiéndolo, tal es la

presencia arquitecténica, en un paisaje antinaturalista.

La naturaleza en estos jardines estd modificada basandose en el capricho del
hombre; en estos jardines hay unos elementos clave como son: arboles
recortados con formas geométricas, lagos, juegos de agua, parterres,
esculturas y grutas; en Francia, esta tendencia, fue llevada a sus ultimas
consecuencias, ampliando y simplificando los parterres, y haciendo los

estanques mds grandes y sin elementos por medio.

Fuente monumental en los jardines del Palacio de Aranjuez. Barroco.

En Inglaterra, sin embargo el jardin adquirird su apogeo con el
Romanticismo en el siglo XVIII y sobre todo en el XIX, con un tipo de
jardin en el que existe una vuelta a la naturaleza; son jardines en los que hay

una sumision a la esencia natural, como consecuencia, en ellos se encuentran
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los minimos elementos geométricos, los cuerpos arquitecténicos seran
reminiscencias de épocas remotas; se dispondran columnas e imitaciones de
templos griegos y romanos contenidos en lugares sombrios. Estos lugares
disfrutaran de mucha mds vegetacién dispuesta de una manera menos
racionalista; buscaran la evocacién de sentimientos y pasiones, que hagan

sentir al espectador.

Basicamente el jardin occidental esta condicionado por estos tipos de
jardines que se han enumerado de manera somera. Las caracteristicas de

ellos son:

o Jardines racionalistas, que responden a una necesidad de orden, en los
cuales los elementos naturales estan trabajados de tal forma que se
hace indiscutible la mano humana en su elaboraciéon. Son unos
jardines en los que hay también un amplio conjunto de piezas
arquitecténicas con reminiscencias griegas y romanas, redundando en
esa necesidad de orden; el clemento agua es empleado
frecuentemente, se dispone en grandes estanques con fuentes
escultéricas en las que se volverd a recordar el mundo antiguo.

o Jardines espirituales o romdnticos, al contrario que los anteriores estos
buscan generar sentimientos y emociones, para cllo trasladaran al
jardin la naturaleza tal cual estd en libertad, o si acaso con pequefias
modificaciones, el agua estara localizada en pequefas fuentes
escondidas en lugares cubiertos por abundante vegetacién, a los
arboles y arbustos se les dejara crecer sin practicamente ninguna
intervencién, los elementos arquitecténicos seran fragmentos de
columnas, templetes, esculturas dispuestos en lugares sombrios, para
captar la emocién de la soledad, la ausencia, etc; estos elementos no
seran portados unicamente de Grecia y Roma, sino que vendran de

mas lejos, del continente asiatico, del lejano oriente.

En definitiva estos dos son los modelos paisajistas mas extendidos por el
mundo occidental, y tienen elementos comunes con el paisajismo de la

sociedad oriental circunscrito a los paises de China y Japon.
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Estos elementos que tienen en comun son el agua, los elementos
arquitecténicos como son los puentes, la busqueda deliberada de lugares
sombrios, las pequefias figuras escondidas que atraen la atencién de quién
contempla el jardin, etc. Todos ellos son incorporados al jardin bajo
conceptos distintos. El conocer estos conceptos es lo que se emprende en

este momento.
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6.2. EL. JARDIN EN CHINA.

La cultura china desarrolla una peculiar concepcién del paisajismo en el que
pone de manifiesto toda su personalidad. La peculiaridad principal de estos
jardines es la asimetria; en los jardines se adoptan y adaptan los principios
que rigen el arte de la pintura. Evocan la soledad, el aislamiento y el
concepto de fluir. Estin recorridos por senderos y arroyos creados

artificialmente para ser paseados en los largos momentos de meditaciéon.

Hay dos elementos indispensables en el jardin chino: el agua y la piedra. El
agua, perpetuando el principio taoista, por su forma, se adapta al lugar que
la contiene; esta caracteristica es para el hombre chino una metafora del
fluir al que debe encaminarse el hombre en su vida; el hombre sereno es el
que se adapta como el agua al lugar que le acoge. Simboliza esa forma de
hacer camino que fue mostrado lucidamente por D. Antonio Machado, en

su célebre poema: “Caminante, no hay camino, se hace camino al andar...”.

El agua, en forma de riachuelos suele estar circundada por construcciones
de madera en forma de pabellones, puentes, que pueden estar unidos en
ocasiones por galerfas cubiertas. Un antiguo proverbio chino dice, “e/ hombre
sabio se acomoda a las circunstancias, igual que el agna a un recipiente y, sin embargo,

sigue siendo la misma”.
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Detalle del jardin Lin. Suzhou.

Existen dos tipos de jardines principales en China, el jardin imperial y el
jardin privado. Frente a la monumentalidad inherente al jardin imperial, el
jardin privado representa la esencia conceptual del paisajismo en China, y
por tanto las reflexiones se centraran en cllos. No obstante en los jardines
imperiales también se disefian espacios mas intimos en los que el emperador,
sus esposas, y en definitiva la corte pudiese disfrutar de la naturaleza, y de

sus diferentes estaciones.
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Detalle del Jardin del Oeste. Suzhou.

De este jardin privado derivaran los jardines de té, los jardines de los

monasterios, y los jardines de patio.

En el siglo XV en China, comienzan a construirse un tipo de jardin que se
llamara “el jardin de patio”; éste estaba proyectado para ser percibido a
través de una abertura con forma de ventana o celosfa. Al contemplar el
jardin por estas ventanas, la visién quedaba limitada a un fragmento, esto
intencionadamente persegufa la evocacién de una pintura. Una vez mas el
paisajista, que concebia el jardin, buscaba un fin estético; evocar a la
naturaleza es el objetivo a alcanzar. Una de las caracteristicas principales de
este tipo de jardin era que aunque se podia transitar por fuera, se construian
unas galerfas cerradas en las que se abrian huecos con celosias por los que se
contemplaban escenas conformadas por un arbol cuidadosamente colocado,
una piedra especial por su forma o colorido, o una pequefia caida de agua, y
simbolizaban algin aspecto esencial de la naturaleza. Esta se ponia en

movimiento a la vez que el espectador se movia para contemplarlo.

La decoracién floral en los jardines de patio o en los jardines de recreo, o té,

suele estar vinculada a la representacién de las estaciones del afio; de tal
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manera que, en cada estacién climadtica el jardin florezca de una determinada

manera, y asi descubra todos sus misterios.

Jardin del humilde administrador. Estanque del loto. Suzhou.

En China, el paisajismo, obedece al predominio de un concepto filoséfico
que tiene su base en el Tao. Los jardines chinos reciben estas creencias de la
naturaleza, determinando a su vez una actitud vital original. Esta actitud esta
simbolizada en el taofsmo, el tao como ya se ha visto significa “camino”. El
pensamiento chino persigue el equilibrio con la naturaleza, pretende estar en
unién con ella y, por lo tanto, vivir en armonfa. Su energia vital la enfoca en
fluir con los ritmos naturales, y por lo tanto todas sus acciones sobre la
naturaleza, en este caso en los jardines estarin enfocados al concepto de
fluir. Por esto en cada jardin es necesario que esté presente el agua, y sobre
todo el agua en movimiento, que activa el “qi”, o energia vital positiva. En
palabras de Laotse, “¢/ agua es el todo que brinda alivio y felicidad a todos los seres.
Voluntariosa, colma las profundidades que el hombre evita, y es lo mds proximo al

Tao”.

362



Una tradicién en la observacion La naturaleza en el pensamiento oriental

El jardin es el lugar ideal para el aislamiento y la contemplacién de los

elementos indispensables del taoismo, el agua y la tierra.

En el disefio de jardines orientales entra en juego una enseflanza china
milenaria llamada Feng shui, que actualmente esta influyendo los principios
decorativos y de interiorismo en el mundo occidental, y que en China y
Japon, determina la disposicién de edificios, monumentos, e incluso la
decoracién interior de casas, despachos y oficinas; esta ensefianza inscrita en
el taofsmo, parte de la creencia de que el mundo constituye un gran todo, en
el que tienen su lugar la naturaleza, el hombre y todas las cosas que le
rodean estdn relacionadas directamente entre si, y por tanto debido a esa
interrelacién cualquier cambio en la configuracién espacial o temporal
repercute en las demds cosas, es decir es una enseflanza basada en toda la

filosoffa oriental de relaciones interdependientes.

El terreno destinado a la ubicacién del jardin se fija tras analizar mediante el
feng shui las energias positivas de los flujos espirituales. El orden y la
distribucién de los elementos vegetales asi como estructurales, estd sujeta a

los principios del feng shui.

De manera semejante a la predileccion que muestran los chinos por
expresarse mediante simbolos e imagenes — de ellos es la frase de que una
imagen vale mas que mil palabras-, desde tiempos inmemoriales el feng shui
ha descansado siempre en simbolos, pata buscar relaciones de armonia con
la naturaleza que dignificasen su vida desde cualquier perspectiva.
Examinado asi, esta ensefianza en absoluto esta tan alejada de la concepcién
europea, como es previsible en un primer momento. También el hombre
occidental percibe la armonia de lo que lo rodea, y el influjo benefactor para
su vida de un entorno de formas equilibradas, solo que hasta ahora, la
explicacién para ello no estaba en un caudal de energia positiva, sino
simplemente en el buen gusto; que si bien en cierta forma estaba
determinado por la moda imperante algo tenia también de busqueda de la

armonia entre decoracidn, arquitectura y arte.
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Jardin del humilde administrador. Puente en Zigzag.

2

Analogamente al significado de “tao”, esta el significado de “qi”, energia
vital que inunda de vida absolutamente todo; Tao significa también
“camino”, u “orden” de la naturaleza. Las ensefianzas del Tao dicen que
nada es estatico, todo esta en continua trasformacién, sin embargo para
percibir los cambios debe estar en absoluta tranquilidad. En definitiva, los
chinos establecieron, basadas en los principios del tao, unas leyes para

disefiar los jardines de tal manera que reprodujesen la armonia de la

naturaleza.

Los jardines taoistas estan diseflados, con ausencia de estructuras lineales; al
igual que en su pintura y escultura, aqui la linea curva vuelve a ser la
protagonista absoluta del paisaje. El dibujo del jardin tratara de ejecutarlo de
acuerdo a una cierta mimesis con la naturaleza original, asi como en la
naturaleza no hay estructuras rectilineas, el diseflador de jardines taoista,
tratard de no incluirlas en sus jardines, o bien de contrarrestar su efecto
desfavorable en el qi. El qi debe fluir a través de lineas sinuosas, a la manera

de los riachuelos en las praderas.
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El jardin del Bosque de leones. S. XIV.

Por tanto, el artista de los jardines, acoplarid los elementos necesarios y
contrarrestara los efectos desfavorables sobre la armonfa que quiere
conseguir gracias al juego de los opuestos, o complementarios; como ya se
ha introducido previamente, hay dos principios bdsicos en el taoismo que
son el yin y el yang, la interrelaciéon de ellos dan lugar a todas las cosas;
segun los principios del feng shui, también existe un opuesto al qi, que es el
sha, la energia negativa. El yin y el yang desde este punto de vista deben
entenderse como dos polos entre los cuales suceden las cosas. No hay “esto
sin lo otro”, sélo el efecto conjunto de ambos contrarios conduce a una
estructura armonica. Por eso en los jardines orientales se encuentran

elementos dinamicos frente a otros sujetos que serenan el ambiente.

En la creencia taofsta un elemento alimenta a otro, este al siguiente
elemento y asi{ al siguiente, conduciéndose de esta forma hasta cerrar el
ciclo; simbélicamente podriamos verlo de la siguiente manera, el agua
alimenta la madera de la misma manera que la lluvia aporta agua al arbol. En
definitiva, en la creencia taoista todo se encuentra intimamente vinculado, y

el artista de los jardines buscard conectar estas interdependencias de las
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cosas para crear jardines de gran belleza, animada por un espiritu sereno y

armoénico.

Tanto en el mundo oriental como occidental a la hora de disefiar los
jardines, existen puntos en comun. En los jardines chinos a menudo se
encuentran portales o arcos acondicionados magnificamente para delimitar
diferentes espacios del jardin y conectarlos entre si. En un jardin occidental,

una pequefia pérgola al aire libre puede adoptar esta funcién.

E/ jardin no se apresure. Finales del S. XVI.

En cierto modo, estos principios equilibrantes del yin y del yang asi como la
idea del fluir o del devenir, y los cambios, fue anunciada en Occidente por
Heraclito, “pues no podria darse la armonia si no hubiera notas altas y bajas, y
ningiin ser vivo existiria sin los principios masculinos y femeninos que opusieran a

ambos”.

Los jardines chinos se organizan estructuralmente por senderos o caminos,
en el Yuan-ye, un libro del siglo XVII se dice lo siguiente, “La gravilla para
cnbrir los caminos del jardin no deberia ser mayor que los granos de una granada. Asi

los caminos son hermosos y resistentes”.
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En los jardines chinos el disefio de las superficies pavimentadas es todo un
arte. La ornamentacién de los caminos esta dotada de un alto contenido
simbodlico, asi, él circulo significa el cielo, el cuadrado la tierra y Ia
combinacién de ambas evoca la unidad del cosmos. Un disefio con
triangulos irregulares se denomina “hielo partido” y simboliza el viento,
mientras que las estilizadas flores representan la primavera. En China se
acostumbra a utilizar también trocitos de cerdmica, as{ como gravilla o
piedrecillas para pavimentar el suelo. Ya sean modelos geométricos en los
caminos o motivos artisticos en los patios interiores o en los lugares
destinados al descanso en el jardin, en China, el revestimiento ornamental a

menudo es el aspecto mas apreciado del proyecto.

E/jardin del bosque de leones. S. XIV. Suzhou.

En cuanto a los arboles, en todas las culturas, los arboles poseen una carga
simbdlica. En determinados momentos estos representan la unién entre el
cielo y la tierra, la vida y la muerte; también se les atribuyen propiedades
femeninas y masculinas. En la cultura china tradicional, los arboles poseen
un valor particular, considerandolos capaces de influir poderosamente sobre

las fuerzas de la naturaleza; son por tanto muy venerados.
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En la sociedad occidental los simbolos, y la fuerza simbdlica que poseen los
elementos naturales, como el arbol, han estado y estan todavia arraigados en
aquellas personas que mantienen vinculos con su pasado, por lo general
rural. Prueba de ello es que en muchos pueblos se tenfa la costumbre de
plantar un arbol cuando nacia un niflo, ya que existia la creencia de que el
bebé creceria con la misma fuerza y vitalidad con la que crece el arbol. En el
medio rural se ha sélido plantar un arbol que protegia simbdlicamente la
casa; la misma funcién tenia el arbol que se plantaba en la plaza del pueblo.
Desde otra visiéon, dado que en la plaza se encontraba también el pozo, el
arbol no solo era un simbolo protector, sino un lugar abierto a la
comunicaciéon entre los habitantes del pueblo. Pero también el arbol como
elemento vertical y esbelto tiene que ver mitolégicamente, con el “kien

137 . . . .
mu”"”" o0 palo enhiesto que vincula el cielo y la tierra.

Paisaje de bambii negro.

T ELIADE, M., EL MITO DEL ETERNO RETORNO, ED. ALIANZA, MADRID, 1989, PAG. 23. “EN LA CAPITAL DEL

SOBERANO CHINO PERFECTO, EL GNOMON NO DEBE HACER SOMBRA EL DIA DEL SOLSTICIO DE VERANO A MEDIODIA.
DICHA CAPITAL SE HALLA EN EFECTO, EN EL CENTRO DEL UNIVERSO, CERCA DEL ARBOL MILAGROSO “PALO ENHIESTO”
(KIEN MU), DONDE SE ENTRECRUZAN LAS TRES ZONAS COSMICAS: CIELO, TIERRA E INFIERNO.”
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En China también se suele plantar un arbol cerca de la casa que vele por la
propiedad y custodie la fortuna de los que viven en ella. Una vegetacion
propiamente china se caracteriza por un arbol grande, sobre todo perenne, y
de una especie longeva y fértil. Los chinos consideran especialmente al tejo
para este fin, pero también utilizan con frecuencia el ciruelo. Este drbol
posee para los chinos una significacién especial; junto con el pino y el
bambu, el ciruelo en flor es conocido poéticamente como /los tres amigos del
frio, o “shuihan sanyou”"’, este arbol florece en los primeros meses del afio, en

realidad es el primero que florece, su florecimiento se da en el primer mes

del afio chino, es sinénimo de invierno y pureza.

En el pensamiento del mundo occidental estin y han estado presentes, las
ideas que son el espiritu y el origen del pensamiento oriental. Sin embargo,
la necesidad de accién y conciencia practica para moverse en el mundo,
buscando la posesion y la materialidad en vez de la espiritualidad, han hecho
que estas ideas que se acercan conceptualmente al mundo oriental, sean sélo
la referencia “romantica” de un estado puntual de dnimo, en vez de ser un
objetivo vital. Segin Santo Tomas de Aquino, “E/ origen de la belleza consiste en

una perfecta armonia entre los contrarios”.

En el jardin esta belleza de los contrarios la descubrimos cuando advertimos un
ambiente en el que se contraponen dos imdgenes como el agua y el fuego,
simbolizado por un puente sobre el arroyo lacado en rojo. La asociacién de
estas formas, constituye la culminacién de un jardin chino, siempre teniendo
en cuenta que segun los principios del feng shui, un jardin nunca se termina,

y crece y vive con las personas que viven en él.

El jardin chino totaliza en si mismo una experiencia estética, a través de los
senderos se escucha el agua en movimiento, se perciben pequefias islas; el
espectador camina por puentes de madera trabajados con delicadeza, y
descansa en quioscos situados en algun rincén de gran belleza del jardin, al

visitante se le conduce premeditadamente por espacios y rincones que

1% CERVERA, I., ARTE Y CULTURA EN CHINA, ED. DEL SERBAL, BARCELONA, 1997, PAG 173.
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sugieren distintos simbolos espirituales del tao. Arboles, plantas y flores
ocupan espacios especialmente estudiados para que se produzcan los efectos
y coloridos deseados segun la época del afio. En este sentido el jardin chino
representa una forma clara de arte tal y como se concibe hoy, por que sigue
un guién preestablecido, cuenta una historia, y por esta razén encontramos
que en la ciudad de Suzhou, existen muchos jardines que son conocidos por
nombres, o casi titulos como: “Jardin del humilde administradot”, “Jardin
no se apresure”, “Jardin del maestro de las redes”, “Jardin de la villa de la

montafa abrazada por la belleza”...

Para los paisajistas chinos, el paisaje describe la belleza de la naturaleza
mientras que el jardin revela su lado mas intimo. El jardin es un lugar de
comunién con la naturaleza, ya sea en un bosquecillo de bambu, junto a un
estanque, o en el patio de una ciudad. Para ellos el jardin es el hogar natural
del hombre; esta animado por el aliento vital, ya que como la vida y la

naturaleza es cambiante, se rige por las estaciones como la naturaleza.

Un maestro chino llamado Chang Chao decia: “Plantar flores sirve para invitar a
las mariposas, apilar rocas sirve para invitar a las nubes, plantar pinos sirve para
invitar al viento...; plantar plataneros sirve para invitar a la llnvia y plantar sances
para invitar a la cigarra.” Estas palabras son, de hecho, uno de los objetivos de
los jardines chinos, la creacién de vida; cuando un jardin esta realizado con
armonfa, respeto y conocimiento de la naturaleza, enseguida se inunda de
vida, a los estanques acuden los pédjaros a beber, las ranas acudiran también,
los pajaros haran sus nidos en las ramas de los arboles, y si este jardin es
cuidado, cada estaciéon brindard alegrias en forma de flores, brisas, sonidos,

etc.

El jardin ayuda al hombre en su tarea de mantener la armonfa, y éticamente
también tiene su significado, y es que al obrar de manera adecuada y acorde
con la naturaleza en el espacio del jardin, repercute en la naturaleza, esta
idea tiene que ver con la concepciéon de que, lo que es arriba es abajo. Un
maestro chino, Chien Lung crefa que el jardin ejerce “un efecto refrescante sobre

la mente y regulaba los sentimientos”, impidiendo que el hombre “fuera absorbido
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por los placeres sensnales y perdiera la fuerza de voluntad’, haciendo que sus

placeres fueran simples y espirituales.

e

Jardin del humilde administrador.

La ausencia de simetria en los jardines chinos refleja la ausencia de simetria

en la naturaleza.

La importancia del agua reside en su simbolismo, pero es incluso mas
esencial por su utilidad como fuente de alimento de las plantas y los arboles.
El agua representa la fuerza en la debilidad, fluidez, adaptabilidad, frialdad
de juicio, persuasion suave y ausencia de pasion. El agua quieta y el agua que
fluye simbolizan el reposo y el movimiento. Cuando el agua esta quieta

también simboliza el espejo.

De manera alegérica, hace referencia a un simbolismo comun a muchas
otras civilizaciones, la montafia es el eje o centro del mundo, sin embargo en
china representa el poder masculino de la naturaleza, o yang. Esta montafia
es representada en el jardin chino mediante el empleo de rocas de gran
tamafilo que en ocasiones son colocadas en mitad de los estanques. Dice el
Feng Shui: “en la disposicién de las rocas o los arboles hay que tratar de

mostrar lo pequeflo en lo grande y lo grande en lo pequefio, y proporcionar
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lo real en lo irreal y lo irreal en lo real. Se revela y oculta alternativamente,

haciendo que las cosas sean a veces evidentes y a veces estén ocultas”.

En definitiva, la importancia del jardin chino para el hombre esta resumida
en un proverbio chino anénimo, no exento de cierta ironia, que dice asf: “S7
deseas ser feliz un dia, emborrdachate; si deseas serlo tres, cisate; pero si deseas serlo toda

la vida, planta un jardin”.
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6.3. EL JARDIN JAPONES.

El estilo del jardin japonés esta influenciado principalmente por el
Sintoismo, en él se pone de manifiesto el respeto ancestral de los japoneses
hacia la naturaleza rica e inmortal. Los japoneses, son animistas, esto
significa que en su sentir mas profundo veneran cada uno de los elementos
naturales, siendo personificados en dioses a semejanza humana o animal. De
tal forma que el pescador cuando sale a pescar, o el agricultor al recoger su
cosecha, veneran desde un unico culto primitivo, a los arboles, plantas, mar,
montafias, rfos,... descubriran por tanto a la divinidad en un viejo arbol, por
ejemplo, al cual cuidardin como uno mas de la familia o el pueblo, o en un
paraje de belleza ignota se les revelard con fuerza un dios en la forma de una

roca, etc.

Los matices de la importancia de la naturaleza para el pueblo japonés se
ponen de manifiesto claramente en este pasaje de “La novela de Genji”,
escrito en el siglo X por una mujer, Murasaki Shikibu, en la cual retrata la

sociedad refinada de su época con notable maestria, dice asi:
“- Dejando ahora de lado hogar y familia —prosigui6-, nada hay que me proporcione

mayor placer que la naturaleza, el cambio continuo de las estaciones, ver florecer los

arboles en primavera, admirar las hojas doradas en otoflo, perderme en las variaciones
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del azul del cielo y las nubes flotantes... Mucho se ha discutido comparando los méritos
del otofio y de la primavera. He oido decir que en China no hay cosa que despierte
mayor admiracién que “el brocado de flores” que despliega esta tiltima estacién sobre la
tierra, pero, entre nosotros, los poetas parecen inclinarse por dar primacia a los tonos
otofiales. Yo observo el ir y v enir de las estaciones y, al fin, me resulta imposible
decidirme entre el canto de este pajaro o el color de aquella flor. Voy mds alld todavia.
Dentro de los limites de mi propio jardin, he procurado reunir cuanto he podido de
todas las estaciones del afio: drboles que florecen en primavera, plantas que alcanzan su

maxima belleza en otoflo, insectos cuya musica evoca las cilidas noches del estio...”1%

v ¥

Viilla Imperial de Katsura. Kyoto.

Un ejemplo que revela el alcance del culto animista en Japén es el festival
anual “Hanami”, cuya finalidad es contemplar la floracién del cerezo; es

muy importante en la vida japonesa, reune a familias enteras en la

139 SHIKIBU. M., LA NOVELA DE GENJI. ESPLENDOR, ED. DESTINO, BARCELONA, 2005. PAG. 561-562.
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contemplacién de esta floracidn tan espectacular, y celebran el hecho, como

si de un cumpleafios se tratara.

Saiho-ji, Kyoto.

El pensamiento animista en Japdn es anterior a la aceptacién del budismo y
pese a que su manifestacién formal no ha sido muy amplia, si que hay en el
pensamiento japonés un sedimento profundo que se revela en la concepcién
de la naturaleza. Los seguidores de esta religioén rinden culto a los bosques,
lagos y espacios naturales en unos sencillos templos de madera. El mundo es
una mezcla de divinidades vivientes, llamados “Kami”, que se manifiestan en

ambientes naturales, como los bosques, cascadas... etc.

En los ambientes naturales, sienten la presencia de sus dioses, de tal forma,
que cuando proyectan un jardin no pretenden mimetizar a la naturaleza,
sino que, buscan manifestar la pureza, simplicidad o esencia, en definitiva,
las unidades primordiales que la definen. Esta manera de concebir el jardin,
les hace ser mas concretos y sintéticos al construir y diseflar los jardines

tendiendo de manera natural a lo esencial. Los jardines japoneses estan mas
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definidos que los chinos, esta concreciéon se revela en el hecho de que los
espacios suelen estar concebidos de una manera mas sintética, unicamente
los elementos indispensables estardn en un jardin japonés, y todos ellos con
una gran carga simbdlica. Los japoneses llevan trece siglos diseflando
jardines en intima comunién con la naturaleza, que inspiran vitalidad y

serenidad.

Jardin de la Villa Imperial de Katsura. Kyoto.

El jardin japonés es un instrumento de meditacién y como tal estd disefiado,
no hay nada casual, la casualidad, en todo caso, sera el vivir sin cesar de los
elementos vivos que introduzcan en él. Este instrumento es un medio para

la correcta percepcién de la realidad.

El disefiador Chisao Shigemori, miembro de una antigua familia japonesa
que ha disefiado y renovado més de 500 jardines en Japén, y fuera de Japdn,

en Europa, (London Kyoto Garden, 1991), dice: “E/ shintoismo, el
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confucianismo y el en nos enseiian que el hombre no estaria completo sin la naturaleza.

Seria como un huérfano sino se sintiera hermano del agna, las plantas o las rocas”.

El jardin es importante en el mundo conceptual japonés, por ello existen
muchos tipos de jardines, dependiendo de su funcién principal: jardin de la

casa de té, jardines verdes y jardines secos o Kare Sansui.

Kare-sansui del Daisen-in, Daitoku-ji, Kyoto.

En lo que ha esta investigacién se refiere de los tres tipos el que mas
interesa por la implicacién e influencia que ha tenido en Occidente es este
ultimo, el Kare Sansui, o Sekei Tei, si es de roca. Corresponde al llamado

“jardin Zen”.

El Budismo llega a Japén bajo la forma del Ch’an, y Ch’an es la fusién del
budismo con el taoismo, o en otras palabras cuando el budismo entra en
China es aceptado a través del filtro del tao. Al fusionarse aportan cada una
de las filosoffas sus propias concepciones, el esoterismo y la
trascendentalidad son enlazados con el juicio acerca de la naturaleza y de la
armonia natural del taoismo. Al llegar a Jap6n toma la forma del Zen, y bajo
esta apariencia crea una pensamiento de la naturaleza, que a su vez aporta
los elementos animistas de su propia concepcién, en la que cada elemento
natural estd en la naturaleza determinado por su propia condicién. El Zen
aporta al Ch’an una visién complementaria de la naturaleza en la que el
interés no estara tan solo en la profundidad de la naturaleza, sino que cada

fragmento natural adquirira en el Zen importancia absoluta.
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Como ejemplificacién del pensamiento sintético del hombre japonés el
jardin Zen resume el amor de los japoneses por las cosas esenciales y
sencillas de la vida, deteniendo todo asomo de fausto, y buscando la
grandeza en las cosas pequeflas, sencillas y aparentemente simples. Los
jardines Zen, también llamados jardines secos, tratan de simbolizar la visién
de la naturaleza, desde el punto de vista de su dimensién temporal y

espacial.

Los jardines secos estin despojados de todo elemento que aporte
suntuosidad, la grandeza de ellos reside en la pureza y en la integridad. Sin
embargo los jardines secos son dificiles de disefiar precisamente porque esa

busqueda de simplicidad implica un proyecto detallado y concienzudo.

Residencia Aibara, Fushimi, Kyoto.

Los elementos que nunca faltan en un jardin Zen son las piedras, la arena, y
arboles o arbustos, e incluso a veces el elemento vegetal del jardin estara
representado por una rama plantada en el jardin con escrupulosa
sensibilidad estética. El agua en un jardin japonés estara representada por
los sutrcos, a modo de ondas, que deja el rastrillo en la arena, simbolizando
la gota de agua que cae en un lago de aguas calmadas, y las ondas que surgen

de su contacto con la superficie del agua.

El jardin Zen es intrinsecamente un lugar para la meditacién, la reflexién y

la observacién. Bajo este aspecto, el jardin Zen acerca poderosamente la
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mente del espectador a una comunién con la dignidad de la naturaleza, es
ejemplo de la necesidad de contemplaciéon y observacién que el hombre
japonés siente por esta, y enlaza de una forma razonable con la escultura; ya
que en ella, si bien no con tanta vehemencia, se fija esa tradicién en la

observacién de la naturaleza que es base de este estudio.

Viilla Imperial de Katsura, Kyoto.

El disefiador de jardines Zen basicamente busca la creacién de un espacio en
el que el hombre encuentre caminos para la reflexién, y para ello utilizard los
espacios vacios, rocas solitarias en un mar de arena, el vacio y la soledad.
Este propésito es analogo al esfuerzo creador de los artistas actuales en su

trabajo escultdrico, busqueda de espacios que ayuden a la reflexidn.

Los jardines estan diseflados para ser contemplados desde el interior de la
casa; incorporando el jardin a su estructura a través de paneles traslucidos o
grandes vanos; en cuanto al jardin también estd comunicado con el exterior
por medio de setos bajos y muros pequefios que facilitan que el flujo visual
sea continuo; otra caracteristica es que son jardines asimétricos, que invitan
a participar tratando de ordenar, o reelaborar; son un instrumento de
meditacién, que supone que al meditar logramos la captacién directa de la
realidad sin dejar que el pensamiento intervenga, actuando de
intermediarios. La pretensiéon del Zen con los jardines es expresar que la
realidad no debe ser aprehendida desde el pensamiento sino desde la

intuicién pura.
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Al igual que en la pintura Zen el vacio es el punto de partida de la obra, en

13

el disefio de jardines, el artista debe abandonar los deseos para poder “ver”
completamente consciente lo que debe hacer. El jardinero creador de
bonsais debe olvidarse de su propia conciencia de tal modo que lo unico que
permanezca en su mente sea el bonsdi que tiene delante, y de esta forma

podra podarlo con una autentica concentracion, se trata de estar en lo que

estas.

Jardin de musgo.

La diferencia esencial entre los jardines Zen y los Chinos es que mientras
que los jardines chinos encarnan la naturaleza del Tao, en los jardines Zen

se significara la imagen clara y simbdlica del mundo con tres elementos muy
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concretos, la roca, la arena, y quizds una rama o un 4rbol, colocados en el

espacio de una manera muy determinada y austera.

La intensa estética del jardin Zen ha influido poderosamente en el artista
actual occidental haciéndole participe de ese mundo de vacios, de pérdidas,

y de reencuentros con la propia esencia y soledad del hombre.

La vida del hombre oriental esta de hecho mas cerca de la naturaleza, que la
del hombre occidental. Un signo de estas palabras es la evidencia de que en
Occidente entre la naturaleza y el hombre se sitian muchas otras cosas, el
contacto con la naturaleza no es constante como es el caso del hombre
oriental el cual hasta se siente mds cerca y contacta con ella ya que no

utilizan sillas y la cama esta colocada directamente en el suelo.

En los jardines secos japoneses esta velado un espiritu de soledad que se
refleja en varias ausencias, las flores y el color, invitando a la no-
distraccién, y a la meditacién. Al igual que en la escultura y demas artes
japonesas, en el jardin, -que es, no se olvide, espacio de reflexién-, el artista
trata de expresar lo bello con la mdxima economia de medios materiales,
dejando que de esta manera aflore de manera significativa la verdadera

belleza, que es la del espiritu.

En los jatdines japoneses no hay ningin elemento colocado al azar, ni
ningin elemento no-esencial, es decir, todo lo que estd es necesario que
esté, nada sobra, es sintoma innegable de la nobleza, austeridad vy

simplicidad trasmitida por el Zen.

En Japén, el disefio de jardines tiene un sentido religioso equivalente a la
pintura de tinta o a los arreglos florales. El arte del disefio de jardines forma

parte de la categoria de lo magico y desconocido.

En el siglo XI, un libro, Sakuteiki o Tratado de Jardineria expresaba las

reglas indispensables para el disefio de un buen jardin:

381



Una tradicién en la observacion La naturaleza en el pensamiento oriental

“Cualquier violacién de las leyes de la estética y la naturaleza provoca la venganza de los
dioses. Por ejemplo, si una piedra que debe colocarse horizontalmente se pone vertical,
traerd la desgracia. El miedo a despertar la furia de los espiritus rige la eleccién de los
tiempos, distancias, ditecciones y relaciones. En resumen, el éxito del jardin no se
entiende como seguir unos patrones estéticos positivos, sino como el resultado de no

hacer nada malo.” 140

Saiho-ji, Kyoto.

En este sentido, el arte de la jardineria en Japon tiene una relacién sustancial
con este mismo arte en China. Los principios de ambos se basan en
establecer relaciones entre los elementos que conforman el jardin sin que se
rompan equilibrios, ni se ponga en riesgo la armonia necesaria para que el

jardin sirva de vehiculo a la contemplacién.

He aqui un cuento taoista que condensa el sentido del arte para los pueblos

orientales, ciertamente cada uno con sus diferencias y particularidades;

10 KIDDER, J., EL ARTE DEL JAPON, ED. CATEDRA, MADRID, 1985, PAG. 227.
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“Frase una vez, en la Cafiada de Lungmen, un arbol de kiri, un verdadero rey del
bosque. Alzaba su cabeza para hablar a las estrellas y sus raices se hincaban
profundamente en la tierra, mezclando sus espirales bronceadas con las del plateado
dragdén que duerme mas abajo. Y sucedié que un poderoso mago hizo de este 4rbol un
arpa maravillosa, cuyo espiritu terco tan sélo podia ser domado por musicos excelsos.
Por mucho tiempo guardé el instrumento el Emperador de China, pero fueron vanos
todos los esfuerzos de los que trataban de atrancar melodias de sus cuerdas. Como
respuesta a sus grandes esfuerzos sélo salian notas llenas de desdén, en desacuerdo con

las canciones que ellos cantaban. El arpa rehusaba reconocer un amo.

Al fin vino Piewoh, el principe de los artistas. Con manos tiernas acaricié el arpa tal
como uno harfa para calmar a un caballo indémito, y muy suavemente tocé las cuerdas.
Canté la naturaleza y las estaciones, las altas montafias y las aguas que corren, jy todas
las memorias del arbol despertaron!. Una vez miés el aliento dulce de la primavera
jugueted entre su ramaje. Las cataratas jovenes, al danzar por los barrancos, se refan de
las flores en capullo. De pronto se escucharon las voces adormecidas del verano con
sus diez mil insectos, el goteo suave de la lluvia, el lamento del cuct. jGrrr! Ruge un
tigre y el valle le responde con su eco. Es ya otofio; en la noche desierta, aguda como
una espada brilla la luna sobre la hierba helada. Ahora reina el invierno, y por el aire
lleno de nieve giran bandadas de cisnes y el granizo repica en las ramas de los arboles

con deliciosa fiereza.

Luego Piewoh cambié de modo y canté al amor. El bosque se cimbreaba como un
ardiente enamorado profundamente perdido en sus pensamientos. En lo alto, como
una soberbia doncella, pasa una nube brillante y hermosa; pero al pasar, deja largas
sombras en el campo, negras como la desesperacién. De nuevo cambié el modo,
Piewoh canté la guerra, el fragor de aceros y los corceles en carretera. Y en el arpa se
alzé6 la tempestad de Lungmen, el dragén cabalgaba sobre el rayo y una avalancha de
truenos rompia entre las colinas. En éxtasis, el monarca Celestial pregunté a Piewoh

cuil era el secreto de su victoria.

-Sefior — le respondié-, los otros fracasaron porque cantaban para si. Yo dejé que el
arpa escogiese su tema, y no supe con certeza si el arpa era Piewoh o Piewoh era el

arpa.” 141

1! RACIONERO, L., TEXTOS DE ESTETICA TAOISTA, ED. ALIANZA, MADRID, 2002, PAG. 245; DE OKAKURA KAKUZO.
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7. CONCLLUSIONES

El objeto de esta investigacién ha sido conocer y valorar las equivalencias existentes
en las diversas formas de entender el concepto naturaleza, y su reflejo en la

escultura.

Existe un pensamiento intuitivo observado en las manifestaciones artisticas
analizadas en este estudio, y es la percepciéon de que todo en la naturaleza esta
intrinsecamente relacionado; el camino que lleva a esta certeza es el de la

observacion.

La observacién, constituye el origen de la relacién del hombre con la Naturaleza,
con su entorno, pero no es unicamente la base de sus relaciones sino que es, de
hecho, un medio de conocimiento; desde este sentido, la escultura de cualquier
cultura tiene un cimiento sélido en este proceso de observacién, y por lo tanto,
existen unas analogias conceptuales y formales entre culturas aparentemente muy
alejadas. La conexiéon de la escultura con la naturaleza es mas visible en aquella
realizada por estamentos sociales en los que la relacién con ella se establezca de
forma equilibrada, y es por ello que es en la escultura tradicional, en donde estas

relaciones son mas aparentes. En las culturas orientales (China y Japon), el proceso
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de observacién tiene sus propias caractetisticas y peculiaridades, pero el concepto es

el mismo que se puede encontrar en las culturas occidentales estudiadas.

La observacién, pot tanto, constituye un pilar basico de la escultura tradicional de
cualquier cultura. Estamos, por tanto, ante la solucién mads significativa de las que

éste estudio puede revelar.

Existen, sin embargo, ciertas consideraciones interesantes desde el punto de vista
conceptual, cultural o estrictamente formal sobre las que hay que detenerse

necesariamente.

e La consideraciéon de que el arte significativo para la tradicién escultdrica
es un arte basado en la funcién, en la utilidad.

e Laidea equivoca, de que el arte tradicional es eminentemente naturalista
o figurativo. La distincién que tradicionalmente se ha establecido entre el
arte abstracto y el arte figurativo, estd de mas en la escultura tradicional.
Este tipo de escultura es eminentemente normativa.

e La reflexion acerca del poder de las imagenes tradicionales; poder que
ostentan independientemente de la cualidad formal y estética de la que
gocen, ya que atienden a razones de otra indole.

e Por ultimo, el revelador lugar que ostenta el hombre tradicional con

respecto a la naturaleza.

Al comenzar la investigacién partimos de la idea de que la accién de observar puede
estar enfocada hacia el interior de la persona que observa o bien estar enfocada al

extetior.

Es evidente que una y otra manera de enfocar el proceso de la observacién aplicado
al arte y en este caso a la escultura no serd origen del mismo tipo de obra ni dard

como resultado el mismo lenguaje formal, conceptual, o estético.

Al hacer un recorrido por las imagenes vistas en esta tesis, es clara una linea comun
en todas ellas, son obras en las que el proceso de observaciéon de la naturaleza se

dirige al interior del ser humano, o lo que es lo mismo, la observacién de la
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naturaleza pasa por el tamiz de la subjetividad humana para luego ser representado.
No tratan de personificar la naturaleza tal cual es observada aislandola de ideas,
pensamientos o sentimientos humanos, sino que, muy al contrario, el artista en estas
obras no tiene inconvenientes en mostrar la humanidad, (entendida como reflejo de

pasiones, pensamientos...), propia de las obras impregnadas de naturaleza.

Son obras que hablan del hombre y por ello estin enfocadas a que el hombre las
comprenda y las admire. El autor de estas obras se ve inmerso en un mundo que lo
trasciende y se siente uno mds, en su humanidad no pretende ponerse con su
“inteligencia” por encima de arboles, raices, montafias, animales. Una de las
caracteristicas mas notables es que son obras en las que trasciende la vida, estan
dotadas del poder de la imagen esencial. Desde el punto de vista formal no hay nada

superfluo ni accesorio en ellas.

El arte tradicional responde a una llamada de origen atavico, y por ello sus raices se
encuentran en el umbral de la historia del hombre. Estas determinan, de alguna
manera, el caracter de algunas de las figuras ancestrales del arte tanto oriental como
occidental. St se fija la reflexion en las pequefias figurillas japonesas de la época
conocida como Yayoi, se percibe que poseen unos modos de hacer independientes
de otras culturas, pero ancladas a una concepcién vital propia del hombre en estado
de naturaleza, (expresividad, armonia, sensibilidad, pasién...), como caractetistica
mas llamativa del artista tradicional. La rafz prehistérica de la escultura tradicional le
confiere un abanico de posibilidades funcionales a estos objetos, dotindolos de

mayor significacion, de un gran bagaje.

La funcién de la escultura tradicional es variada; se ha sefialado cémo las pequefias
figurillas eran colocadas en tumbas, teniendo, por tanto, una funcién funeraria, en
algunos casos iniciatica, y en otros casos cumplian la funcién de ser puros exvotos o
sustitutos. Aunque la cualidad estética de las figuras no es primordial; si parece ser
preferida por la mayor parte de los autores; y por tanto las figuras cumplen ambas
funciones, una estética ya que en si mismas son objetos bellos, y por tanto de
acuerdo con la naturaleza, y por otro lado cumplen la funcién de acompafiar al
difunto, conmemorar un milagro, o suplir a la persona en una circunstancia especial.

Se debe hacer notar que las obras en las que este estudio se ha fijado, son obras que
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llegan a nuestros dias con una pétina del tiempo que las hace, si cabe, mas
interesantes, en unos casos y en otros constituye un obsticulo, para su justo
reconocimiento; en algunas ocasiones, el tiempo hace a las obras que ganar en

brillantez, en otras les confiere su justo sitio.

Ha quedado claramente establecido gracias a los autores en los que este estudio se ha
apoyado, que existe una necesidad primera en el hombre que ha sido evidenciada
desde los albores de la humanidad, de hacer suyo el mundo que le rodea, datle su
caracter, imprimir la huella, apresar el alma de aquello que necesitamos, o queremos,
a través de un lenguaje de signos, que con el tiempo ha constituido un entramado
complejo que llamamos arte. Es por ello que se puede considerar que el arte tiene
como fundamento esa necesidad, y por tanto, el arte es, desde los origenes de la

humanidad, un soporte causal.

Es esta orientacién, la que reine conceptualmente al hombre prehistérico, y al
hombre actual independientemente de que el tiempo histérico les alejen. Por ello, al
disertar acerca del sentimiento vital que anima al hombre tradicional se pueden

establecer ciertos paralelismos entre ellos.

Las manifestaciones artisticas que elabora el artista, desde sus origenes, son el
resultado de una necesidad; asi en el caso del hombre cuya voluntad se centra en la
caza, como el hombre prehistdrico, la exigencia es favorecer que ésta sea exitosa, y a
través del arte cree conseguir una especie de conexién con la naturaleza; en el caso
de una sociedad mas sedentaria cuyos esfuerzos estén centrados en la agricultura, las
manifestaciones iran enfocadas hacia unas obras mas narrativas, pero también con el
fin de apresar la naturaleza en la obra, simbolicamente, favoreciendo la consecucién
de los objetivos propuestos en la realidad. En otras sociedades las necesidades estan
relacionadas con aspectos beligerantes, guerreros; en otras la funcién estd enfocada a
entablar un didlogo con los dioses de su religién, otras establecen una relacién con
los antepasados, con la muerte,...; en definitiva, el arte estd determinado por una
necesidad social, cuyas manifestaciones artisticas dependeran de las voluntades,

enfoques y paradigmas de la sociedad en la que se asienta.
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Evidentemente, las expresiones artisticas primitivas no se pueden entender sin
recurrir a la imagen del hombre observador, del hombre astuto que necesita apresar
al cervatillo y que inicialmente recurre a un ritual que favorezca sus deseos. Las
necesidades vitales de la sociedad se determinan a través de un ceremonial. Este es
finalmente el que establece el didlogo con la naturaleza, y con la sociedad misma para

definitivamente dar sentido al arte.

La importancia que en otras sociedades, ajenas a la nuestra, se da a algunas
actividades, como son la decoracién floral, el tiro con arco, la lucha con espadas, las
luchas marciales, el “tai chi”, el “chi kun”, etc..., pone de manifiesto hasta que punto
el ritual es tenido en consideracién. Llegar a la consecucién del objetivo propuesto
en cualquiera de estas actividades es parte importante de la ensefianza, pero no es lo
esencial. En todas estas disciplinas el proceso por el cual se llega a la maestria es
esencial, cuando no primordial, y todos los elementos del proceso que ayudan a
conseguir el estado necesario para adquirir la ensefianza constituye el ritual en sf
mismo. Estas palabras hacen referencia al libro de Eugen Herrigel acerca del arte de/
tiro con arco, y del cual se han ofrecido fragmentos a lo largo de este estudio cuando
han sido requeridos. Definitivamente, en la ensefianza del tiro con arco, dar en la
diana propuesta por el maestro se ofrece como una labor gradual de pérdida del
sentimiento del yo, y como cuanto mas capaz sea el alumno de olvidarse de si mismo
y menos conciencia tenga del deseo, mas cerca tiene la consecucion del objetivo, que
es dar la diana, apresar la naturaleza.... En el caso del arte de la escultura esto mismo
es lo que el artista debe conseguir, y aunque con una conciencia distinta el artista
occidental también ha necesitado del pequefio ritual individual que lo pone en

condiciones de apresar la naturaleza, en condiciones de trabajar.

Vincular las manifestaciones artisticas de una sociedad, a otras de culturas diferentes,
es cuando menos ambicioso; y sin embargo, eso es lo que en este estudio se ha
realizado. Aunque en apariencia las culturas tratadas, son lejanas, y muy distintas, en
lo profundo de cada una de ellas existe una voluntad unica que es la que las conecta.
La voluntad a la que se estd aludiendo es la de la vida en correspondencia con la
naturaleza. Pero, la historia del arte esta llena de ejemplos en los que la revisién de

ambas concepciones han sacado a la luz una obra completa, reveladora, admirable.
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En el S. XX tenemos un ejemplo claro en el gran Isamu Noguchi, el cual ha reunido
en su obra las caracteristicas de ambas culturas Oriente y Occidente dando lugar a
una obra dnica, admirable y en la cual no nos hemos detenido por que su aportacién

es de tal magnitud que merece una tesis completa.

La vida que corresponde a la naturaleza es la de las formas que esta nos brinda,
tomadas en su totalidad, o de manera fragmentaria, también tendentes a la sintesis o
al detalle hasta los limites que el artista se permita. Sin duda este amplio abanico de
posibilidades formales hacen que las obras artisticas a las que se hace referencia
tengan multiples caminos por los que dirigirse, sin menoscabo de su importancia y

significacion.

A lo largo de la investigacién, se ha visto como las obras attisticas tradicionales
tenian rasgos figurativos en la misma medida en la que aparecian formas
geométricas, abstractas, o simbolicas. Las obras artisticas tradicionales no buscan la
mimesis con la naturaleza de la misma manera y con la misma actitud que se observa
en las obras artisticas del Renacimiento, Barroco, o Neoclasicismo; la voluntad

artistica esta volcada a la representacion, ora interpretando, ora sustituyendo.

Es por ello por lo que los rasgos puramente figurativos de una representaciéon son
envueltos en una sintesis equilibrada, que circunda a la figura y la dota de significado.
Este equilibrado juego entre lo figurativo y lo abstracto constituye un rasgo
determinante de la escultura tradicional, pone de manifiesto el gusto por la armonia
y la belleza, y una cualidad importante, la falta de tensién entre lo representado y el
objeto de la representacion, es decir, la unidad formal, conceptual y estética de estas

figuras.

En estas obras el naturalismo no tiene importancia mas alld de ser un puro accesorio,
en algunas obras, como las figuras egipcias, el naturalismo detallado forma parte de
la obra “completa”, y es necesario para que ésta adquiera el poder ineludible en su
labor de ser sustitutos del representado, o como en las figuras de los guerreros de
X’ian, los cuales son participes de una representaciéon “teatral” que los trasciende.
Sin embargo, atin en el caso de estas figuras en las que estd claro un esfuerzo por

representar una figura completa en todos sus detalles, no se recrean en el artificio de
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la representacién mimética. Estas obras revelan una contencién en la expresividad, y

una unidad formal que trasciende el naturalismo.

Esta unidad es uno de los motivos por los cuales las obras de arte tradicionales estan
embebidas de una presencia enigmadtica, y expresiva, de una manera especial de

comprension de la vida y del mundo.

Tanto en el caso de que la obra tradicional, tienda hacia una figuracién clara cémo
en el de que tienda hacia la abstraccién, en estas obras el lenguaje formal utilizado
responde a criterios mas bien de significacién y por lo tanto de funcionalidad, mas
que de reivindicacién de un estatus. Esto implica que las obras de arte tradicionales
son el resultado de la observacién de la naturaleza con un afin de aprehenderla

independientemente del lenguaje formal que sea utilizado en ellas.

Por esto, los ming chi chinos, estan resueltos con trazos sintéticos, evitando los

detalles: se trata de aprehender las formas naturales mas que recrearlas.

En algunas figuras existe también una exagerada ornamentacién que si bien resulta
de una necesidad de llenar el vacio en su afan por ocupar el espacio convocan una

presencia del vacio en contraposicion a lo representado.

Existe un espacio de reflexiéon en torno a éste estudio, en el que no se ha hecho la
reflexién necesatia, y que, claramente merece un estudio en si misma, se trata del

poder del imaginario tradicional que hemos visto en esta tesis.

Pricticamente todas las imagenes que se han examinado en este estudio tienen una
carga significante y simbolica muy importante. En las figuras de pequefias
dimensiones y en las figuras de proporciones mayores, el poder simbdlico es
innegable. La razén de esta carga simbolica, la demostracion de este poder esta en
que son imigenes que cumplen una funcién ritual, enlazan el mundo real con el
ambito religioso o trascendente. En ocasiones, éstas imagenes conectan el mundo de

los vivos con el de los muertos, esta idea por si misma, es ya muy intensa.

En las culturas estudiadas, la escultura tradicional lleva aparejado el ritual, el cual

legitima la obra, y establece la condicién que da origen a la trascendencia de la obra.
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En el mundo prehistético, los grabados en hueso, los pequefios objetos de piedra, y
las pequefias figuras femeninas, constituyen un ejemplo de la trascendencia que
reflejan. En el caso de que las imagenes se refirieran a animales, éstos eran
representados para ser apresados simbdlicamente: el chaman apresaba
simbolicamente al animal al que queria cazar grabando su silueta en el hueso, en la
piedra, etc. Esta cacerfa simbolica situaba al cazador en condiciones de conseguir su
presa real. El pensamiento que establece el paralelismo entre hacer una cosa
simbolicamente y hacerla en la realidad es indicativo de la importancia de la imagen

para el hombre, ya no sélo de la edad prehistoérica, sino de nuestros dias también.

En este sentido, el juego simbolico del nifio con un palo como si fuera una espada,
un caballo, o un dragén funciona de manera parecida y es una muestra del poder que
ejerce la imagen sobre el hombre asi como, de la importancia de esta equivalencia

entre la imagen real y la imagen simbdlica.

El ritual trastoca la significacién de la imagen, de ser una forma sin mas, gracias al
ritual dotamos de un contenido a la representacién, y por ello este contenido le
confiere un cierto poder. Pero, este contenido en si mismo no tendria que dotar de
poder a la imagen, si no fuera por algunas ideas mds que se afiaden al significado de
la representacién; si la imagen adquiere este poder es ademds por que se conectan
mas condicionantes a su significacion, estos condicionantes pueden ser de tipo
cultural, mitico, histético..., estas cualidades son las que en mayor o menor medida

van legitimando su significacién y por tanto, con el tiempo, su poder.

Cuando el artista oriental pone en marcha su facultad creadora, quiere transmitir la
esencia del pensamiento en el que cree porque percibe el mundo de esa manera. Los
mandalas escultéricos de los artistas budistas, chinos y japoneses, ponen de
manifiesto la interaccién de los distintos espacios de comprension de la realidad, y
por lo tanto, como la vida estd relacionada, imbricada en todos los 6rdenes. Las
esculturas chinas y japonesas de estilo tradicional son portadoras de esa concepcion
vital y asi como los mandalas budistas trasmiten la idea de que existe una conexién
entre todas las cosas que forman parte de la naturaleza, estas figuras lo divulgan, en

su simplicidad, de igual manera.
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Desde otro punto de vista apreciamos que las obras de arte tradicionales que se han
estudiado, tratan de asemejarse a la naturaleza, presentan analogias, sin pretender
una mimesis naturalista. L.a busqueda del artista tradicional es la de hacer obras
bellas como las de la naturaleza, pero sin que estas obras se confundan con la
naturaleza. Son obras, bien elaboradas, bien trabadas, que son y se convierten asi en

obras significativas.

El artista, como el cazador, se propone atrapar a la naturaleza, hacerla suya, y esto es
en definitiva su labor, da igual que esté en China, que en Espafia, que en Japén, que

en Francia.

Es un tanto decepcionante terminar un estudio con la conviccién de que este podtia
continuar durante mas tiempo ya que queda mucho por investigar. A lo largo del
tiempo que ha requerido ésta tesis se han ido abriendo caminos por los que se puede
continuar la exploracién. Sin embargo, en un momento u otro hay que poner fin y

comenzar un camino nuevo, cuyo origen estara sin duda en esta investigacion.

Por otro lado en la labor artistica propia, la presente investigacién ha suscitado

nuevas preguntas que solamente el trabajo escultérico podra algin dia resolver.

Toda investigacién suscita preguntas; unas obtienen respuesta en la misma
investigacion, otras seran el origen de investigaciones futuras. Este es el caso de

algunas de las cuestiones que creemos que ha generado esta tesis.
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8. ANEXO. PROYECCIONES EN ELL ARTE
CONTEMPORANEO OCCIDENTAL.

La capacidad de algunos artistas de aprehender la realidad del mundo
natural desde su propia perspectiva, hace de ellos pilares esenciales de la
sociedad; si esa perspectiva, es, ademads serena y estd libre de prejuicios, se
tornan en instrumentos importantes para la revisién y proyecciéon de la
sociedad hacia el futuro, y configuran una cualidad concreta del arte. En
todas las culturas, esta cualidad del arte se hace evidente. Esta potencia del
arte va en muchas ocasiones por delante de la propia sociedad, y por ello, el
arte es el elemento cultural actual que mas claramente tiende hacia la
integraciéon de un entendimiento, que dinamiza un proceso de aceptacién y
comprensién entre las dos civilizaciones, que compendiadas, resultan mas

claramente antagénicas: la Oriental y la Occidental.

El proceso de entendimiento, que comenzd con probabilidad antes del siglo
pasado con los primeros contactos entre ambas culturas, se gesta con mas
claridad en los primeros afios del siglo XX, y paulatinamente va ampliando
su grado de influencia hasta los niveles actuales; favorece un tipo de arte

bicultural, en el que cada una de las civilizaciones, aporta sus mds preciados
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principios. Para ello hay un propésito comin, que permite la colaboracién y
el entendimiento: una tradicién en la observacién de la naturaleza que
facilita la comprensién de aquello que nos une, la necesidad de apresar y

expresar, /a vida.

Los artistas, conscientes de las consecuencias y secuelas que el hombre
113 s b3 . . . : .
tecnolégico” e industrial va dejando tras su paso en la naturaleza, invitan a
la reflexién acerca del mundo natural. Estas reflexiones son de todo orden;
desde una visién catastrofista y apocaliptica, hasta el sentir la necesidad de
un arte humanista, cercano, sincero, no artificioso, un arte nuevo que

conjugue nuestras necesidades con las de una naturaleza protegida.

Esta necesidad lleva hacia una consideracién de los valores y practicas que
el arte tradicional brindé a la sociedad. Esta debe reflejar, sin nostalgia del
pasado, que todo lo positivo de aquella perspectiva del arte y la naturaleza
que hacfa a los artistas trabajar firmes en la Idea (como objeto de la
representacion artistica), y que fue negado por las vanguardias, los istmos y
las corrientes que se han iniciado después, adquiere la suficiente presencia y
significacién como para exteriorizarse en el panorama artistico actual con un

impulso nuevo.

En intentos sucesivos de re-analizar la tematica de la naturaleza se barajan
métodos que en ocasiones producen mas desconfianza que tranquilidad
hacia el modo de afrontar la tarea. A causa de que pretenden intervenciones
con un sentido formal, o estético purista, no se preocupan del respeto, la
expresién o la armonia con el entorno natural que el arte tradicional si

estimaba.

Que la naturaleza forma parte de la temadtica escultdrica de los dltimos 60
aflos es un hecho, este remite a imagenes del pasado primigenio, y desde

este sentido adquieren nueva significacién.

La significacién que desde este sentido adquiere la ecologia es importante, y

como esta forma parte cada vez mas de los temas del artista actual. Desde
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este punto de vista son los artistas del Land Art, los que de una manera mas
clara recogen el testigo del arte tradicional. Estos, hacen de la intervencion
en espacios naturales parte esencial de su obra trabajando ora en un sentido
puramente ecoldgico, ora en clave rigurosamente earthworks (trabajos sobre
la tierra). Con las manifestaciones artisticas que remiten a un entendimiento
arte-naturaleza nos ponen en contacto con acontecimientos que transfiguran

el panorama escultérico presente, trasladandolo a una dimensién primitiva.

Este sentido de la ecologia se refleja en varias caracteristicas del arte
escultérico existente, como son los contenidos matéricos de la obra; dejan
de mirar al arte tradicional para innovar en nuevos materiales que expresen
otras problematicas, la descontextualizacion del objeto escultérico, las
teorfas del antiforma; que han servido para redefinir los principios de la
escultura, bien gracias a este nuevo concepto, bien por el fin del arte como

representacion.

Este rumbo de la escultura es introducido a principios del siglo XX, con las
vanguardias, y aun antes, con el Impresionismo, cuando el artista siente la
necesidad de encontrar unos modos de expresién adecuados a la nueva
situacién del hombre en el mundo; que fuera imagen del nuevo cambio de
mentalidad surgido con las grandes guerras, y sus consecuencias (la
posguerra, la guerra fria, la guerra del Vietnam, la caida de los comunismos,

[--], la multiculturalidad, [...]):

“La desacreditaciéon de todos los medios artisticos derivados, provocadoramente
“artificiales” con los que los pintores académicos de la época despertaban la
admiracion del puablico-, produce en consecuencia que el artista que ya no quiere dejarse
tutelar por construcciones racionales o histéricamente certificadas, pretenda extraer la
verdad artistica de la verdad de la naturaleza y quiera absolverse del pecado de “saber”
del “conocimiento artistico”, mediante la reproduccién fiel de las impresiones
percibidas. Quiere hablar un lenguaje natural, no forzado, se prohibe a s mismo

intervenir con cualquier tipo de orden”142.

2 HOFFMANN. W., LOS FUNDAMENTOS DEL ARTE MODERNO, ED. PENINSULA, BARCELONA, 1992, PAG. 191.
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Al prohibirse intervenir, allega una peculiaridad del arte y filosofia oriental;
el artista oriental no interviene en la naturaleza; cuando quiere representarla,
medita, y cuando ha alcanzado la “unidad” con la naturaleza, entonces es

cuando se encuentra preparado para representarla.
“Antes de pintar un bambu tiene que crecer dentro de uno.”!*

Sin embargo, es claro que la no intervencién en la naturaleza se circunscribe
solo a algunos artistas, pocos, ya que si algo caracteriza a las
manifestaciones artisticas de los ultimos afios es precisamente eso, la

intervencion sobre la naturaleza.

Cercanos a estas ideas de representacién se encuentran ciertos artistas
occidentales que abogaban por sentir la realidad que se quiere constituir

dentro de uno mismo, antes de ser formada en cualquier material:

“Todo el esfuerzo de los artistas modernos participa de esa voluntad de aprehender, de
poseer algo que huye constantemente. Quieren poseer la sensaciéon que tienen de la

realidad més que la misma realidad.” 144

Este es el sentido definitivo del arte oriental: apresar algo que fluye y

cambia constantemente, la vida; por ende, este es el sentido del arte actual.

El artista recoge ideas fundamentales, como la que introduce Vincent Van
Gogh segun la cual: la libertad de eleccién de un tema radica en que lo
exterior aluda a algo interior, de esta manera se flanquea la posibilidad de
que todo tipo de temas sean validos, factibles e interesantes para ser

investigados:

“ Si es posible expresar algo de la lucha de la vida tanto en un cuerpo femenino como
en una rafz desgarrada, también sera posible sustituir un tema pictoérico religioso por

una cosecha de aceitunas”.145

“* DONGPO, S., CIT. EN VACIO Y PLENITUD POR FRANCOIS CHENG, ED. SIRUELA, MADRID, 1993.
1 GIACOMETTI. A., ESCRITOS, ED. SINTESIS, MADRID, 2001, PAG. 320.
1“5 HOFFMANN. W., LOs FUNDAMENTOS DEL ARTE MODERNO, ED. PENINSULA, BARCELONA, 1992, PAG. 179,
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La conquista de la libertad en el arte posibilita la ampliacién de los
margenes en los que el arte de finales del XIX se habfa estado moviendo,
pero fundamentalmente posibilité la intensificacién simbédlica y proporciond
libertad a las influencias externas para conquistar el paisaje artistico

occidental.

En determinadas ocasiones esta libertad temdtica ha sobrellevado una carga
enorme de violencia que dafa considerablemente la sensibilidad del que
contempla la obra, véase la obra de Gina Pane (escalera cortante), o de
Chris Burden (el disparo). En estos artistas la necesidad de experimentar la
sensacién “estética-fisica” en si mismos les lleva en ocasiones a
autolesionarse, como auténticos faquires; daflando su integridad encuentran
el camino para la libertad mental; algunas corrientes filoséficas orientales
creen en la anulacién y mortificacién del cuerpo como via para la liberacién,
los ascetas, algunas practicas indigenas, o los hindues. En los afios 50, el
artista japonés Kazuo Shiraga, ya utilizaba esta estrategia de violencia en
performance como “Challenging Mud”, en donde se metia en un montén de
barro con el que luchaba, hasta quedar exhausto, la légica de este

performance obedece a la personificacién del mundo shintoista japonés.

La frontera entre el arte naturalista y abstracto, se fue diluyendo hacia
finales del siglo XIX con el Impresionismo y las Vanguardias; en los afios
posteriores con el minimal, el arte procesual, la performance, la escultura
social, el arte conceptual, el neoexpresionismo, las trans-vanguardias... hasta
el momento de la multiculturalidad; se advierte un resurgimiento de la
escultura como arte con entidad propia y con gran potencia y proyeccién. Se
puede decir, sin incurrir en falsedad, que la escultura es el arte mas

“representativo y activo” de nuestros dias.

En cuanto a los materiales, con los nuevos descubrimientos técnicos del
siglo XX, la oferta para la escultura se amplia con modernos materiales que
por su plasticidad y su condicién (ejecucién rapida), fueron utilizandose
cada vez mas, a la vez que perdieron la baja estima con la que se les conocia

hasta aquel momento al considerarlos como materiales poco “nobles” para
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la escultura; asi, el hierro, el acero, la escayola, las resinas, el cemento, se
han ido incorporando, cada uno con sus particularidades dentro del extenso
abanico de posibilidades que el mundo de hoy ofrece al escultor, y que
permiten perspectivas distintas en cuanto al contenido y la forma de la obra
escultérica. Las adaptaciones de nuevos materiales para la construccién van

parejas al mundo de la escultura.

La adaptacién a los nuevos materiales supone un cambio evidente en el
desarrollo de los temas y cémo éstos se plasman en la obra. Sin embargo, la
expresividad manifiesta que aportan los nuevos materiales a la hora de
resolver temdticamente una obra dejan al descubierto la simplicidad
conceptual que subyace en algunas de las obras en las que se trabaja en estos
ualtimos afios. Una de las caracteristicas mds loables del arte oriental, en
cuanto a la temdtica, es que son obras de una gran claridad y sencillez, que
no se oculta, ni se trata de distorsionar por intentar maravillar al publico;

esta es quiza una de las asignaturas pendientes para el arte occidental actual.

En este sentido el conocimiento del mundo oriental ha traido consigo mas
libertad si cabe en la experimentacién matérica a la vez que ha fomentado la
adaptaciéon para la escultura de materiales “pobres”, dando lugar al arte

povera, entre otros.

El uso y abuso, en algunos casos, de todo este gran repertorio de materiales
han cambiado la forma de la escultura, y han condicionado los esquemas
representativos de la escultura de los ultimos afios. Abuso en el sentido de
que sélo el material no hace la obra, éste tiene que constituir una

herramienta mas, no la obra en si misma.

La escultura actual ha negado los principios formales y estéticos que guiaban
su rumbo; las normas que los escultores se dieron pretendfan armonizar el

conjunto escultérico dentro de los esquemas representativos de la época:
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“... estos conjuntos de normas, mas o menos explicitas, van a dotar a la escultura clasica

de un aspecto formal y una presencia fisica muy determinada”146.

Los temas de la escultura, sin embargo no han cambiado tanto, la necesidad
de comunicacién del hombre con su entorno, a la vez que desde él con el
mundo, y una necesidad vital de trascender, hacen que hable el mismo
idioma que el hombre tradicional; por supuesto que se vive de otra manera,
que las necesidades vitales basicas se tienen cubiertas, y que conceptos
como el de velocidad, inmediatez... no estaban presentes en la obra del
escultor de los guerreros de Xian, y si en la obra de Joseph Beuys, pero la

intensidad expresiva esta presente en la obra de ambos escultores.

Numerosos artistas sienten la necesidad de dejar de lado los objetos
artisticos tradicionales para comenzar a trabajar sobre el ambiente, no
buscan ambientes ideales a la manera de los jardines romanticos, sino que
trabajan sobre ambientes urbanos, ambientes que requieren un esfuerzo de
aplicacién, una interpretacién; convierten el ambiente en objeto artistico,
alteran la significacién de la naturaleza trasformdndola, destruyendo en

ocasiones, por tanto, su equilibrio y armonia (Christo).

Los artistas que abrigan en su ser el pensamiento Zen, el pensamiento
oriental, no imitan la naturaleza, no la trasforman, trabajan con el arte desde
el arte como lo hace la naturaleza, es decir, trabaja sobre la naturaleza desde
la naturaleza, unen arte y vida, convirtiendo al arte en espectador de la

propia vida.

En definitiva, conceptos como el de la discontinuidad, la asimetria, los
nuevos materiales, las problematicas contemporianeas nos acercan
significativamente, a la visién oriental tradicional del mundo. Algunos
autores, como George Steiner, achacan todas estas cualidades nuevas

reflejadas en el arte a una conciencia distinta, a una nueva necesidad:

“Es una obviedad decir que la cultura occidental estd sufriendo una dramatica crisis de

confianza. [...] Ya minada por el racionalismo y el punto de vista cientifico-tecnolégico,

¢ MADERUELO. J., LA PERDIDA DEL PEDESTAL, ED. CIRCULO DE BELLAS ARTES, MADRID, 1994. PAG. 16.
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la religién organizada, y el cristianismo en particular, se demostr6 impotente, y
realmente corrupta frente a la masacre de la 1* Guerra Mundial, y frente a los terrores
totalitarios y genocidas después. [...] En el mismo momento en que, en forma de
campos de concentracién y estados policiacos, los hombres trasladaban el infierno
desde un mitico mundo subtetrineo a la realidad mundana, la promesa de un ciclo
compensatorio — promesa de Iglesia- estaba disipada. [...] Horrorizados por la locura
de las guerras imperialistas, ultrajados por la devastacién ecolégica que lleva consigo la
tecnologia occidental, el hijo de las flores y el freak out, el militante de la new left y el
vagabundo del dharma han vuelto su mirada a otras culturas. Son las tradiciones de
Asia, de la América india, del Africa negra, las que le atraen. Es en ellas donde
encuentra aquellas cualidades de dignidad, solidaridad comunal, invencién mitoldgica,
armonizacion con los 6rdenes vegetal y animal, que el hombre occidental ha perdido o
erradicado brutalmente. En esta busqueda de la inocencia existe a menudo un legitimo
impulso de reparacién. Donde el padre colonialista masacré y explotd, el hijo hippy

trata de conservar y hacer el bien.”147

El agudo analisis que realiza George Steiner, trata de poner de relieve que
ver en otras culturas aspectos en los que se puede cambiar es algo legitimo,
pero que es absurdo tratar de convencer sélo con argumentos ajenos a la
propia cultura, entre otras cosas por que uno no puede deshacerse de su
bagaje cultural por mucho que éste haya sido nefasto en un momento dado.
La mirada hacia otras culturas debe servir para encontrar en nuestra propia
identidad las cualidades “perdidas”, y de esta manera esperanzarse

nuevamente.

“La tercera de las esferas mayores de la insensatez es lo que podtia ser denominado
“otientalismo”. El tema no es nuevo en absoluto. El recurso a la sabidutfa de otiente es
habitual en el sentimiento occidental desde el tiempo de los cultos mistéricos griegos
hasta la francmasonerfa. Registra un dramdtico movimiento ascendente durante la
ultima década del S. XIX. [...] Se trata de una idealizacién implicita de valores
excéntricos o contrarios a la tradicion occidental. Pasividad contra voluntad; una
teosofia de la estasis o del eterno retorno frente a una teodicea del progreso histérico; la
monotonfa focalizada, incluso el vacio, de la meditacion y el trance meditativo como
opuestos a la reflexion logica y analitica...[...]. El ejecutivo apresurado que corre a su
clase de meditaciéon o a la conferencia sobre el karma, estin tratando de ingerir
elementos pre-envasados, mds o menos de moda, de culturas, rituales, disciplinas

filoséficas que son en realidad, tremendamente remotas, distintas y de dificil acceso.

47 STEINER, G., NOSTALGIA DEL ABSOLUTO, ED. SIRUELA, MADRID, 2001. PAG. 103-105.
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Pero esta también |[...] articulando una ctitica consciente o instintiva de sus propios

valores, de su identidad historica.” 148

Esta identidad histérica descubre que en la cultura propia, existen con otro
sentido valores casi idénticos, de sencillez, pureza, armonia con la
naturaleza, que otras culturas orientales, africanas, indias; sin embargo, se
han alejado de la vida natural del hombre porque la tecnologia, la ciencia
han elevado la calidad de vida en lo material, pero en lo espiritual, se han

perdido valores fundamentales.

La escultura actual por tanto estd en el camino de busqueda de estos
valores, que se pueden vislumbrar mirando hacia Asia, América, Africa, o
incluso a los origenes del hombre, y que significativamente se encuentran en

las culturas tradicionales occidentales.

Al comenzar este estudio, se incluian una serie de caracteristicas comunes a

las obras que a continuacién se han ido analizando, estas caracteristicas son:

Eran obras con una funcion determinada;

e obras dotadas de un sentido de la presencia evidente e importante,
obras dotadas de esencialidad;

e obras sujetas a una disciplina técnica muy importante;

e obras que se ejecutan a través de un ritual, o proceso organico, su
organicidad o caracter procesual es otro dato importante;

e son obras existenciales porque traspasan los limites que el propio

autor les confiere.

Curiosamente, las caracteristicas enumeradas también hacen relacién a obras
de la actualidad, a obras que tienen que ver con concepciones arte-
naturaleza, y que se relacionan, por tanto, de manera muy directa con el

Land art.

8 STEINER, G., NOSTALGIA DEL ABSOLUTO, ED. SIRUELA, MADRID, 2001. PAG. 99-102.
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El Land art, es la agrupacién de unas obras que se desarrollan en un
contexto con ciertas incidencias que las vinculan, asi hay obras que estin
relacionadas claramente con la accién y la performance; obras que se
relacionan con los proyectos constructivos a gran escala; otras que se
desarrollan en la intimidad, configurando obras asociadas con actitudes
rituales, miticas; otras obras que implican al propio cuerpo (Body art). Si
bien no hay obras claramente funcionales en el Land art, si que estas obras
tienen un objetivo funcional en algunos casos, aunque esté marcado en
ocasiones por una clara dimensién megalémana (“Eje estelar”, Charles

Ross), o una mera funcién estética.
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8.1. La cualidad natural. Arte y naturaleza.

“¢Dénde he aprendido la escultura? En el bosque, contemplando los arboles,
observando la construccion de las nubes. Y en el taller, estudiando el modelo. Por todas
partes menos en las escuelas. Lo que he aprendido de la naturaleza, he intentado luego

introducitlo en mis obras.”14?

Como el artista oriental, Rodin aprende en contacto con la naturaleza, a
través de la contemplacién. Sin embargo la contemplaciéon que experimenta
Rodin es una experiencia intencionada, buscada; en el artista oriental la
contemplacién surge del hecho de ponerse frente al mundo sin ninguna
intencion, sin deseos, es como decia Picasso: “Yo no busco, encuentro”; el
artista se pone a trabajar sin desecar nada concreto, la posibilidad de

encontrar surge entonces.

La contemplacién constituye para el mundo artistico oriental el fundamento
basico y principal del artista, concretamente la contemplacién sin un afin
cientifico, sino, con un sentido placentero y de busqueda de sentido de la
vida. En la mayor parte de los casos este fundamento es contrario al sentido
occidental del arte en el que es la observacién del movimiento, de la forma,

de la luz, y no la contemplacién en si, son las que dan forma al arte.

Sin embargo, esta actitud oriental, conocida en Occidente durante el siglo
XX fundamentalmente, cala hondo en el modo en el que el artista se
enfrenta a la naturaleza, quizda también por que enlaza con la actitud
romantica frente a la misma, que los artistas arrastraban desde el siglo XIX.
No obstante, estos nuevos modos de enlazar arte y naturaleza se ponen de

manifiesto de manera mas rotunda y clara con el arte minimal.

Tanto en Estados Unidos como en Europa, son las practicas minimalistas y
postminimalistas las que llevan al artista a experimentar sobre la naturaleza y
el paisaje urbano, el Land Art en Europa y el Earth Art en Norteamérica

suponen el primer acercamiento con evocaciones a esa visiébn arte-

9 RODIN. A., RODIN, ED. ARTED, PARis, 1986, PAG. 83,
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naturaleza. Mds tarde sera el Arte Pdévera quien entrard en el discurso

natural desde, por supuesto, otras concepciones.

El Earth Art es un arte profundamente monumental, sus trabajos son en
cierto modo megalémanos, los proyectos involucran una infraestructura
propia de las grandes construcciones urbanisticas. Artistas como Robert
Morris (Kansas City, Missouri, 1931), Richard Long (Bristol, 1945), Robert
Smithson (Passaic, Nueva Jersey, 1938- Amarillo, Tejas, 1973), Andy
Goldsworthy, Dennis Oppenheim (Mason City, Washington, 1938) entre
otros son grandes exponentes de esta corriente. Influenciado quizds por esa
estética del espectaculo propia de la cultura norteamericana. Sin embargo el
Earth art, no esta afectado unicamente por esta cultura espectaculo, aunque
superficialmente se pueda pensar asi, esta corriente pone de manifiesto
influencias que enlazan, algunas de estas obras, directamente con las
culturas y civilizaciones autoras de las tumbas megaliticas, de las grandes
construcciones neoliticas (Stonhenge), o incluso con la mentalidad de

aquellos que levantaron las pirdmides.

En este sentido, la sensacién que trasmiten estas obras es ciertamente
impactante, no solamente porque nos remiten a un pasado primevo, sino
porque los espacios naturales que ocupan estas obras se encuentran vacios,
(suelen ocupar desiertos), la interrelacién de estas obras con el espacio es de
ocupacién, de intrusismo. A esta sensacién se une el que las formas
geométricas que las configuran, destacan en un paisaje en el que no

encuentran competidor; de ahi la fuerza visual que adquieren.
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Michael Heizer. Complex City, 1972-76. Garden Valley, Nevada.

Son obras, no solamente monumentales o megalémanas, sino que ademas
tienen un componente procesual caracteristico y por otro lado inevitable
(obras de estas dimensiones, y en las que entran en juego variables sociales,
politicas.. no pueden llevarse a cabo de cualquier manera), vy
conceptualmente hay en estas obras un “juego” de superposicién de, y a

veces traslacién de, contenidos del presente al pasado y al contrario.

La concepcién del tiempo es ciclica, algunos artistas han situado su obra
precisamente en lugares que les permitieran “jugar” con la idea de lo

atemporal y lo ahistérico.

Los artistas del Land art consideran sus intervenciones en la naturaleza una
llamada de atencién hacia aquellos que creen que el arte es algo utilitario y
comercial que se convierte en un bien relacionado con la comodidad y el

bienestar:

“Michael Heizer: [...] habitualmente, el arte se convierte en una comodidad mas. Una
de las implicaciones del Earth art podria ser la eliminacion del estatus de comodidad de
una obra de arte para permitir una vuelta a la idea del arte como...
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P: ¢El arte como actividad?

MH: No, si consideras que el arte es una actividad que se convierte en algo recreativo.
Me imagino que me gustarfa ver que el arte se convirtiera en algo mds parecido a una
religion.

P: ¢En qué sentido?

MH: En el sentido de que dejarfa de tener una funcién utilitaria.|...]”15

Christo y Jeanne Claude.
Surronnded Islands. 1980-83.
Biscaine Bay, Miami.
Florida.

Frente a esta monumentalidad, el Land Art ecuropeo traslada estas
intervenciones a una discreta reflexién, acompafiada de acciones a escala
reducida en las que se ponen de relieve las ideas acerca del arte-espacio-

naturaleza:

150 BIALOGO DEL CAPITULO “DISCUSSIONS WITH HEIZER, OPPENHEIM, SMITHSON”, DEL LIBRO ROBERT SMITHSON:
THE COLLECTED WRITINGS, ED. UNIVERSITY OF CALIFORNIA PRESS, LOS ANGELES, 1996. INCLUIDO POR RAQUEJO.
T., LAND ART, ED. NEREA, SAN SEBASTIAN, 1998, PAG. 108.
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“... el Land Art europeo privilegia el proceso de integracién y de simbiosis del artista y
su actitud vital sobre/en la naturaleza con una significacién mds amplia de la que se

refiere estrictamente a cuestiones como soportes y materiales.”1>!

Los hechos artisticos que llevan a cabo los artistas del Land art, se basan en
intervenciones “escultéricas” en espacios naturales mas o menos remotos,
alejados de las ciudades, y en muchos casos en lugares ignotos, conocidos
por cllos en el momento de la intervencién, de la mayor parte de las
acciones que realizaron estos artistas sélo se conservan fotografias puesto
que estas obras estan sometidas a las inclemencias del tiempo, y a la propia
naturaleza que las transforma y cambia un poco aleatoriamente, a merced de
su propio ritmo, en muchas ocasiones la actitud de respeto del artista le
lleva a dejar tras su paso todo como lo encontré. Existe en esta actitud hacia
la naturaleza un cierto sentido ritual, un reconocimiento de que la mera
presencia del hombre en un lugar le proporciona un cariacter que lo vincula

con la obra de manera directa y “espontanea”.

Es en este sentido en el que cobra importancia la huella. La huella implica

que el hombre ha estado alli. El paisaje es por la presencia del hombre:

“Mal puede hablarse de paisaje donde no hay una vista y un gusto que puedan
estimarlo; el paisaje es escultura que se agrega a la naturaleza; fuera de la cultura se

esfuma.”’152

Esto fue entendido perfectamente por los artistas de los jardines Zen
japoneses; los cuales crean espacios de contemplacién acordes con la
naturaleza que se les presenta; traen la naturaleza a sus ambientes
convirtiéndola en paisaje. Por tanto, la actitud vital frente a la naturaleza y
el arte que ostentan los artistas europeos actuales se aplica a planteamientos

paralelos a concepciones de la estética oriental mas tradicional y primigenia.

! GUASCH. A. M., EL ARTE ULTIMO DEL SIGLO XX. DEL POSMINIMALISMO A LO MULTICULTURAL, ED. ALIANZA

FORMA, MADRID, 2000, PAG.73., o {Con formato

52V.V.A.A., EL PAISAJE (ACTAS), ED. LA VAL DE ONSERA, HUESCA, 1997. PAG. 80. MANUEL GARCIA GUATAS,
“PAISAJE, TRADICION Y MEMORIA”, CIT. GESUALDO BUFALINO: PAISAJE DE LA ISLA, EN EL SUPLEMENTO SEMANAL DE
“DIARIO 16", 11-XI-1989.
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Por otro lado, la importancia que adquiere el espectador en la obra del Land
art, tiene una significativa relacién con el sentido que tiene la obra de arte
en la estética china y muy especialmente en la japonesa. El espectador tiene
una funcién activa-especulativa en el Land art. La obra de arte oriental
cumple una funcién de ayuda a la reflexién, y el espectador también esta

activo frente a la obra.

Teorias como la de la antiforma que introduce Robert Morris delimitan los
nuevos derroteros de la escultura. Para él la escultura al transgredir el
espacio cerrado y acotado de la obra tradicional, acelera la disolucién de la
forma de tal manera que ésta se convierte en fugaz e indeterminada, a la
manera de la naturaleza. La indeterminacién de la obra es sustento de
concepciones que corrompen los fines del arte tal y cémo es entendido por
pensamientos acordes a la visién del arte como medio de comprension de la
naturaleza. Este concepto supone el fin del arte como representacion, sin embargo

abre otros caminos en torno al “ritual”, en torno a la “presencia”.

Richard. Long. Circulo en Afn'm. 1978.

Los espacios tradicionales del taller, museos y galerias ya no son validos, ni

para el trabajo del artista ni para la exposicién de la obra, por el tipo de
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materiales y el tamafio de las obras. Se utilizaban tierra, troncos, piedras,...
Como consecuencia de esta nueva necesidad se comienza por obviar el
espacio del taller y se sale al paisaje, a la naturaleza para desarrollar la labor
escultérica, siendo utilizada como soporte, que es alterado para producir

una accién de indole artistico.

Al incorporar a la obra materiales naturales sin mediar procesos depurativos
de los mismos, es decir, que se utilizan tal cual la naturaleza los da, la obra
de arte incorpora otra cualidad propia de las tradiciones orientales, ésta hace
referencia a la utilizacién de los conceptos tradicionales japoneses de
“Sabi”, “Wabi”, y “Shibusa”, de los cuales ya se introdujeron algunos

aspectos en capitulos precedentes.

Estos conceptos expresan respectivamente: la soledad de la naturaleza
[expresado en los jardines Zen], la pobreza, la simplicidad o despojar de lo
accesorio a la obra, [este concepto entra en aparente contradiccién con la
tendencia japonesa a la decoracién],y por ultimo el concepto de lo

imperfecto, lo inacabado.

Por tanto, la obra de arte ecuropea, sobretodo, incorpora elementos
particulares de concepciones orientales para dar una légica estructural a la

obra conceptual que realiza vinculada con la naturaleza.

Richard Long, una de las figuras del Land Art europeo, mantiene una
relacién intimista con la naturaleza, en la relacién que sostiene con la
naturaleza utiliza su propia medida, sus intervenciones no pretenden herir la
naturaleza, sino que ésta participe en la obra. Plantea sus intervenciones en
la naturaleza como paseos en los que deja la huella de su paso, la pisada
poética. Como un ermitafio se adentra en la naturaleza para luego
mostrarnosla intimamente cargada de simbolos y significados. Esta actitud
es sin embargo individual, otros artistas del Land art utilizan la naturaleza
para hacer una critica social, y en algunos casos politica, Hans Haacke
(Colonia 19306) trabaja -después de haber estado interesado en los fluidos en

todas sus formas (liquido, gaseoso) y estados- sobre la naturaleza teniendo
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presente la capacidad del paisaje de moldearse a si mismo, es decir lo utiliza
como factor activo del transcurso de la creacién, de esta forma su obra tiene

la consideracién de ecolégica.

Robert Smithson. Spiral Jetty. 1970.

En su relacién con la naturaleza Richard Long establece un ritual sereno, es
como si los momentos que pasa en la naturaleza al vivirlos con esa idea de
eternizarlos a través de fotografias, al dejar su huella, los convirtiera en

momentos unicos, simbélicos, con significado.
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Mark Dion.
A meter of Jungle. 1992.

Artistas ya del siglo XXI retoman el interés por el tema arte-naturaleza,
dotindole de inéditos sentidos, estos son: Edouard Francois - “Tower
Flowers”, Aryk Levy - “A different Garden”, Ursula Kurz - “Jardin qui
roule...1995”...., y que durante el mes de Octubre de 2002 expusieron
trabajos y proyectos relacionados con estos parametros arte-naturaleza en el

Centre Pompidou de Parfs.

Estos artistas trasladan la naturaleza a la vida diaria y cotidiana envolviendo
sus obras con trozos manipulados de vida natural, en forma de jardineras
que envuelven las fachadas de los edificios con hoja, hierba y flores. De esta
manera el material de la escultura es la propia naturaleza. No intervienen
sobre espacios naturales como hacfan los artistas primeros del Land art, sino
que traen la naturaleza al hédbitat urbano trasformdndola para ponerla al

servicio del arte. En cierto sentido, estas obras remiten a planteamientos
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que recuerdan los jardines colgantes de Babilonia; con este entendimiento se

han creado, también, diversos proyectos de ciudades- jardin.

Esta necesidad de intervenir en la naturaleza, o de trasladarla a los habitat
urbanos, no deja de ser una llamada de atencidn, critica acerca del papel del
hombre actual, en el recrudecimiento de la vida en la Tierra a consecuencia
del cambio climatico. Esta reflexién alcanza también a los artistas orientales
actuales, ya que en sus obras todas estas reflexiones estin en plena

actualidad.

“El arte no trata de dominar a la naturaleza para ponerla al servicio de un fin distinto
de ella misma, sino de captarla en su vida propia, como una via para llegar a la

comunién con todas las cosas en el tao o principio césmico del ser y del no-set”.153

La intervencién sobre la naturaleza también es una constante en el arte
chino de la actualidad; el artista Cai Guo-Qiang, pertenece a esa clase de
artistas que enlaza la tradicién ancestral de su cultura con las nuevas
manifestaciones artisticas. En algunas de sus intervenciones realiza
estructuras pirotécnicas sobre espacios urbanos o naturales, que hace arder
provocando explosiones fugaces que distorsionan por un momento el

espacio, o dejan su huella sobre el lienzo.

Estas manifestaciones simbolizan la fugacidad de la vida, y enlazan con el
pensamiento chino del fluir con la naturaleza, pero también con el arte de la
caligrafia china, ya que el trazo de la pélvora sobre el lienzo al quemarse
deja unos dibujos que revelan inmediatez, resonancia y la armonia que el
artista ha buscado al colocar las cargas explosivas. Por otro lado, este artista
crea formas escultéricas simbdlicas que luego hard explotar de igual manera,
de estas intervenciones sélo queda la fotografia del evento, y todo el
proyecto previo realizado por el artista. De esta manera, se relaciona con el
arte occidental del Land art, ya que estas intervenciones realizadas al aire
libre y con medios semejantes a los que utiliza Christo, se basan en los

mismos principios, sin embargo, les separa una diferente estética. Este

158 BOZAL. V., HISTORIA DEL ARTE, TOMO II, ED. CARROGIO, BARCELONA, 1983, PAG. 323.
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artista da importancia a la belleza, armonia y proporciones de las

intervenciones que realiza.
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8.2. La materia.

Las representaciones artisticas del ultimo siglo se caracterizan por la
innovacién en relacién a los materiales que se usan en la escultura. Con la
introduccién del hierro, los plasticos, las resinas, el cemento, la tierra, las
telas, el fieltro, los desechos, los materiales naturales como las hojas, etc, los
recursos de los artistas se expanden y la variedad de posibilidades es infinita.
Algunos de estos materiales reflejan profundamente el interés por lo natural,

lo organico, y son manipulados con una gran sensibilidad.

La negacién de los principios de la escultura clisica es el punto de partida
de la escultura contemporinea. Afectada por ello, la escultura utiliza el
discurso matérico no sélo desde el punto de vista de la reivindicacién, sino
que es a la vez una negacién de los materiales clasicos. El rechazo a los
materiales cldsicos supone, también, un cambio en el empleo y
manipulacién. El uso de arcillas y escayolas como materiales definitivos, la
utilizacién de plasticos (resinas) en esculturas publicas (Claes Oldenburg), el
uso de materiales de desecho o reciclados (arte Pévera), son significativos

de esta negacion de lo clasico para afirmar y asentar las bases del cambio.

Andy Goldsworthy. Ice piece. 1987
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Robert Motris, con sus obras en fieltro, asi como con sus trabajos sobre la
naturaleza es ejemplo y exponente del rumbo de la materialidad en la
escultura, reivindicando el papel de un material de la industria textil,
transfigurdndolo en instrumento escultérico de gran significacidén; o de
cémo un elemento textil, desmayado, puede ser obra escultérica adecuada a
la necesidad de redefinir los contornos poniendo en entredicho la propia

significacién de la obra escultérica y su representacion.

La negacién de lo clasico y tradicional, trae consigo un importante rechazo a
los materiales nobles, preciosos por su rareza, los cuales eran utilizados
porque con sus cualidades aseguraban la perdurabilidad de la obra, la
escultura moderna se afana por desacreditar la idea de eternidad de la obra,
con ella se entra en el mundo de lo temporal como cualidad material de la
obra; desde este sentido se entra de lleno en el pensamiento oriental acerca
del cambio y del devenir: resulta curioso que el gran nimero de incendios y
desastres naturales que originaron la destrucciéon de los templos y castillos,
chinos y japoneses, no cambiard la tradicién de construirlos en materiales
efimeros. Esta idea se acerca al hecho cierto, de que no hay nada que se
encuentre en un lugar predominante durante largo tiempo; por eso es logica

la idea del estar aqui y ahora valorando el momento presente.

“La implicaciéon es que el universo es un vasto organismo en el que, ora un

componente, ora otro, toma el liderazgo.”1>*

Meg Webster. Cama doble para
dormir(Double bed for dreaming). 1988.

| '**RACIONERO. L., ORIENTE Y OCCIDENTE, ED. ANAGRAMA, BARCELONA, 1993, PAG. 123, - [ Con formato
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El descrédito de los materiales tradicionales se debe, por tanto a un afan de
modernidad, condicionado por un sentido de deshumanizaciéon del arte que
se corresponde con ¢l mismo, tal y como lo definié Ortega y Gasset, que
implica que el artista, que ve la realidad desde un punto de vista mas
objetivo, por su lejania sentimental con la realidad, traduzca esa realidad a
las  formas significantes mdas adecuadas a los valores formales
contemporaneos, y por esto a los materiales de una nueva época. Por otro
lado, la necesidad de rapidez, la premura con la que el artista se ve obligado
a trabajar hace de la manipulacién de estos materiales objeto necesario para
el desarrollo de una labor escultérica rica. Sin embargo, no hay que olvidar
que junto a todas estas premisas el arte moderno en su negacién del arte
anterior, y en muchos casos, con espiritu irénico hacia si mismo, lo que

hace, no es mas que reivindicar el arte por encima del material.

“Nunca demuestra el arte mejor su magico don como en esta burla de si mismo.
Porque al hacer el ademan de aniquilarse a si propio sigue siendo arte, y por una

maravillosa dialéctica, su negacién es su conservacion y triunfo.”1>>

Un controvertido elemento que forma parte ya, de los materiales de la
escultura y que toma cuerpo inicialmente en la corriente artistica del
Minimal art, es el pensamiento. La idea es muchas veces lo unico que hay de
la obra de arte que se presenta por un artista, o en muchos casos como en
algunas acciones artisticas del /and art, lo que queda de la accidén escultérica

es la fotografia, el recuerdo.

El impulso de muchos artistas, por luchar, para buscar una nueva definicién
de la escultura en el que ésta ya no esté definida por el contorno, sino que
estos se difuminen en aras de una mayor libertad creativa y representativa,
es una cualidad que tienen en comun los artistas englobados en el arte Pdvera,
sin embargo como se ha visto con anterioridad esta caracteristica es también
compartida por artistas del antiforma y en definitiva, es una particularidad de

los artistas del siglo XX.

% ORTEGA Y GASSET, J., LA DESHUMANIZACION DEL ARTE, ED. ALIANZA, MADRID, 1993, PAG. 49.
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Richard Fleischner.
Sod maze. 1973.

Estos artistas no consideran la obra de arte como un mero objeto valioso,
sino que superan este concepto cldsico de la obra en aras de un estatus de
mayor trascendencia, paulatinamente equivalente al arte prehistérico. No
obstante, esta particularidad es ciertamente contradictoria y ambigua puesto
que ellos mismos, entran a formar parte del mercado del arte en igualdad

con artistas coetaneos, como los pop, que si venden sus obras.

El pévera se enmarca temporalmente en la segunda mitad de los afios 50 en
los Estados Unidos, en una década convulsa, llena de tensiones que
desembocarian en la cultura hippie, y simultdnea a la cultura de la “beat

generation” de Jack Kerouac.

Es un arte extremista, asociado a valores marginales y pobres que conllevan
segun los tedricos del movimiento un alto grado de creatividad vy

espontaneidad, con una recuperacién de la ilusién, la inspiracién, la energia
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y el placer. Se presenta como lo contrario a la deshumanizacién que estaba

viviendo el arte.

La razén que hace que en este estudio se dé una gran importancia a este
movimiento es el discurso material. Los materiales que se utilizaron fueron
materiales de la naturaleza que eran unas veces descontextualizados al
incluirlos en la obra, y en los que otras veces lo que habfa era un interés por
subrayar el contenido politico que esta accién significaba: como poner en

evidencia la cultura del derroche.

Otros conceptos asumidos por el arte pévera aunque no exclusivos fueron
el de la presencia fisica de la obra; son obras que invaden el espacio visual,
por la propia presencia del material, el cual no pasa desapercibido y porque
trasladan el medio natural, su anécdota, a la galeria, o al taller. E1 material
pasa a ser sujeto activo en la cotidianeidad, en vez de sujeto pasivo de

nuestra indiferencia.

La naturaleza le interesa al artista pévera en todos sus procesos, y en el de
todas sus especies, desde el desarrollo de las plantas, hasta la actividad de
las ardillas, pero les interesan tanto en sus evoluciones digamos externas

como en las internas, reacciones quimicas, estructuras bioldgicas...

Algunos pensamientos asumidos a su vez por los artistas pévera les ponen
en contacto con el pensamiento de Artaud, el psicoanalisis de Jung y las
filosofias orientales. Abogan por un arte condicionado por el presente, la
contingencia, lo ahistérico y los acaecimientos en tanto que rechazan el arte
complejo, rico, ligado a las posibilidades instrumentales y expositivas

aportadas por el régimen politico de turno:

“Se siente atraido por las posibilidades fisicas, quimicas y biologicas de los nuevos
elementos que a partir de ahora _en un momento pre o protoecolégico no cabe olvidar-

han de pasar a formar parte del mundo del arte: animales, vegetales y minerales”.1%

%6 GUASCH. A. M., EL ARTE ULTIMO DEL S. XX. DEL POSMINIMALISMO A LO MUTICULTURAL, ED. ALIANZA FORMA,

MADRID, 2003, PAG. 130,
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Trabajara sobre las cosas del mundo, desarrollara hechos magicos,
descubrira las raices de los acontecimientos partiendo de materiales, y
principios de la naturaleza como el fuego, gravedad, altura, desarrollo...
Estableceran lo que se ha llamado el discurso poético de los materiales. Los
materiales mds insospechados para la escultura como son las placas de hielo
de Andy Goldsworthy, transmiten una significacién a la obra que va mas alla
del propio material e instala el discurso en el tema de lo efimero y en el

ritual.

Andy Goldsworthy. Ice piece. 1987.

En lo que se refiere a los conceptos orientales que, de alguna manera,
respaldan el discurso conceptual del arte pévera, éste se queda en la

superficie, no desentrafla sus misterios que son ciertamente profundos.

La gran aceptacién que en Occidente ha tenido el Zen, esta justificada por la
cualidad de la simetria en cuanto a la razones estilisticas, y a la

discontinuidad en cuanto a los conceptos mas profundos del pensamiento.

“Hay en el Zen una actitud fundamentalmente antiintelectual, de elemental y decidida
aceptacion de la vida en su inmediatez, sin tratar de sobreponerle explicaciones que la
harfan rigida y la aniquilarfan impidiéndonos aprehenderla en su libre fluir, en su

positiva discontinuidad.” 157

5 ECO, U., OBRA ABIERTA, ED. ARIEL, BARCELONA, 1984, PAG. 253.
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8.3. El discurso conceptual.

Con este titulo, se hace referencia a aquello que esta en el interior de la
imagen, aquello que la determina y que por tanto es la razén de ser de la
escultura tal y como es entendida tradicionalmente. Lo que caracteriza a la
escultura por encima de otras artes es su “presencia fisica”, dando nombre a
menudo al lugar concreto en que se recoge, anclando la mente y fijando los

ojos en ella.

La escultura se presenta ocupando un espacio, y muestra una “presencia”
como la de los acontecimientos de la naturaleza; el objeto escultérico se
impone porque incomoda el espacio vital o acompafa el espacio visual, el
escultor juega con esa fuerza para hacer reflexionar al espectador, para
contrariar, para asombrar, la escultura tiene el privilegio de la “presencia”
que el artista no debe obviar. Esta presencia ademds dota de significado a la
obra, pero, no obstante, la condicién de la escultura es la trascendencia, y en

este marco es en el que se mueve la escultura actual.

La escultura actual niega para reafirmar, la materialidad de la obra
escultérica, niega la masa y niega el volumen; introduciendo un nuevo
material en la escultura, la luz, el artista se convierte en un creador de
espacios, y de volimenes luminicos, de espacios visuales. Con esto se
reafirma la necesidad de la presencia fisica de la escultura porque aunque a
la escultura le quitemos su cualidad tactil, con este juego de volumenes y
masas luminicas seguimos sintiendo la cualidad presencial de la obra, y su
trascendencia se hace incluso mas evidente puesto que embarga al
espectador en una experiencia en la que ya no sélo ve, sino que ademas

siente fisicamente.

La ausencia de materialidad de la obra de arte escultdrica es la posicién mas
extrema de un problema a resolver que atafie a toda la escultura moderna.
Esta ausencia de materialidad se introduce en conceptos como el del vacio

encuadrandose conceptualmente en el mundo oriental.
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Kazuo Shiraga.
Challenging Mud. 1955.

Pero, la pérdida de la masa escultérica en donde mas importancia tiene para
la investigacién que se lleva a cabo es en las consecuencias que las
esculturas o “los actos escultéricos” de un determinado grupo de artistas

han tenido para la escultura actual.

La modernidad en la escultura actual brinda, como consecuencia, la pérdida
de la masa; esculturas en las que las huellas de un hombre sobre el suelo
son presentadas como escultura (Richard Long), o como la huella de un

“Bulldozer” sobre el desierto (Walter de Maria- Las Vegas piece).

El escultor, va dejando huellas de su paso, no siempre amables,
simbolizando con ellas la ausencia, el vacio, simboliza la soledad y angustia
en el mundo occidental, pero en el mundo oriental el concepto del vacio es
intrinseco al concepto de lleno. Desde otro punto de vista la huella
establece un ritual con el espectador porque le indica que no estd solo en

este espacio, que antes hubo personas y le invita a seguir los pasos, a volver
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a andar el camino. A destacar la importancia de la huella como tematica de

la escultura moderna.

Qué contrario a la mentalidad japonesa, en los jardines Zen las huellas del
rastrillo simbolizan los movimientos de las olas del mar, en los que la huella
humana brilla por su ausencia interponiendo un espacio inmenso entre el

hombre y el paisaje.

Walter de Matia. The Lightning Field. 1977.
La tematica de la escultura contemporanea se ha trasmutado en el sentido

antes introducido de la discontinuidad:

“La discontinuidad es, en las ciencias como en las relaciones corrientes, la categorfa de
nuestro tiempo: la cultura occidental moderna ha destruido definitivamente los

conceptos clasicos de continuidad, de ley universal, de relacién causal, de previsibilidad

423



Una tradicién en la observacion Anexo

de los fenémenos; en resumidas cuentas, ha renunciado a elaborar férmulas generales
que pretendan definir el complejo del mundo en términos simples y definitivos. En el
lenguaje contemporineo han hecho aparicién nuevas categorfas: ambigiiedad,

inseguridad, posibilidad, probabilidad.”!%8

En definitiva, el contenido de la escultura contemporanea evolucioné hacia

discursos conceptuales intrinsecos al pensamiento de la discontinuidad y la

asimetria, al pensamiento oriental.

Algunos autores, argumentan acerca de que la historia del hombre progresa

entre momentos en los que se potencian discursos racionalistas y otros en

los que la tendencia es idealista:

“La propia orientaciéon del avance del hombre en la Tierra, la propia evolucién o
involucion de la sociedad, se basa en un conflicto constante —unas veces

dialécticamente positivo otras dialécticamente negativo- entre simetrfa y asimetrfa.” 1%

Siguiendo esta dialéctica, la actitud artistica actual habrfa ido encaminandose

hacia una : estética de lo asimétrico.

158

ECO, U., OBRA ABIERTA, ED. ARIEL, BARCELONA, 1984, PAG. 253.

%9 DORFLES, G., ELOGIO DE LA INARMONIA, ED. LUMEN, BARCELONA, 1989, PAG. 58.
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8.3.1. Estética de lo asimétrico

El concepto de asimetria justifica uno de los condicionantes tematicos de la
estética actual, la inarmonia. En su acercamiento a la estética oriental el
mundo escultérico occidental ha optado por aplicar de una manera natural

los principios artisticos orientales:

“El interés actual por lo asimétrico — de que encontramos tan evidentes reflejos en el
dominio artistico, pero también en todo el pensamiento creativo- estd siempre
otientado, sin embatgo, a una consecucion futura, remota y dificilmente concebible, de
la simetrfa absoluta. El hombre tiende a conquistar la simetrfa mediante lo asimétrico,
pero una simetria que no es ni de hoy ni de nunca, porque es la simetria de la quietud
absoluta, de la ausencia de cualquier dindmica, de cualquier impulso creativo, del vacio,
de la nada, de la perfeccion absoluta que “no es de este mundo”. Y entonces nos
encontramos inmediatamente ante una de las maximas fundamentales del Zen, (y, en
general, del pensamiento filoséfico extremo-oriental de inspiracién budista): lo
asimétrico constituye, precisamente, la tendencia del hombre hacia algo que no puede
alcanzar porque sélo la divinidad puede ser patrticipe de ello. Como resume eficazmente
Okakura Kakuzo: “Desde que el Zen pasé a ser modelo de pensar predominante, el
arte de extremo otiente evité deliberadamente la simetria, porque en ella vefa no sélo la

idea de totalidad, sino también la de repeticién.”160

Esta opcion ha sido adoptada como medida necesaria frente a la angustia
vital que el frfo minimalismo ha brindado al hombre. En ¢él, la tendencia
abstracta, la depuraciéon llega a los limites de lo inhumano, esta frialdad
determina la busqueda de una salida légica, la estética de lo asimétrico, lo
inarmoénico esta en ese camino. En parrafos posteriores, Gillo Dorfles alude
a la necesidad del hombre de presenciar los elementos, que tradicionalmente
han sido entendidos como misteriosos, del cosmos, que en definitiva son los

que de alguna manera reafirman la vida, en sus propias palabras:

“Lo que se trasluce de todas esas leyendas antiguas y del estudio cientificamente
realizado de ellas es la presencia, en la actitud del hombre frente al mundo y al cosmos,
frente a los aspectos misteriosos de la naturaleza y de la creacién, de una sutil angustia

por la revelacién de un elemento extrafio en todas sus experiencias: un elemento

0 DORFLES, G., ELOGIO DE LA INARMONIA, ED. LUMEN, BARCELONA, 1989, PAG. 64.
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especular y antagonista que, en toda representacion del ordenamiento simétrico, lo

elude y lo infringe y, casi diabdlicamente, niega su existencia y su validez.”16!

En el mundo artistico oriental, desde el pensamiento Zen, cualquier
creacion escultorica tiene un matiz de desproporcion; la razén de esta
caracteristica es que lo perfectamente asimétrico no es humano, es divino
para la estética oriental, y bajo este punto de vista, al artista se le hace
necesario, someter la obra a un proceso en el que ésta ya se concibe bajo

unos parametros de asimetria, irregularidad, e imperfeccion.

Hasta el pensamiento Zen como se ha comentado, no habfa surgido una
tendencia tan clara hacia el caracter asimétrico en la obra artistica, si bien es
cierto, que las obras pictéricas estaban descentradas, y que existian unos
espacios vacios que acentuaban el cardcter asimétrico, esto respondia mas a
el pensamiento artistico y a su simbologia. El Budismo, y el Confucianismo
no eran pensamientos opuestos a la expresion de la simetria, los bronces
antiguos de China, o las figuras religiosas de la dinastfa Tang, o de la época
de Nara, no son opuestas a esta expresion, e incluso se percibe en ellas una
busqueda premeditada de simetria; es el Taoismo en China y el Zen en
Japoén los pensamientos y disciplinas que fomentan una busqueda consciente

de lo asimétrico, como clara referencia a la naturaleza.

Con claridad se percibe que la estética oriental sugiere motivos y temas a los
artistas occidentales. El concepto de lo asimétrico estd tan arraigado en
China y Japo6n, que las manifestaciones artisticas que ofrecen a Occidente,
resultan atractivas por que resuelven problemas a los que los artistas
occidentales se han enfrentado en este siglo pasado y en el actual. Sin
embargo, las manifestaciones artisticas actuales no se encuentran frente a
una dicotomia entre asimétrico y simétrico, sino que se establece una

dialéctica.

%1 DORFLES, G., ELOGIO DE LA INARMONIA, ED. LUMEN, BARCELONA, 1989, PAG. 68.

426



Una tradicién en la observacion Anexo

Patricia Johanson. Fair Park Lagoon. 1981-86.

La dialéctica entre lo asimétrico, desproporcionado e inarmoénico y lo
simétrico, arménico y proporcionado, esta produciendo obras de tendencia
subjetivista, imaginarias, atractivas y que no obstante no dejan de ser

estructuralistas y formales.

Junto con estas cualidades del arte actual, se encuentra una disposicién mas
y es la tendencia de recuperar, o cuando menos valorar, las tradiciones
artisticas propias o ajenas, y que intenta con ello trasladar una forma de
hacer acorde con la naturaleza y con un principio vital que envuelve la vida

en torno a la naturaleza, las tradiciones artisticas ligadas a la naturaleza.

“Lo asimétrico y lo atonal (principios en que se han basado también tantas
manifestaciones artisticas de extremo oriente), [...], se consideran positivos y
vitalizadores para el arte de Occidente. Pero otros fenémenos que no deben
subvalorarse son: la recuperacién de lo artesanal, lo “hecho a mano”, lo decorativo, lo

extemporineo.” 162

%2 DORFLES, G., ELOGIO DE LA INARMONIA, ED. LUMEN, BARCELONA, 1989, PAG. 109.
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En la pintura se habfa llevado a cabo una remodelacién de la tematica
cuando los pintores impresionistas comenzaron a fijarse nuevos objetivos
estéticos en su obra. En el caso de los realistas se propusieron expresar la
verdad sin restricciones; segun W. Hoffmann los principios de los realistas
son compartidos en un primer momento por los impresionistas “Zienen que
excpresar la verdad sin restricciones”, “debe ser contempordneo”, tienen que tocar
temas actuales, cotidianos; este mismo planteamiento es el que se hace
Rodin, reflejandolo en toda su obra y con él, perturbando al publico de su

época.

Los acontecimientos que vive Europa y Estados Unidos en los primeros
anos del siglo XX llevan el interés del artista hacia nuevas propuestas

tematicas.

La angustia vital producida por las grandes guerras y sus consecuencias
posteriores, se precipitan sobre la sensibilidad del artista y del profano
agotando la inocencia y amabilidad de sus obras ligadas todavia al objeto; el
artista desde entonces utiliza la obra como arma arrojadiza, como critica
mordaz de los acontecimientos que le toca vivir. Para afrontar con éxito y
ciertas garantias este camino, el escultor contd con la estimable experiencia
de los artistas orientales chinos, coreanos y sobretodo japoneses que fueron
llegando a Europa y Estados Unidos a lo largo del siglo XX, y que
transmitieron su forma de entender la vida, su pensamiento y su estética. El
poso cultural que ha ido descansando en los cimientos de una sociedad con
ganas de cambios se vio influenciado por este pensamiento otiental, en

consonancia con las direcciones de la estética en gestacion.

La recuperacién de los valores tradicionales de una estética ligada a la
naturaleza enmarca algunos aspectos de trayectorias artisticas como la de

Louise Bourgeois.

Esta artista (Louise Bourgeois nacida en Parfs en 1911), no abandona el
objeto, pero lo trata de una manera muy especial; su forma de trabajo estd

ligada de manera importante a las visiones de su pasado, con cierta
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influencia de los surrealistas, comienza su labor escultérica con obras que
son metaforas de cardcter autobiografico; en su obra se percibe una
identificaciéon entre lo que quiere representar y ella misma, por ejemplo, su
obra Femme Maison (Mujer-Casa 1945-47) en la que el contenido de la obra
es una extensiéon de su propia vision del mundo, y en la que por su
simbologia nos remite a obras tradicionales que llevan en ellas impresas
todo el pensamiento de la cultura que las credé. Mas adelante, en su
recorrido artistico, esta artista nos volverd a remitir al arte tradicional con el

simbolismo sexual que estd imbuido en obras como Donble negative (1963).

La tematica de su obra hace que a esta artista se la pueda considerar como
interlocutora de la Mujer y de sus intereses, la fertilidad, lo emergente, lo
voluptuoso, el culto a las imdgenes de diosas-madre. Las insinuaciones
acerca del cuerpo femenino y del masculino, las referencias sexuales que se
colocan tenazmente en el “filo de la represion”, asi como su obra escultérica
en constante dialogo entre lo determinado y lo indeterminado hacen de esta
artista una gran exponente de la subjetividad en la abstraccién moderna y de

una cualidad de frescura, que crea una simbologia inédita.

Hay una cierta equivalencia entre la estética de la obra oriental y la obra de
esta artista, en el sentido de que el artista oriental y el artista tradicional “es”
lo que crea de la misma manera que Louise Bourgeois “es” casa o “es / siente”
esa forma informe que simboliza la voluptuosidad, o la maternidad. Su obra
Columnata (1968), remite a formas naturales prendidas de los campos de
basalto (Lanzarote) o “Something like that”, como también a penes
enhiestos, o a grutas mistéricas, lo que es cierto es que nos dirige hacia
simbologias primarias, originarias, desgranando las raices de la propia

tradicion cultural occidental.

Al igual que piensa Worringer, se conviene, que la obra de arte se halla al
lado de la naturaleza como un organismo auténomo equivalente. Esta
suposicion implica que las leyes especificas del arte no tienen que ver con la

estética de lo “bello natural”, entendiendo por bello natural las cosas bellas
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de la naturaleza. Las condiciones en las que la representacién de un mundo

natural se convierte en obra de arte.

El Romanticismo anticipa ciertos aspectos de la estética vigente
actualmente. Como entonces la libertad creativa motivada por pasiones
incontroladas determina el contenido tematico de algunas obras, esa
subjetividad extrema se transforma en la actualidad en una expresividad y

sensibilidad més contenida y tefiida de racionalidad.

James Turrell. Roden crater. 1977, hasta el presente.

Con anterioridad, en el capitulo que hacfa referencia a la representacién en
la estética moderna, al valorar la obra de arte, artisticamente, se parte no ya
de la forma del objeto estético, sino del comportamiento del individuo que
lo observa y en algunos casos, el publico se ve inmerso en el mundo
creativo del autor, el cual, con muy pocas referencias sobre su discurso
tedrico, hace al espectador sumergirse en su arte; bajo el amparo de algunos
aspectos de la teoria de la proyeccidon sentimental o Einfithlung, de la que da

cuenta Theodor Lipps en el s. XIX, Worringer considera que hay aspectos
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de la estética moderna del hombre que no pueden ser explicados por la
teoria de la proyeccién sentimental, y que hay que verlos bajo la forma de
un afan de abstraccién. Que el afin de proyeccién sentimental se satisface
con la belleza de lo organico, y que el afan de abstraccién halla belleza en lo

inorganico y negador de vida.

Autores contemporaneos, como es Nikos Stangos las denomina actitudes

“racionales” e “irracionales”; unidas en frente comun contra la tradicién:

“La experimentacién se convirtié en método de trabajo tanto para la tendencia
“racional” como para la tendencia “irracional” del arte moderno. Y es importante
apuntar que estas dos actitudes aparentemente irreconciliables, la “racional” y la
“irracional”, estaban unidas en frente comun, inspirado y a la vez motivado por sus

fuertes pasiones contra la tradicién y el autoritarismo.”163

Algunos autores que han aplicado superficialmente las filosofias orientales
han sido influenciados por los conceptos de imperfeccién y el vacio, que
subyacen en estas disciplinas. El pensamiento oriental y en concreto el Zen
tienen una actitud antintelectual, de elemental aceptacién de la vida en su
inmediatez, que no es negacién de vida, sino que enseflan a vivir de otra
manera; tomando la naturaleza tal como es, sin intentar cambiarla, con una
actitud de humildad hacia ella y el resto de seres vivos; no tratan de explicar
la vida sino simplemente tratan de vivir sin ser apresados por el ego. La
dialéctica sobre el vacio se realiza mediante mecanismos de representacion
que al ser traducidos al idioma visual occidental provocan la apariencia de

ausencia de vida, de pasiones y sentimientos.

Cualquier objeto exige del espectador una actividad perceptiva, ante el
objeto podemos decir si o no a la exigencia de percibirlo, esta decisién
dependerd de nuestra actividad interior, de las inclinaciones interiores de
cada uno, y fundamentalmente del poso cultural y educativo en el que se ha

criado cada uno,

163 STANGOS. N., CONCEPTOS DE ARTE MODERNO, ED. ALIANZA FORMA, MADRID, 1986, PAG. 10.
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“Siempre necesitamos la autoactividad. Esta es incluso una necesidad fundamental de
nuestro ser. Pero la autoactividad que me pide un objeto sensible, puede estar
constituida de tal manera que precisamente por esta constitucién suya no me sea

posible realizatla sin conflictos, sin antagonismo interno”. 164

Cada pueblo percibe la realidad limitado por los condicionantes culturales,
pero sobre todo por las creencias que establecen la idiosincrasia particular
de las distintas culturas. Problemas con los que el artista europeo y
occidental no se habia enfrentado marcan sin embargo la diferencia mas
importante con otras culturas en las que por sus peculiaridades en materia
de creencias estos problemas ya se habian planteado, por ejemplo el vacio,
la cuestién del pedestal, la ausencia de materialidad. Estas cuestiones que
ahora forman parte del bagaje intelectual del artista, han sido resueltas

formalmente por otros pueblos de maneras muy variadas.

“La conclusién de lo que estoy diciendo me parece ser sobre todo la siguiente: muchas
de nuestras actitudes, asi como de nuestros gustos, estan relacionados con razones no
s6lo ambientales, educativas, de comportamiento, sino acaso también genéticas y
fisiologicas, lo que puede explicar en parte tanto las preferencias individuales por una

lengua y una sonoridad determinadas como la incomprension o el rechazo de ellas.” 16

Al igual que las creencias determinan la tematica, esta determinard también
el formato de la obra. A principios del siglo XX, el cambio en la tematica
implica un cambio en el formato de la obra, se hace mas cercano al hombre,
comienza a vivirla de una manera mas intima. Comienza la visién de la
escultura como bien coleccionable, se puede colocar en cualquier lugar. De

ah{ surge una ligera mimesis con la pintura.

La problematica de la escultura moderna pone de manifiesto una
problematica atun mas relevante, una crisis interna del hombre, de la

humanidad.

“La crisis que conmueve hoy a la humanidad no procede del exterior. Antes bien, dirfa

yo que la morada en que vivimos no se ve amenazada por una tromba que aparece en el

164 WORRINGER. W., ABSTRACCION Y NATURALEZA, FONDO DE CULTURA ECONOMICA, MEXICO, 1953 . PAG. 20.

1% DORFLES, G., ELOGIO DE LA INARMONIA, ED. LUMEN, BARCELONA, 1989, PAG. 44.
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horizonte, sino que estd amenazada por sus propios ocupantes — los hombres, rivales
en la carrera del lucro- que se disputan los muebles, que arrancan los cielos rasos, las

tablas de los pisos, que socavan los pilares y tienden asi a derrumbarla.””1¢6

En la escultura moderna se utiliza como tematica inusual el proyecto del
paisaje, introducido con un afan, un tanto lidico, por Isamo Noguchi, pero
del que no obstante, también habia surgido un gran interés en la obra de

Brancusi, el cual disefié un parque en el que reunfa sus esculturas

Para Javier Maderuelo es sorprendente que se haya pretendido para la
escultura un género tan pictérico como el del paisaje, y si, es cierto que
puede chocar puesto que el paisaje es un género que en occidente ha sido
terreno casi “exc/usivo” de la pintura. El escultor occidental ha representado
el paisaje como algo secundario a la obra; como fondo en las
representaciones escultoricas en relieve, como soporte en las esculturas de
bulto redondo, es decir como apoyo de la figura, pero nunca con entidad
propia. Lo realmente fascinante del paisaje como tema en los artistas
“modernos”, es que tratan el paisaje desde otro angulo, el escultor se
convierte en jardinero, en arquitecto de jardines, y trabaja sobre maquetas,
que son esculturas con entidad propia para disefiar espacios escultéricos que
son jardines, la escultura toma con ello dimensiones urbanisticas. Dice

Maderuelo:

“Pero, tal vez el caso mas sorprendente haya sido el de pretender para la escultura un
género tan pictorico como el del paisaje, y lo es por la extremada dificultad que supone
representar con formas finitas, limitadas a los contornos fisicos de la obra escultérica,
algo que, como el paisaje, huye y escapa a cualquier contenciéon. Esto no hubiera sido
posible si la escultura , como hemos indicado anteriormente, no hubiera sabido eludir

los limites del contorno™.167

Que el artista occidental se interese en un momento determinado en la

representaciéon del paisaje, tiene que ver con un cambio en el interés, un

166 |KEDA. D.- HUYGHE. R., LA NOCHE ANUNCIA LA AURORA, ED. EMECE, BUENOS AIRES, 1985. PAG. 15.

" MADERUELO. J., LA PERDIDA DEL PEDESTAL, ED. CIRCULO DE BELLAS ARTES, MADRID, 1994. PAG. 31.
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cambio como diria Worringer en la voluntad de arte del escultor occidental
contemporineo. Por otro lado, se agrupan con este cambio en la necesidad
de representacién, otros factores que ayudan a los artistas en este nuevo
momento y son todos estos fendémenos que eluden los contornos, que dejan

de aludir al fenémeno de la permanencia.

El paisaje y en general, la naturaleza es motivo de instalaciones en los que
clementos naturales (hojas, palos, tierra) son utilizados como recursos

tematicos.

Ana Mendieta. Untitled from the Volcano. 1979

Para comprender lo que el hombre oriental ha podido traer de su
concepcién del paisaje, o en lo que ha podido influenciar, hay que darse
cuenta de que el hombre oriental dista mucho de Occidente en su
concepcion vital y todo ello a pesar de que en este ultimo siglo ha habido un
acercamiento incuestionable de las dos culturas. El hombre oriental es, ante
todo, un ser espiritual por naturaleza, su forma de vida, sus costumbres

dicen esto de ellos.

Para el artista chino la obra de arte debe tener unas caracteristicas

importantes, en total son seis, pero la que en estos momentos mas importa
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es la primera, sin la cual no entran en considerar mas la obra; la llaman
resonancia espiritual y es la que juzga /a vida de una obra de arte, lo mas
importante para un artista chino es la vitalidad de una obra de arte, la vida
interior, si vibra o no vibra, sin la cualidad de la resonancia espiritual el

artista no juzga mas la obra, para él ya no tiene valor.

Cuando el occidental acoge con tanta facilidad una doctrina filoséfica tan
antitética con su propia mentalidad debe ser porque existe cierta coyuntura
cultural que favorece esta asimilacién. Como ya se explicd, la concepcidén
clasica del mundo artistico ha sido puesta en entredicho por un cambio de
mentalidad; de repente el mundo no es ya ese lugar ordenado y amable que
se habia imaginado y necesita por tanto para comprenderlo algo nuevo, una
concepcién nueva del universo. Aparece en ese momento Oriente con su
mundo de acontecimientos ciclicos, de discontinuidad, de libre fluir y abre
los ojos a su mundo. Se puede asimilar de una manera ingenua o descubrirlo
en toda su profundidad, los grandes cambios se producen de manera
paulatina, sin forzarlos. Esto ha ocurrido en occidente, desde finales del
siglo XIX, fue produciéndose un cambio de mentalidad en los artistas que
trajo como resultado manifestaciones en contra del mundo artistico que
imperaba; William Blake, por ejemplo, fueron introduciendo cambios,

allanaron el terreno a los artistas posteriores.

El Zen ensefia que el universo es fugaz, indefinible, mudable, paradéjico.

Umberto Eco dice al respecto:

“Hay no obstante otras zonas de la vanguardia donde podemos encontrar influencias
del Zen mas interesantes y exactas, mas interesantes porque aqui el Zen no sirve tanto
para justificar una actitud ética cuanto para promover estrategias estilisticas; y mas
exactas, precisamente, porque el reclamo puede ser controlado sobre detalles formales
de una corriente o de un artista. Una caracteristica fundamental, tanto del arte como de
la no-légica del Zen, es la repulsa de la simetrfa. La razén es intuitiva, la simetria

representa siempre un moédulo de orden, una red trazada sobre la espontaneidad el
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efecto de un calculo; y el Zen tiende a dejar crecer los seres y los acontecimientos sin

preordenar los resultados.” 168

“la pintura clasica Zen no so6lo acepta todos estos supuestos enfatizando la asimetria,
sino que valora también el espacio como entidad positiva en si misma, no como
receptaculo de las cosas que en él se destacan, sino como matriz de las mismas; hay en
este tratamiento del espacio la presunciéon de la unidad del universo, una
omnivaloraciéon de todas las cosas: hombres, animales y plantas se tratan con estilo

impresionista, confundidos con el fondo.”1¢?

La obra de arte en la concepcidén antigua occidental, y en palabras de

Werner Hoffman, estaba determinada por las relaciones entre el artista y el

espectador, sobre la base de unas categorias objetivas que estaban

reconocidas. Estas categorias aseguraban a la obra de arte su autoridad:

“La concepcion antigua del arte determinaba las relaciones entre el productor y el
receptor sobre la base de una categorfa objetiva inequivocamente reconocible, llamada
obra de arte. De ello se derivan una serie de caracteristicas que aseguraban a la obra de
arte su autoridad. Estas caracteristicas se correspondian con las tres premisas ya
aludidas. Segun esto, la obra de arte 1) constituye el resultado de acciones tnicas e
intencionadas; 2) solo estin autorizados para crearlas “artistas” cualificados por el
talento y el oficio. Esto dltimo lleva a 3) la cuestién de la categorfa de cada produccion
artistica: esta viene determinada por la capacidad del artista, calculada segiin medidas
objetivas (por ejemplo, la perfeccién artesanal, o bien un determinado ideal de belleza),
o por la obstinacién subjetiva del artista, sancionada por el aura de genialidad que le ha

sido concedido”.170

Dice Luis Racionero en el libro “Oriente y Occidente”:

“En Oriente, la filosofia no pretende la verdad sino un estado de 4nimo, o sea, un
cambio en el programa del cerebro, no seguir combinaciones del programa racional

como en la filosofia occidental. No es informacién sino transformacién..” 17!

18 ECO. U., OBRA ABIERTA, ED. ARIEL, BARCELONA, 1984. PAG. 258.

169

ECO. U., OBRA ABIERTA, ED. ARIEL, BARCELONA, 1984. PAG. 259.

1 HOFFMAN. W., LOS FUNDAMENTOS DEL ARTE MODERNO, ED. PENINSULA, BARCELONA, 1992. PAG. 422.

L RACIONERO. L., ORIENTE Y OCCIDENTE, ED. ANAGRAMA, BARCELONA, 1993. PAG. 20.
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Lo que anima a estos artistas es quizas la necesidad de llevar el arte a la
naturaleza haciendo ver que la propia naturaleza es la obra mds maravillosa;
les conmueve la fugacidad, no les interesa la permanecia de la obra, y ponen
en cuestién el propio objeto del arte. Estas obras serin imagen
distorsionada de los jardines Zen y Ch'an que tanto han llamado la atencién
de los artistas americanos de mediados del siglo XX y desde entonces han
tenido influencia directa, ya no sélo en el arte, sino también en las

corrientes decorativas de los ultimos afios en Europa y América del Norte.
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8.4. Lia accién y el movimiento como hecho escultérico

Como ya se expuso con anterioridad, el artista moderno buscé fuentes de
inspiracién nuevas que le sacasen del mundo racional y cientifico en el que
estaba inmerso; en esta busqueda el arte oriental tuvo su importancia. Como
ejemplo, Jackson Pollock, elabora un arte basado en el gesto y el grafismo
del pincel sobre la tela; propuestas semejantes las tenemos en la obra de

Hartung o de Mathieu en Francia.

La obra de estos artistas, al contrario a la obra de los artistas orientales, se
basa en un principio de automatismo, no de espontaneidad. El conocimiento
de los métodos chinos y japoneses de la caligrafia por parte de los artistas
occidentales hace suponer que les influyeran, sin embargo, este
conocimiento no hubiera dado frutos reales si no fuera porque el artista
necesitaba de nuevas vias de expresién y reivindicacién de sus ideas. Dentro
de este panorama y sin perder de vista estas influencias surge la accidén
como escultura, el automatismo de los movimientos del artista a la hora de
generar la obra crea todo un significado no ya de la obra resultante de los

movimientos del artista, sino del movimiento o acciéon en si.

Cai Guo Qiang. The Century with Mushroom Clonds. 1996.
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La accién es el propio pulso que anima al artista y este es comprendido
como eje unico de la obra; es decir, el movimiento de la mano del artista en
la accién de pintar o esculpir es ya lo significativo, la obra lejos de estar en
el lienzo se personaliza en la propia accién, y esta accién se convierte en un

ritual.

El artista, por el hecho de serlo, tiene relevancia hasta en sus propios
movimientos. Es verdad por otro lado que el artista oriental da un valor
extraordinario a todos los movimientos de su cuerpo a la hora de hacer
actividades como pintar, escribir, la ceremonia del té, etc, convirtiendo cada
actividad diaria en un ritual de elevada significacién. Estos movimientos
rituales determinan que la conexién entre el mundo interior y el exterior
estén equilibrados, y por tanto ayudan a que la realizacién de la actividad

esté hecha con orden y armonia.

Jackson Pollock, por lo tanto, conferira la misma relevancia a la accién que
al objeto resultante de la accién en si. La Action Painting esta englobada en
el Process Art, que en el caso de la escultura sera una alternativa al minimal
y tratard progresivamente de abandonar la previsibilidad de la obra. Por este
sendero que rebate al minimal caminaran autores como Richard Serra que lo

seguira durante una etapa de su trayectoria artistica.

La escultura no serd una actividad encaminada a dar forma a la materia, la
forma toma cuerpo por si misma cuando se realiza una accién aleatoria y, a
veces violenta, sobre ella, lo que Richard Serra (San Francisco, 1939), llamé
arte-acciéon y en la que trabajé a partir de 1968. Para este tipo de arte se
sucedian los nombres que indican la accién por la que han sido realizadas,
como casting (vaciado), stain (mancha), pouring (vertido), dripping
(chorreo), splashing (salpicar). El material al ser trabajado de esta manera

toma la forma que le corresponde por sus cualidades intrinsecas.

Otros escultores trabajaron sobre el Process Art: Barry Le Va (Long Beach,

California, 1941), Lynda Benglis (Lake Charles, Louisiana, 1941), Keith

439



Una tradicién en la observacion Anexo

Sonnier (Mamou, Louisiana, 1941), Bruce Nauman (Fort Wayne, California,

1941).

Este tipo de trabajo entra en contradiccién con la obra posterior o anterior
a estos autores, ya que en muchos casos era el minimal, el video-arte, la
fotografia, el Land art; sin embargo, fue una experiencia que asenté mas la
pérdida del objeto escultérico como cosa cerrada y ensimismada y abri la
puerta a nuevas investigaciones sobre la forma. El escultor construye, arma,
ensambla, fabrica, edifica, ademas de modelar, tallar y fundir, pero todas
estas acciones las hace significativas y rituales porque se hace consciente del
papel tan extraordinario que ostenta el pensamiento sobre la accién. Las
acciones antes enumeradas no implican ningun esfuerzo creativo en sf
mismas; el hecho de establecer que la accién sea el propio objeto
trascendente, la obra, implica una determinacién positiva acerca del proceso
creativo en si; simplemente por establecer esa ceremonia, la accidon aparece

como significante.

Buster Simpson. The Hudson headwaters purge. 1991.
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El arte como plantea A. Coomaraswamy, no estid en el lienzo, sino en el
cotazén, y si es asi, la propia predisposicién a la creacién es ya muy
significativa. Como ocurria con el arte tradicional, en el que se establecia un
ritual, el Action Art, se hace equivalente al arte tradicional en este

propdsito.

“El artista debe retirarse a un lugar solitario después de una ceremonia de purificacién.
Alli celebrara el “oficio séptuple”, que comienza con la invocacién a las huestes de los
budas y los bodhisattvas, a los que dedica una ofrenda de flores reales o imaginatias. A
continuacién debe lograr con el pensamiento los cuatro estados de animo infinitos: la
amistad, la compasion, la simpatia y la imparcialidad. Después meditara sobre el vacio —
shunyata- o la no existencia de todas las cosas, pues se dice que “el fuego de la idea del
abismo destruird para siempre los cinco factores” de la conciencia del ego. Sélo
entonces debe el artista invocar a la divinidad deseada mediante la pronunciacién de la
palabra clave adecuada —bija-, identificindose plenamente con la divinidad que ha de
ser tepresentada. Por dltimo, es al pronunciarse el dhyana mantra que describe los
atributos de la divinidad cuando esta se hace visible “como un reflejo” o “como un

sueflo”, siendo esta imagen brillante la que servira al artista como modelo.”172

2 COOMARASWAMY, A, K., LA DANZA DE SIVA, ED. SIRUELA, MADRID, 1996. PAG. 23-24.
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8.5. Pérdida del monopolio cultural de la civilizaciéon occidental

Se camina hacia la multiculturalidad:

“Cuando descubtimos que hay varias culturas, en vez de una y, en consecuencia, en el
momento en que reconocemos el fin de una especie de monopolio cultural, sea éste
ilusotio o real, nos sentimos amenazados con la destruccién de nuestro propio

descubtimiento. De repente, resulta posible que existan otros, que nosotros mismos

22173

seamos otro entre otros.

Existe un reconocimiento implicito en el rumbo de arte actual, sobre el fin
del monopolio cultural occidental y la aceptacién de la propia identidad

cultural occidental en aras de la multiculturalidad.

Parece légico pensar hoy en dia que ya no se imagina una historia del arte
que no haga referencia a todas las culturas como deudoras unas de otras.
Esto es posible en parte porque la cultura occidental no es tan homogénea
como en principio pudiera parecer. A esta cuestién han contribuido de
forma importante los medios de masas radio, televisién, Internet..., ya que
han dado la posibilidad en tiempo real de acercar las diferentes culturas en

una unica cultura visual.

Parece confirmar esta tendencia exposiciones con vocacién universal como

las que englobé el Forum de las culturas 2004 en Barcelona.

Imaginar la ciudad de Tokio, de Pekin, con sus arquitecturas tradicionales,
son ahora una quimera; estas culturas se han esforzado por parecerse mas y
mas a las culturas occidentales, por adquirir costumbres que no les alcanzan,
ya que su identidad es otra, y sin embargo, brindan con su presencia cada
vez mas cotidiana una forma de hacer por la que se nos remite a nuestra

propia identidad cultural tradicional que no dista tanto de la de ellos como

¥ RICOEUR. P., HISTORIA Y VERDAD, ED. ENCUENTRO, MADRID, 1990, (CIT, GUASCH. A. M., EL ARTE ULTIMO DEL

SIGLO XX, PAG. 559)
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en apariencia pueda parecer. Esta es la gran ventaja de la unién de las

culturas, la recuperacion de la propia identidad.

“Las exigencias del arte contemporaneo no pueden ignorarse en ningin esquema de
vida. El arte de hoy es lo que realmente nos pertenece: es reflejo nuestro.
Condendndolo nos condenamos nosotros. Decimos que la era presente no posee arte:
¢quién es el responsable de esto?. Es indudablemente una vergiienza que a pesar de
todas nuestras rapsodias sobre la antigiedad, prestemos tan poca atencién a nuestras
propias posibilidades. {Batalladores artistas, almas agotadas languideciendo a la sombra

del frivolo desdén! En este siglo de egocentrismo, ¢qué inspiracion les ofrecemos?.” 174

Artistas como Ju Ming, Wang Keping, Yu Yu Yang, o Cai Guo-Qiang, entre
otros, son artifices de esos puntos de unién entre la cultura occidental y la
cultura oriental. Ademds de que recogen tradiciones culturales de sus
pueblos de origen, conjugan estas tradiciones con los elementos
proporcionados por las nuevas tecnologias, y los modos de la escultura
actual; la fusién de ambos elementos da como resultado una escultura de

gran trascendencia.

Sin embargo, la multiculturalidad, que implica un necesario respeto y
humildad para aceptar lo bueno, lo genial y lo bello de cualquier cultura,
debe basar sus interconexiones sobretodo en la prudencia y el conocimiento

en profundidad del otro.

" RACIONERO, L., TEXTOS DE ESTETICA TAOISTA, ED. ALIANZA, MADRID, 2002. PAG. 251.
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