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1.- INTRODUCCION

Del encuentro entre la belleza y el mito nace el arte, o lo que es lo mismo, el arte es la
expresion de una sensibilidad que depende siempre del contexto cultural en el que se
origina. Efectivamente, la cultura es aquel sistema construido por una serie de
significados que constituyen y participan en la estructura de una sociedad; un
compendio de conceptos, valores y normas que la dirigen y la orientan.

Pero volviendo a los conceptos antes mencionados de mito y belleza, y por extension a
la idea de cultura, parece incuestionable la distincion existente entre el mito
cosmoldgico de Asia Oriental y el Occidental. Esta distincibn nos muestra,
tradicionalmente, una diferente concepcion del mundo que se manifiesta en occidente a
través de una vision monoteista - que ha sido el origen de la separacion de la naturaleza,
la sociedad, la divinidad y el mismo yo - y, por otra parte, una comprension de este
fendbmeno fundamentada en una unidad singular desarrollada en un continuo en Asia
Oriental.

Esa figura omnipotente paradigmatica de occidente, encuentra de manera directa una
relacion simbolica con una jerarquia que - con respecto a la sociedad y la naturaleza -
otorga al individuo un estatus mas elevado dentro de un sistema vertical de relaciones.
Esto ha propiciado una separacion que se ha entendido como el origen del desarraigo
del yo con respecto al entorno; un estilo de vida homo-céntrico, caracteristico de la
cultura occidental, que encuentra su correlato en una cosmologia cerrada, vertebrada a
partir de la idea de una verdad Unica que tiene, asi mismo, su porqué dentro de un
sistema Unico de ideas.

En el otro extremo, las sociedades orientales han desarrollado su propia estructura de
valores, en el marco de un particular sistema epistemologico, totalmente diferente de la
cultura occidental. Asi, la cosmologia oriental comprende e integra dentro de un todo a
la naturaleza, la sociedad y el yo, estableciendo una relacién lineal - que transciende la
idea de un Dios omnipotente y de una verdad Unica - por medio de una flexible y fluida
secuencia de relaciones horizontales. Una conceptualizacién de ese yo, naturaleza y
sociedad, dentro de unos modelos culturales originados a partir de una relacién directa
entre sus estructuras sociales y las diferentes manifestaciones y respuestas culturales.

De este modo, encontramos una importante diferencia cualitativa que limita la

centralidad de un yo individualista - ubicado en la cultura occidental como centro del
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universo - y que transciende una vision cosmoldgica que resitla, en oriente, a las
divinidades en paralelo al hombre y al medio natural.

En la actualidad se ha extendido el debate entre este enfoque oriental - que se
caracteriza en el ambito artistico por sus representaciones de la naturaleza, desde una
perspectiva religiosa, donde taoismo, confucianismo y budismo se resuelven de manera
que no podemos discriminar una arte para cada uno de ellos - y los valores cristianos
occidentales, con un punto de vista antropocéntrico —cuyo origen monoteista se
encuentra en el Viejo Testamento — y a los que algunas voces responsabilizan de gran
parte de los problemas medioambientales de la actualidad. Al margen de esta
simplificacion de las consecuencias que los diferentes enfoques cosmoldgicos puedan
tener sobre nuestro entorno — y a pesar de que las tradiciones sociales y religiosas
occidentales se inclinan por un control sobre la naturaleza - parece excesivamente
simplista responsabilizar a una sola cultura de la actual situacion medioambiental del
planeta.

Ciertamente, esa particular ética situacional, en Asia Oriental, ha posibilitado una
comprension holistica del ser humano - en lo que respecta a la relacion social del
individuo - y un animismo politeista que ha favorecido la coexistencia de multiples
verdades a través de una vision naturalista del cosmos - que ha funcionado como base
para una estructura social fundamentada en una idea de colectividad - en oposicion a la
concepcion elevada que, en occidente, ofrece un Unico juicio fundamental.

Esto ha favorecido una comprension horizontal en la interpretacion de las relaciones,
donde la norma social se centra en la idea del grupo y no del individuo. Por ello,
tradicionalmente los logros no se comprenden como sucesos aislados e individuales,
sino que se conciben como una yuxtaposicion del yo, de la sociedad y de la naturaleza,
en una evolucion lineal que encuentra su correlato en una preferencia por el desarrollo y
secuencializacién horizontal de numerosas representaciones de las artes plasticas,
escénicas y musicales, chinas y japonesas en particular. Una idea del concepto de
horizontalidad del que no se es consciente como tal en las sociedades orientales y que
inevitablemente varia en funcion del contexto social desde el que se comprende.

Asi, a lo largo de la dilatada historia del pueblo chino y japonés, la naturaleza se ha
comprendido como un todo unificado en el cual confluyen la colectividad y el mismo
yo, motivo por el cual podemos entender de qué manera, en estas sociedades, el ser y

sus distintas posibilidades no dependen de las diferentes particularidades del individuo;
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algo que ha dado lugar a la idea de destino — o karma — y a una explicacion dentro de un
marco cosmoldgico abierto en el cual no cabe la concepcién del yo separado del
entorno.

El planteamiento de estas ideas fundamentales, nos ayudard a comprender la cuestion
principal sobre la que gira este trabajo: la presencia de la naturaleza como tema
recurrente en el arte chino y japonés y, en especial, cdmo esta tematica recurre al
formato o secuencializacion horizontal para sus representaciones.

Teniendo en cuenta la escasez de publicaciones que abordan la cuestion de la
horizontalidad en el arte chino y japonés— hay pocas, y muchas estan descatalogadas o
no se han publicado en Espafia — y la dificultad que entrafia tener acceso a las pocas
existentes, realizar este trabajo ha sido dificil y arriesgado; tarea que ha facilitado la
amabilidad que ha mostrado el director del Museo Oriental de Valladolid al permitirme
consultar y trabajar en su biblioteca.

Por otra parte, con el desarrollo de este trabajo podremos verificar las tres hipotesis
principales — sobre como se ha llevado a la practica esta comprension horizontal del
espacio — las cuales funcionan como punto de partida para este estudio. Estas son:

. Frecuentemente, las representaciones de los temas de la naturaleza, en el arte
chino y japonés, suelen recurrir a un desarrollo horizontal, lo cual permite fragmentar la
obra en intervalos espacio- temporales, algo que enfatiza la impermanencia que
simboliza la naturaleza.

. La fragmentacion temporal y espacial de estos temas se acentta con la presencia
de algunos valores estéticos caracteristicos de la cultura china y japonesa.

. A menudo en el arte japoneés el desarrollo horizontal no depende del formato
apaisado del soporte ya que, igualmente, encontramos ejemplos que se secuencializan
espacial y temporalmente - de manera horizontal - mediante la yuxtaposicion de
diferentes partes, realizadas cada una de ellas en un soporte vertical.

La magnitud del tema a tratar y la riqueza cultural del espacio geografico que nos ocupa
hace complejo realizar un estudio exhaustivo, por ello - para facilitar una comprension
general de ciertos planteamientos estéticos del arte chino y, por extension del japonés -
realizaremos un estudio panordmico de esa lectura horizontal en determinadas
manifestaciones artisticas con presencia de elementos de la naturaleza, siguiendo un

proceso que eluda la indefinicion, mediante la comprension de algunos conceptos
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presentes en este estudio: naturaleza, cultura, valores estéticos y artisticos, y
horizontalidad.

Asi, a la luz de todas estas cuestiones, podemos plantearnos la pregunta clave sobre la
que gira este trabajo: ¢Pude considerarse el concepto de horizontalidad en la
representacion de los elementos de la naturaleza del arte chino, y japonés en particular,

como un valor estético mas de estas culturas?

2.- MARCO TEORICO

Para entender una determinada cultura resulta imprescindible conocer la tradicion
filosofica y religiosa de las sociedades que la conforman. Por el mismo motivo, para
comprender una forma debemos interpretarla dentro de un contexto que le da a su vez
significado como transmisora de una serie de valores culturales, que le dan sentido a la
vez que ella los construye y transmite, identificando a las sociedades y determinando el
saber de los individuos que las constituyen.

Cada manifestacion artistica es una consecuencia de la sociedad en la que se genera.
Por eso, resulta tan significativo comprobar como las sociedades de Asia Oriental han
dado lugar a culturas que han fundamentado su arte y conceptos de estética en la idea de
armonia y tributo a la belleza. En sus obras solemos encontrar una profunda relacion
con los elementos de la naturaleza; una mirada muy diferente a la occidental donde, por
el contrario, tradicionalmente hemos tenido una comprension del medio natural que ha
buscado ejercer un dominio sobre este.

Aunque existen diferencias cualitativas en estas distintas aproximaciones al espacio
por parte de las culturas oriental y occidental, prefiero eludir la dicotomia entre la
cosmologia politeista de la primera y el monoteismo de la segunda, ya que esto daria
lugar a un dualismo que considero en exceso simplista. Observar estas diferencias no
debe hacernos incurrir en  ortodoxias comparativas - fundamento de muchos
malentendidos y estereotipos culturales - ya que, podemos encontrar tanto en las
culturas occidentales pre-cristinas la presencia de una conjuncién armonica con el
entorno natural - ain hoy vigente en el subconsciente popular — como, en el contexto de
Asia Oriental, encontrar religiones populares que plantean una comprension teista de
esta misma naturaleza. Asi, en Japdn, las diferentes particularidades naturales se han
denominado kami por el sintoismo, o hotoke por el budismo - moradores de montafas,

rocas o arboles, y venerados como deidades — dando lugar a una visién del mundo
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politeista que tiene, a su vez, un cierto paralelismo con las creencias populares chinas -
donde muchas divinidades eran representaciones de fendmenos naturales - en una
comprension de todo ello que podemos considerar panteista o animista, lo cual ha
generado una cosmologia caracterizada por una armonia no dualista, donde los hombres

y el medio natural conforman una unidad.

“la naturaleza, en su virtualidad revela al hombre su naturaleza propia,
permitiéndole superarse; el hombre al realizarse permite, a su vez, que la

. 1
naturaleza se realice”

Aunque se han editado numerosos estudios sobre este tema, es en El Pensamiento
Paisajero, de Agustin Berque, donde encontramos una comparacion entre las posturas
filosoficas orientales y occidentales, ahondando en el sentido profundo de paisaje, como
concepto que se origina en distintos ambitos y, de manera particular, la relacion que el
individuo mantiene con su entorno. En este libro encontramos un enfoque cualitativo
que favorece una percepcion méas proxima a esa mirada que sobre la naturaleza realiza
las culturas de Asia Oriental y, en particular, esa preferencia por aquellos elementos
maés humildes pero no por ello carentes de belleza que, en su estética depurada, recogen,
mediante un desarrollo horizontal, las artes chinas y japonesas.

Una comprension del paisaje que tuvo su origen en las élites esteticistas chinas que lo
contemplaban pero en el que no intervenian, algo que dio lugar a una mirada
desinteresada sobre el entorno que favorecio, tanto una comprension del paisaje como
objeto del pensamiento como la aparicion de las representaciones de la naturaleza y de
los diferentes términos para designarlas.

Este refinamiento cultural — que se remonta a los poetas chinos del siglo V- recoge en
algunos textos reflexiones sobre la pintura y el paisaje en una actitud relacionada con un
cierto recogimiento, que rechaza comprender la naturaleza como objeto para, asi,
establecer una conexion con ella como proceso. Una dimension formal que nos permite
comprender de qué manera sus particularidades redefinen los parametros culturales y
artisticos de la sociedad que le da forma

Asi, a diferencia de un predominio del punto de vista homo-céntrico que da origen a la

estructura del arte occidental y que hace que se subraye la perpendicularidad del espacio

! Cheng, F. 2004. Vacio y Plenitud. Madrid. Ediciones Siruela. Pag .239.
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con respecto a un supuesto plano en la imagen, encontramos un enfoque muy diferente
en las representaciones artisticas chinas y japonesas, las cuales se caracterizan, en
muchas ocasiones, por un predominio de la horizontalidad, donde el todo compositivo
se plantea desde el respeto hacia el objeto y todo punto de vista se adapta a sus

particularidades.

“El cielo y la tierra de las religiones cristianas conforman una linea vertical
pero, frente a una divinidad europea, un “kami” no es tanto un plano
superior cuanto la prolongacion de todo espacio de vida a su mismo

origen”z.

En estas manifestaciones artisticas, la disposicion en el plano de hojas o flores sigue una
secuencia fluida, logrando transformar la apariencia de un instante en representaciones
de gran belleza, sencillez y simbolismo, eliminando para ello los rasgos descriptivos de
los objetos representados, para abstraer, de esta manera, sus formas puras y la intensidad

gue emanan.

“La afirmacion en el plano individual de que no hay pensamientos sutiles y
que todo pensamiento produce forma en algun nivel, puede extrapolarse a la
dimension social en la cual las formas son emergencias del pensamiento
colectivo, son productos culturales, entidades generadas y operadas por las
pulsiones de las culturas concretas; es decir, que la cultura es el Unico
ambito en el que existen las formas. Las formas son entidades culturales, y

por lo tanto, signiﬁca‘[ivas.”3

2 Falero, Alfonso .J. 2006. Aproximacion a la cultura japonesa. Salamanca: Amar( Ediciones. P4g .85.
*Garcia Rodriguez, Amaury A y Garcia Montiel, E. (compiladores) 2009. Cultura Visual en Japon. Once
Estudios Iberoamericanos. México D.F. El Colegio de México, Centro de Estudios de Asia Oriental. Pag
245
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2.-1.- LAPRESENCIA DE NATURALEZA EN EL ARTE CHINO Y JAPONES.

Una rigurosa definicion del término “cultura” nos obligaria a categorizarlo bajo dos
diferentes apreciaciones. Encontrariamos por un lado una denominada cultura
materialista - relacionada con una comprension pragmatica de sus fines - y, por otro
lado, una cultura espiritual - relacionada con el desarrollo de la conciencia de los
individuos que la conforman -. Dentro de esta Ultima se encuentra la que se denomina
cultura estética - que aglutina aquellos ideales de belleza que se originan dentro de una
sociedad - y, como ya hemos visto, dentro de la cultura estética no podemos establecer
los mismos parametros para el &mbito occidental que para el oriental.

Hemos podido ver en el apartado anterior, el Marco Tedrico, cémo, tradicionalmente, en
Extremo Oriente se ha dado un estrecho vinculo entre sus sociedades y el medio
natural, dando lugar a unas creencias - emparentadas por una serie de caracteristicas
filosofico-religiosas de la naturaleza — que relacionan los seres humanos, los dioses y el
medio natural, y que marcan su perspectiva religiosa, algo que se manifiesta en las artes
en particular.

Asi, desde el taoismo y su ecologia naturalista - donde solo el camino a la perfeccion
permite una vida en armonia con la naturaleza - hasta el ecologismo social confucianista
- de caracter moralizante para la sociedad - pasando por el budismo - que, en su
doctrina de la reencarnacion, comprende unidos al hombre y al resto de los seres que lo
rodean -, el mundo natural se ha considerado como una parte de una cosmogonia que
comprende un universo que se presenta en un continuo holista en el seno de la
naturaleza. Una comprension unificada del medio natural en la que el hombre, aungque
no esté formalmente representado, forma siempre parte de €l, por lo que - segun el
taoismo - mediante un desarrollo lineal del tiempo, el vacio enlaza al hombre con el
espacio originario. Una unidad en la multiplicidad, en un mundo natural pleno de vida,
que busca encontrar una armonia con la naturaleza.

Pero, para comprender esta cuestion filosofica, es preciso comprender y conocer
algunos aspectos sobre el origen de algunos términos, en el contexto cultural de China y
de Japdn. Efectivamente es muy significativo descubrir como el concepto de
“Naturaleza” tiene el origen de su significado en el término chino tzujan, o el shizen
japonés. En el Japon previo al periodo Tokugawa (1600-1868) la comprension del
medio natural no se entendia separada de los seres humanos. Antes de esta época, la

palabra shizen significaba “quizas” (hoyito shite) y en la tradicion budista este caracter
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venia a significar “naturalmente” o jinen (hitorideni o onozukara). Asi, en el capitulo
XXV de Lao-tzu (Tao Te Ching) el término tzujan significa “espontaneidad”,
correspondiéndose en las Suttras Busdistas con la palabra sanscrita svabhava, que
significa “naturaleza esencial”.

En lo que respecta a la término “Paisaje”, en Asia Oriental en general, este no implica
una comprension de una panordmica de un espacio natural, sino un punto de vista sobre
el entorno en el que, desde la mirada de la filosofia budista, una flor, un insecto, una
hierba simbolizan la interdependencia y la dindmica que relaciona todas las cosas del
mundo, en el contexto de unos planteamientos culturales que expresan, ademas, otras
dimensiones - como son las religiosas, filosoficas y artisticas — a través de una lectura
simbélica, que encontramos en numerosas manifestaciones artisticas; sirva como
ejemplo las exquisitas ilustraciones del Libro de los Insectos, de Kitagawa Utamaro,
que acompafia sus imagenes con poemas kyOka, para orientar una comprension
representativa del entorno natural (Figuras XIV y XV ).

Pero, para comprender estas representaciones de los elementos de la naturaleza, es
necesario descifrar las apariencias que hay tras el simbolismo de sus formas naturales, y
su equivalencia con determinadas y conceptos. Asi la flor de loto en los jardines de los
monasterios Zen simboliza para el budismo la iluminacion ya que sus raices — que se
sostienen en el fondo lodoso del estanque - son un simbolo de las pasiones humanas y
sus hojas abiertas a la luz son una muestra de pureza. Otros elementos, como el bambu
— que se inclina con el viento — representan la sabiduria; el cerezo en flor la primavera;

el arce rojo es la imagen del otofio.

“The crane as the natural companion of the pine, the cock is usually

represented with peonies [...] they both symbolice longevity”.*

En China, el origen de la idea del paisaje esta en la iconografia de los inmortales — idea
basada en los paraisos budistas donde el hombre podia alcanzar la armonia con la
naturaleza y el Tao- y que inspiré los jardines privados e imperiales, las villas de
montafia y la prosa paisajistica llamada Youji — o notas de viaje, también conocidas
como “paisajes”- que gozaron de gran popularidad. Es aqui donde encontramos el uso

de dos términos para referirse a paisaje, Shanshui “montafia —agua” usado para la

* Soame, J. 1972. A Background to Chinese Painting. New York. Schocken Books. P4g 193
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pintura de paisaje y para el paisaje literario — ambos con las mismas fuentes filosoficas
y estéticas - y el Fengjing “viento-atmdsfera” o “espectaculo-aspecto” recorrido a
menudo por la emocion.

Esta rica terminologia es una muestra de las variadas interpretaciones que tuvo el
paisaje y que, poco a poco, se significaran en el arte japonés. Para comprenderlas se
precisa descifrar sus profundas relaciones metafisicas y la simbologia que subyace en
los fundamentos conceptuales de la naturaleza - como la impermanencia o el paso de las
estaciones - aspectos que podemos encontrar en la obra Paisaje de las Cuatro
Estaciones de Sesshi Toyo (Figuras XXVII 'y XXVIII)

En esta obra se muestra la transformacion del paisaje a lo largo de las cuatro estaciones
del afio, de manera que segin cambia la composicion varia el tono del pincel, en un
desarrollo que transcurre en diferentes figuras y se unifica en un todo, apoyandose en un
soporte - pintura en rollo- que hace que la misma composicion nos dé la impresion de
un desarrollo temporal. Un sentimiento que, en lo que respecta a las artes japonesas,
tradicionalmente ha buscado una integracion en la naturaleza y en los kami para, de esta
manera, convertir este arte en una parte de su esencia, basandose en una lucida
subjetividad. Y es que en Japdn se pensaba que ese sentimiento o kokoro existia en
todos los seres vivos y en todos los componentes de la naturaleza - Ten-no kokoro
(espiritu del cielo) y el Chi-no kokoro (espiritu de la tierra) — y que captando ese kokoro
o ki, se podia percibir la integridad individual de cada elemento.

He aqui, pues, una manera de comprender el arte que refleja el principio de movimiento
y de cambio, teniendo a la naturaleza como expresion y base de la creacion de las
formas artisticas, en una bldsqueda de la armonia en donde confluye el alma interior y el

espiritu de la sociedad.

2.-2.-VALORES ESTETICOS DE LA CULTURA CHINA Y JAPONESA.

Entender una determinada cultura implica, previamente, comprenderla como un
fendmeno vivo, donde periédicamente, en mayor o menor medida, esta retoma o se mira
en su forma primitiva; algo que nos ayuda a comprender el porqué de la permanencia de
determinados elementos esenciales en la mayoria de la manifestaciones culturales de un
pueblo.

Efectivamente, las diferentes representaciones que nos ha dejado el arte lo han abierto a

otras funciones que varian segun las distintas culturas, por eso ademas de su funcion

10
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antropoldgica - que nos ayuda a conocer y comprender al hombre y a sus distintas
sociedades — encontramos una valoracion artistica y otra estética, como distintas
manearas de comprender el arte.

Y es que, comprender la sensibilidad estética como una facultad humana y el arte como
un producto cultural de todas las sociedades, es una manera de entender como el fruto
de esta sensibilidad estética puede tener diferentes usos y valoraciones ya que, estos
componentes estéticos determinan la forma e influyen en la sensibilidad de quien las
aprecia. Por eso, es necesario aclarar la distincion entre los denominados valores
estéticos y los llamados valores artisticos. Asi, cuando se habla de valores artisticos se
alude de manera directa a la obra en cuestion y a todo el proceso de su elaboracion; sin
embargo, cuando mencionamos los valores estéticos nos referimos a la manera en que

un entorno y sus individuos pueden percibir esta obra.

“Entendemos por “valores estéticos” las caracteristicas que representan los
ideales, canones y sentimientos de belleza que inspiran la creacion de la
obra literaria en una época determinada. Debemos advertir que la aparicion
de “nuevos” valores estéticos en determinado periodo histérico no significa

la desaparicion de los “anteriores valores”.”

Aunque erroneamente, los términos “estético” y “artistico” han llegado a ser usados
para expresar conceptos parecidos, estos dos definen, con matices, valoraciones que es

necesario distinguir entre si.

“El concepto de lo estético esta fundado en la recepcion, mientras que el
concepto de lo artistico estd fundado en la obra y en el proceso de

creacion”®.

Ambos conceptos son solo una parte de la obra de arte, abarcando la totalidad de la
misma y definiendo su comprension y la de sus contemporaneas dentro de una

determinada época. De ahi la importancia de conocer aquellos valores estéticos y

> Lanzaco Salafranca, F. 2009. Los Valores estéticos de la Cultura Clasica Japonesa. Madrid. Editorial
Verbum. Pag 18

® Henckmann, W. 2001. Sobre la Distincién Entre Valores Estéticos y Artisticos / Enrahonar 32/33, 2001,
Universitat de Munic. Philosophie Department Geschwister-scholl Platz, 1. 80539 Miinchen. Pag 72

11
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artisticos que forman parte de una determinada cultura, a pesar de la dificultad que
entrafia esta tarea que, en lo que concierne a Japon y China, se hace realmente
complicada debido a su extensa y compleja historia, y a sus diferentes puntos de vista y
la conceptualizacion que se hace de estos. A proposito de esta cuestion, George Rowley

comenta que:

“Bien fuese a través de la ciencia — que investiga la mecéanica de la
representacion -, de la estética —que cuestiona la naturaleza de lo bello — o
de la psicologia que explora las motivaciones de la expresion -, los términos
que utilizan los occidentales para definir las notas esenciales de la pintura —
asi, unidad, equilibrio, escala y empatia -, a la vez que los tipos estéticos de
lo bello, lo sublime, etc, son objeto de desdén en los escritos de la critica

china”’.

Y es que, tanto en la cultura china como en la japonesa los principios de su creacion
artistica dependen de su sutileza. En China, para hablar de una determinada concepcion
estética debemos remontarnos al periodo Song (Song del Norte 960-1127 y Song del
Sur 1127-1279) y sus posteriores aportaciones. Ya en los paisajes Song del Sur de Ma
Yuah o de Xia Gui, aparece uno de los rasgos caracteristicos del arte chino: una
consonancia en las formas que consiguen armonizarse mediante una semejanza ritmica.
Una idea asociada al Yin —Yang — consonancia de equilibrio de tensiones - que ha
determinado la composicion en el arte chino y japonés, en cuanto atafie al
agrupamiento, la escala, el énfasis y la sucesidn o secuencializacion. Véase como
ejemplo de ello la pintura japonesa del Emaki de las Grullas, Hon"ami Kdetsu (Figura
XXVI)-.

Asi, lejos de la inclinacién occidental por la ordenacion objetiva, la tradicidn oriental ha
recurrido a la semejanza de las partes para acercarse a la sensacion de unidad. Por ello,
en el arte chino en concreto, se busca el contraste de dos partes, o en su lugar de tres,
aungue raramente se ha llegado a las cuatro. En las ocasiones en las que se llegaba a
cinco, estas se solian dividir en grupos de dos o tres a su vez - lo cual favorece la
sencillez - respetando el principio del menor nimero para decir mucho con pocos

elementos y concentrar el significado en unas cuantas formas.

" Rowley, G. 1981. Principios de la Pintura China. Madrid. Alianza Editorial S.A. Pag 59.
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Este efecto - basado en planos y aislamientos - tiene su origen en el ideal del
pensamiento de los primeros pintores mas arcaicos, el cual, posteriormente, fue
transformado por los pensadores del periodo Song como expresién del Tao, quienes
buscando el Li - estructura fisica de las cosas- descubrian el Xing del arte -el aspecto del
vacio o la naturaleza fundamental-. Para expresar esta presencia del Tao en la naturaleza
utilizaban la voz Qi — o espiritu — energia compartida con la pintura. Entendian que el
Tao se manifiesta en el arte como Qi, por lo que se le dio el nombre de Qi-Yun a los tres
fundamentos de la experiencia mistica: EL ABSOLUTO, LA MEDITACION Y LA
ILUMINACION.

Asi pues, los cuatro conceptos basicos que, segln la idea china, intervenian en una
pintura eran el Qi o aliento vital - algo que permite superar una inclinacion demasiado
realista -, el Li o principio que define la estructura interna y que permite conocer las
lineas que estructuran todas las cosas, el Yi o la pulsion o disposicion que tiene el artista
en el momento de realizar la obra, y por ultimo el Shen o la esencia divina. En la figura
XVI del apéndice podemos apreciar estas nociones, ademas de una soltura del trazo o
Yi, acompafada por la idea de vida-movimiento o Sheng-dong y una sutileza o Jing que
viene a ser la quinta esencia del refinamiento.

El Yijing — calidad del alma- fue, en China, el criterio mas importante para juzgar el
valor de una obra. Si la belleza de una obra reside en su Yi - que es su esencia - la
esencia del ser esta en el Yijing, que viene a significar un estado superior de la mente o
“resonancia divina” que también simboliza el Shenyong. Estas dos nociones designaban
el estado hacia el que se inclina una obra - que se considera verdadero - en una
comprension de la pintura dentro del orden de lo natural, lo que explica que no haya
nada forzado - sin esa necesidad de la originalidad - tan comun en la cultura occidental.
En lo que a Japon respecta, la introduccion y asimilacion paulatina - en la corte de
Yamato (siglos V-VI) - de la cultura china de las dinastias Sui (581-618) y Tang (618-
907) se remonta a los siglos VI y IX. Una notable influencia que ha dejado su huella por
la introduccion de la escritura china, del Budismos, Confucianismo y Taoismo, y sus
consecuentes repercusiones artisticas. Asi, progresivamente, se fue desarrollando un arte
amparado en unos nuevos valores estéticos que, en el marco de la cultura japonesa, han
ido variando segun los diferentes periodos historicos.

SUGESTION, SIMPLICIDAD, IRREGULARIDAD Y CADUCIDAD, son cuatro

conceptos claves en la expresion artistica japonesa, estando los dos primeros muy
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vinculados entre si. Federico Lanzaco Salafranca, en el libro Los Valores Estéticos de la
Cultura Clasica Japonesa menciona los tres factores que considera determinantes en la

evolucion de los valores estéticos de Japon.

“[...] para estudiar a fondo la cultura japonesa hay que centrarse en estos
tres puntos: 1) una vision estético-sagrada del mundo, en la que el hombre
participa por igual con la Vida del universo, repartida entre todos los seres
de la Naturaleza, y en consecuencia, se siente identificado con todos ellos;
I1) el valor mas apreciado de todos es la limpieza (SEIJO) (KIYOSA) (la
nettezza en italiano); y Il1) la percepcion emocional prevalece sobre las

demas racionales™®.

De este modo, como caracteristicos de la sensibilidad japonesa, encontramos, entre
otros muchos, el valor estético de Mono-no-aware, o belleza triste, que denota una
afinidad hacia los seres de la naturaleza; el Mujokan o percepcion de la caducidad e
impermanencia; el Y(gen — de los caracteres chinos y0 (profundidad) gen (misterio),
you-xuan en chino - o elegancia tefiida de un sentimiento de mutabilidad; el Wabi, o
idea de aproximacion a la belleza esencial o belleza de lo humilde; el Sabi, o belleza
austera y solitaria; el Ma, «concepto budista asociado a un intervalo vacio®; yelMuo la
“profundidad del no ser™?.

Una muestra de estos dos altimos valores la encontramos en el Biombo con Pinos entre
la Niebla o Shorin — zu- byé bu, de Hasegawa Tohaku, un ejemplo en el que las siluetas
de los pinos dan forma al pasaje conformado por el vacio, la austeridad y una serena
belleza. Todos ellos conceptos que designan la mirada suprema dentro del arte chino y
japonés y que forman parte de un universo de valores estéticos y artisticos que se

detallan, al final de este trabajo, en las tablas que se adjuntan en el apéndice final.

® Lanzaco Salafranca, F. 2009. Los Valores Estéticos de la Cultura Clasica Japonesa. Madrid. Editorial
Verbum. Pag 19.

° Vives, J. 2010. El Teatro Japonés y las Artes Plasticas. Gijon. Ediciones Satori. Pag 161.

19| anzaco Salafranca, F. 2009. Los Valores estéticos de la Cultura Clésica Japonesa. Madrid. Editorial
Verbum. Pé4g 103.
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2.-3.-LAHORIZONTALIDAD

Hemos visto como, en el marco geografico de China y de Japdn, la representacion de
diferentes elementos de la naturaleza ha seguido un desarrollo similar. Efectivamente,
tanto su simbologia, como la forma y variedad de formatos portatiles usados para su
representacion, conservacion, transporte y posterior exposicién han tenido una similar
evolucion, que tuvo como punto de partida China y posteriormente se extendié y
personalizd en Japon.

La herencia china del principio del “menos nimero” enriquecid las posibilidades
decorativas artisticas con una sencillez numérica, algo que hizo posible la
representacion de una serie de motivos facilmente asimilables, al tiempo que la ausencia
de marco facilité la aparicién de un espacio estructurado por el ritmo de los intervalos
grupales, recurso que dio lugar a una relacion mas mental que visual con las formas.
Estas formas estaban apoyadas sobre fondos vacios — conformados por un plano de
papel o seda - sobre el que asomaban figuras en un angulo lateral, algo que, con
posterioridad, facilito la claridad entre los intervalos de las figuras y la consecuente

aparicion de la distancia lateral (Figura XXIII).

“El equilibrio viene dado por dos factores: los intervalos entre pincelada y
pincelada y las formas que adoptan los vacios existentes entre ellas, algo

que los autores Yuan describen como “espacio a abarcar" (jian jia)”.*

Efectivamente, una caracteristica que define la pintura china — y también la japonesa -

es el “desplazamiento en el tiempo” a decir de George Rowley:

“un arte del tiempo a la vez que del espacio. Esto se hallaba implicito en la
disposicion del grupo por desplazamiento de un motivo a otro a través de

. 12
intervalos.”

En su libro Principios de la Pintura China, Rowley nos habla de la manera en que el
ojo percibe la escena representada en un rollo de papel, captando un tiempo que se

desarrolla de derecha a izquierda. Esto es algo que modifica la comprension del tema

"' Rowley, G. 1981. Principios de la Pintura China. Madrid. Alianza Editorial S.A. Pag 77
*? Ibiden. Pag 93.
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representado que - a diferencia de las representaciones que se perciben en un Unico
bloque - precisa de una comprension, similar a una secuencia musical, mediante una
exposicion, desarrollo y recopilacién, donde la tematica predispone la mirada a medida
que se despliega el rollo — u otros soportes como un biombo, abanico o un album -
dando lugar a un movimiento lateral, y no en profundidad, de las lineas compositivas
que constituyen la esencia de la obra.

»13_ usado en occidente durante la

Esta sucesion temporal llamada “método continuo
Edad Media, y perdido en el siglo XV con el desarrollo cientifico de la perspectiva —
surgi6 en China durante el periodo Tang (618- 907) cuando, ante la cuestion de la
profundidad, se ideo un discurrir espacial y temporal, en un espacio que llegaba mas alla
del marco fisico de la pintura.

Cabe la posibilidad de que, esta comprension del espacio pictorico estuviese
determinada por los diferentes usos dados a las obras. A diferencia de lo que sucede en
la tradicion occidental, en paises como China y Japdn las representaciones pictéricas
solo se exhibian en eventos determinados y durante un periodo limitado, por lo que el
resto del tiempo permanecian guardadas, algo que resultaba relativamente sencillo
debido al material usado para su realizacion, que solia ser papel o tela.

Muchas de estas representaciones pictoricas estaban organizadas a modo de colecciones
que versaban sobre algun artista, tema o periodo en particular, realizdndose para ello
exquisitas publicaciones de albumes de pequefio tamafio. Ademas, también fueron muy
populares las ediciones de paginas montadas con una estructura de booklike que
facilitaba una lectura horizontal de las imagenes representadas. Pero, tal vez, los medios
mas conocidos usados para el desarrollo horizontal de las representaciones pictoricas

sean el rollo de papel — chiian en China y e-makimono en Japon - y los biombos.

“In China hand scrolls are also called chilan-tzQ, héng-chlan, chiian-chou,

or simply chiian**.

Hoy en dia podemos ver en los museos estos largos rollos totalmente desplegados
aungue originalmente estaban planteados para ser contemplados seccion por seccion,

otorgandoles esta lectura un desarrollo secuencial.

*Rowley, G. 1981. Principios de la Pintura China. Madrid. Alianza Editorial S.A. Pag 94
Van Gulik, R H. 1981. Chinese Pictorial Art. As Viewed by the Connoiseur. New York. Hacker Art
Books. Pag 38
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Los biombos - bid-bu en japonés - eran otro de los soportes usados en las
representaciones pictéricas de Asia Oriental. Aunque su origen se remonta a la China
del periodo Tang (618-917) - donde surgi6 como un solo biombo con amplias areas de
vacio para llegar a los complejos desplazamientos de planos de la época Qing (1644-
1911) — se incorpord con posterioridad a Corea y Japon, siendo en este Gltimo pais
donde, a partir del periodo Heian (794-1185) se hizo mas popular. En un principio, la
estructura de estos biombos consistia en un Unico panel, el cual evolucioné
progresivamente hacia modelos de pantalla fija o plegable. Concretamente, en Japén se
extendio el uso de pantallas plegables por pares de paneles — aunque lo mas comin eran
los seis paneles, se podia llegar hasta ocho — lo que dio lugar a un exquisito gusto por el
juego de planos, que favorecio el uso de secuencias méviles, y que esta directamente
relacionado con la versatilidad de los interiores arquitectonicos japoneses, donde estos
paneles también eran utilizados como fusuma (puertas correderas) que combinaban
visual y fisicamente los interiores con los exteriores ajardinados y que, cuando el marco
se cefiia solo al interior, incorporaban pinturas con imagenes de la naturaleza.

Esta idea del “foco movil”™® continuara con el desarrollo de los abanicos de tijera (ché
shan en chino y 0gi 0 sen-su en japonés) y evolucionara en los denominados tsé o ts’é-
yeh, un tipo de montaje de albumes, que representan la transicién del rollo de mano al
libro, y que se pliegan en hojas de tamafio uniforme que, méas tarde, terminaron por
cortarse para ser cosidas a modo de libro (Figura XXIX). Asi, es de esta manera como
evoluciona la idea del foco movil que hizo que la mirada se desplazase a lo largo de la

obra, en un recorrido horizontal de derecha a izquierda.

2.4.- PARALELISMOS.

En cierta ocasion, Shelley dijo que la razon se interesa por las posibles diferencias que
existen entre las cosas y la imaginacién, en cambio, por sus semejanzas. Ejercitando al
mismo tiempo estas dos posibilidades, en una reflexion racional e imaginativa a la vez,
propongo que fijemos nuestra atencién en las relaciones concatenadas que encontramos
en la horizontalidad de algunas significativas obras del arte japonés

Hemos visto hasta ahora, como los autores chinos y japoneses, para mantener la unidad

entre las distintas partes de una obra, recurrian a la repeticion de un mismo motivo o la

* Rowley, G. 1981. Principios de la Pintura China. Madrid. Alianza Editorial S.A. Pag 94
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aplicacion de un mismo ritmo con diferentes objetos. Una idea de consonancia que -
como relacién de igualdad entre distintos elementos — nos serd util para relacionar los
diferentes ejemplos artisticos que ilustran este trabajo, en los que la naturaleza - como
leit-motiv - se representa a traveés del desarrollo horizontal de la suavidad de sus formas
y de la naturalidad y claridad compositiva de las lineas.

Para visualizar todo esto, se han seleccionado una serie de obras, a modo ejemplos
significativos de estas caracteristicas. Su eleccion - a pesar de parecerlo - no ha sido
aleatoria ya que, a través de los ejemplos que nos aportan el Jardin Seco de Ridan-ji, la
Villa Katsura, el E-makimono del Paisaje de las Cuatro Estaciones, el biombo de
P4jaros y Flores o el compendio de botanica del Honzo-Zufu, podremos secuencializar
la evolucion de los soportes utilizados en el desarrollo horizontal de esa comprension
del foco movil. Por otra parte, todas estas muestras del arte japonés estan comprendidas
dentro de un arco historico que va desde el periodo Muromachi (1336-1573), pasando
por el Momoyama (1568-1600) hasta la época Edo (1600-1868), para, por ultimo,
terminar con el ejemplo del plano cinematografico de Ozu, que designa la vigencia de
esta horizontalidad en la mirada de la cultura japonesa, a través de un lenguaje artistico

moderno, como es el medio cinematografico.

EL EMAKI “PAISAJE DE LAS CUATRO ESTACIONES”

Se puede considerar al Emaki como un claro ejemplo sobre como el arte establece una
simbiosis con el entorno natural, que se refleja en los cambios producidos durante las
estaciones del afio. Porque la naturaleza se significa en un ciclo que se desarrolla por
medio de un continuo a través de estas, en un discurrir vital que encuentra su correlato
en el desarrollo espacio-temporal que tuvo su origen en la pintura en rollo.

Las representaciones de los rollos horizontales se caracterizan por una denominada
narrativa continua que se desenvuelven de derecha a izquierda, algo que facilita una
primera lectura de un texto para, después, poder contemplar las imagenes que lo ilustran
(Figura XXX). Esta peculiaridad, o escenificacion, es una de las estrategias visuales
mas caracteristicas de Asia Oriental, alcanzando su edad de oro ente los siglos XII y
XIV. Estos rollos suelen tener una altura de unos cuarenta centimetros y una longitud
que oscila entre los ocho y los doce metros de largo, resultando estas medidas una

condicién determinante para la escena que en ellos se representa:
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“transformandolo en un devenir secuencial-temporal muy semejante al

) , : . 16
cinematografico, es decir, un desarrollo horizontal”

En el ejemplo del rollo Paisaje de las cuatro estaciones (1468) de Sesshl Toyo (Figura
XXVII 'y XXVIII), encontramos una gran riqueza expresiva que reduce el lenguaje
pictorico a los gestos y elementos minimos, acercandolo a la espiritualidad mediante la
supresion del color, el cual significa, simbolicamente, el mundo material segun el
budismo Zen, puesto que el mundo espiritual tiene que ser sin color ni forma, vacio
(kQ). Por eso, en esta obra encontramos, a excepcion de algunas lineas y manchas,
grandes espacios vacios o el denominado “el resto blanco” (yohaku). Una idea de vacio
como generador de vida que es, a su vez, un simbolo de la particular percepcion de lo
efimero, del paso del tiempo. En esta pintura — que muestra la transformacion del
paisaje a lo largo de las cuatro estaciones del afio - el desarrollo de la composicion, a la
vez que secuencializa el paso del tiempo, funciona como un todo compositivo. De esta
manera, segun los cambios que aparecen en la composicion cambia tambiéen el tono de
la pintura, dando lugar a un desarrollo que enfatiza ese efecto de temporalidad, y que se

refuerza con el uso del soporte, en este caso el rollo horizontal.

“Empieza sosegadamente, se aumenta poco a poco el grado de complicacion
y, finalmente, la composicion se complica en grado sumo por la fusion de
infinitos motivos; mas adelante vuelve paulatinamente a la simplicidad para
concluir en una composicion extremadamente sencilla; podria compararse

con el desarrollo de una pieza musical”

EL BIOMBO “PAJAROS Y FLORES”

Tradicionalmente el montaje de esos rollos pintados solia formar parte de la decoracion
de los interiores de las viviendas. La antigua tradicion de las casas chinas, de disponer
un sencillo panel — yen-chang o chang- tzl - para poder contemplar las pinturas en rollo

- muchos de ellos fragmentados en varias secciones del vestibulo principal de la

1% Vives, J. 2010. El teatro japonésy las artes plésticas. Gijon. Editorial Satori. Pag. 68
7 Watsuji, T. 2006. Antropologia del Paisaje. Climas, Culturas y Religiones. Salamanca. Ediciones
Sigueme. Pag. 233
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vivienda — lleg6 a Japdn, donde este formato de tablas, en horizontal, se denominaba
gaku. Situado frecuentemente sobre la entrada principal de la casa, estos sencillos
montajes evolucionaron desde una estructura de un solo panel hasta otras mas
sofisticadas compuestas por varios paneles plegables, en los que se representaba una
pintura ininterrumpida. Estos by6-bu o biombos —compuestos por tres, cuatro 0 mas
paneles, casi siempre organizados por pares - que no solian sobrepasar los dos metros
de alto pudiendo alcanzar mas de siete de anchura, tenian en comdn con las puertas
correderas, o fusuma, un formato claramente apaisado.

Javier Vives, en su libro El teatro japonés y las artes plasticas — donde se hace una
explicita referencia al tema de la horizontalidad — nos habla de como, en las pinturas
realizadas sobre los biombos y los fusuma, el tema representado parece querer salir del
marco que lo representa, y de ahi esa necesidad por ir afiadiendo mas segmentos a ese
todo que conforma la representacion horizontal pintada, una manera de comprender el

espacio presente en el biombo Pajaros y Flores de Hasegawa Tohaku (Figura XXIII).

“Esto es lo que ocurre con los arboles y las plantas, temas muy queridos de
toda la pintura nipona. Sus ramas no buscan la altura sino que dibujan

disefios sensiblemente horizontales.”*®

Frecuentemente, en estos paneles, los fondos quedaban anulados por el uso del dorado
(Figura VII1) algo que, ademas de afadir luminosidad a la penumbra de los interiores
arquitectonicos, permitia que - ante la falta de un fondo o su simplicidad - el artista
pudiese conseguir que el espectador se fijase simplemente en el tema principal o en la
parte mas interesante y destacable de la composicion, motivo por el que era utilizado el
minimo nimero de objetos para ambientar una escena.

Es de este modo como - en una evolucion que se origina en los rollos de papel para
desembocar en los biombos de los interiores de las casas - este tipo de pintura horizontal
va encontrando otras distintas e interesantes aplicaciones, como son el caso de los

abanicos y, muy especialmente, los albumes ilustrados.

18 Vives, J. 2010. El teatro japonés y las artes plasticas. Gijon. Editorial Satori. Pag. 68
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EL “HONZO ZUFU”

Efectivamente, de manera paulatina se da una transicion que va del rollo hasta un
plegado en acordedn - mediante un plegado uniforme de las secciones que lo conforman
- de los Ilamados en chino ts"é o ts"é-yeg, que vienen a ser un puente entre el rollo de
papel y el libro, ya que terminaran siendo divididos en hojas sueltas que mas tarde seran
cosidas (Figura XXX).

Fue en China donde se editaron los primeros libros ilustrados con grabados — aunque, a
la larga, ha sido en Jap6n donde han hecho mas ediciones de libros con estas
caracteristicas, llamados ehon -, algunos de los cuales versaban sobre temas de medicina
general, economia, agricultura, horticultura o monografias sobre botanica y flora.

Una de las obras genéricas mas famosas es el Cheng Lei Pen T'sao del que sabemos
tuvo una de sus primeras ediciones en el 973, ampliandose con posterioridad en el afio
1249. Pero, con respecto al tema de las ilustraciones de elementos vegetales, se puede
considerar el Chiu Huang Pen T’sao como una obra cuyas ilustraciones son
equiparables a las primeras planchas xilograficas occidentales - como las Das Buch der
Natur (1475) y el Herbarium Apulei (1481) - aunque se consideran las ilustraciones de
esta obra china y su version Japonesa - el Kyuko Honzo impreso en 1715 - muy
superiores a las europeas. Existen otras muchas obras sobre flora japonesas con
interesantes ilustraciones. Mencionar el Chinkinso publicado entre 1710 y 1733 -
sumario sobre la belleza de la Tierra de Ito Ihei - que contiene numerosas ilustraciones
de flores; el Ehon yazanso - ilustraciones de plantas de montafias y llanuras - publicado
en 1755 por Tachibana Yasukuni o el Ka i -coleccion de plantas florales, traducido al
francés por el Dr, L.Savatier- de Shimada Mitsufusa y Ono Ranzan y publicada por
primera vez en 1759.

Pero es el Honzo Zufu la obra sobre la que nos centraremos. Este manual ilustrado de
plantas, contemporaneo del Chih wu ming shih t'u kao - tratado ilustrado de botanico,
de Wu Chi-Chiin  (1714) — es un hermoso herbolario y un trabajo monumental, obra
pictorico de Iwasaki Tsunemasa (1786-1842), superintendente de un jardin botanico. La
edicién de grabados a color publicada en 1921 destaca por unas ilustraciones hermosas
aungue no siempre fieles a la realidad de la naturaleza, en consonancia con esa
eliminacion de los rasgos descriptivos a la que hemos hecho mencion en apartados

anteriores. Ademas, muchas de sus ilustraciones son como minimo a pagina completa
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(aproximadamente de 20x13 cm), aunque una gran proporcion de ellas cubren dos
paginas, en un desarrollo horizontal que parece querer salirse de los margenes del libro
(Figura XVI1 y XVIII).

Efectivamente, en muchas de sus ilustraciones encontramos ese desarrollo horizontal de
los elementos representados, extendiéndose los motivos de hojas y flores de una pagina
a otra. Una rica muestra de la fertilidad creativa - dentro del campo de la boténica y del
arte - en el marco de la cultura china y japonesa, y de la pervivencia del interés por el

entorno natural.

EL JARDIN “RIOAN-JI”

El interés en China y Japon por el entorno natural encuentra su maximo exponente en el
arte de la jardineria. El origen de lo que hoy se comprende como jardineria en Asia
Oriental se encuentra en China, donde este arte se desarroll6 a partir de influencias
taoistas, confucianas y budistas, que evolucionaron con el tiempo, ejerciendo una
profunda influencia en el mundo japones.

Mientras en occidente se origind un disefio de jardines como recurso para dominar el
entorno natural, en oriente se buscé una integracion del jardin con ese entorno para
acercarlo al hombre y hacer que este fuese participe de los ritmos vitales de la
naturaleza. Con abundancia de formas curvas e irregulares como contrapunto a la
regularidad de la arquitectura — la idea del yin y el yang en un dindmico contraste entre
lo natural y lo artificial -, se buscaba favorecer una experiencia sinestésica, donde la
poesia tenia una funcién muy importante.

El caso concreto del jardin japonés, tiene su origen en el periodo comprendido entre los
afios 250 -600 - coincidiendo con el florecimiento del sintoismo — llegando a su maximo
esplendor con la llegada de China, entre los afios 1333 — 1573, de la filosofia y estética
del budismo Zen.

Estos jardines deben comprenderse como un paisaje para la arquitectura motivo por el
que no se pueden disociar ambas manifestaciones artisticas ya que establecen, entre
ellas, un diadlogo permanente. Por este motivo, en el arte del jardin japonés podemos
encontrar un reflejo de la relacion tradicional entre el hombre y la naturaleza dentro de
esta sociedad, puesto que - sobre una base del pensamiento budista Zen - se estimula

una unién entre el observador y el entorno.
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Efectivamente, fue esta secta budista la que influyo, especialmente, en la arquitectura,
el paisajismo y las representaciones pictéricas japonesas, desde el periodo Kamakura
(1185-1333) hasta el Muromachi Momoyama (1336-1600).

El ejemplo de jardin seco Rydan-ji (Figura 1X) es un modelo de jardin plano — hira
niwa -. Una composicion abstracta, del vacio (Ma) y de la nada (Mu), con elementos
naturales, en el que encontramos el paradigma del simbolismo del jardin japonés. Una
composicion formada porl5 piedras oscuras y arena blanca — mas bien pequefios
guijarros - surcada por lineas rectas, en un marco rectangular, que han dado lugar al

ascetismo de una geometria asimétrica, rodeada de vegetacion.

“La horizontalidad de los jardines japoneses se manifiesta principalmente en los
encuadres que se hacen de ellos desde el interior de las residencias. El discurso del
famoso Daisen-in, explicito en su caso como en pocos, se desarrolla a lo largo de
tres fachadas de la residencia del abad sin solucion de continuidad. Su narracion,
como el fluir de un rio, desemboca en un mar infinito y vacio frente a la fachada
sur, que se encuadra reforzando el formato horizontal gracias al borde del alero y

al pavimento de la galeria.” (Figura X)

En estos jardines secos encontramos un paralelismo entre los secretos de la naturaleza y
la naturaleza de nuestra propia existencia, donde la sugerencia de los espacios vacios
tiene un papel fundamental; el Yohaku o belleza del silencio y de la nada. Una
comprension del jardin como si fuese una pintura tridimensional, lo cual ha favorecido

el uso de las depuradas lineas de la arquitectura tradicional japonesa.
LA “VILLA KATSURA”

Efectivamente, el hecho de poder abrir las habitaciones de la casa al jardin - mediante el
sencillo gesto de retirar las puertas correderas — facilita la contemplacion de la
naturaleza a través del marco que ofrece la linea horizontal de la galeria — la imagen de
la Figura VI es un ejemplo de ello - haciendo posible que, la naturaleza, siempre esté
presente en la vida diaria, a través de la resonancia, o correspondencia emocional entre

esta y quien la percibe, y que establece ese vinculo tan particular entre naturaleza y arte.

9 Vives, J. 2010. El Teato Japonés y las Artes Plasticas. Gijon. Editorial Satori. Pag. 72
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Esto explica como la arquitectura japonesa se funde con el entorno natural, en una
vocacion de impermanencia y asimetria, como un reflejo del entorno natural, donde
nada permanece. Un entorno que se elige en armonia con la arquitectura — la idea de
shakkei - y que planifica la situacion de la estructura arquitectonica y del jardin en
relacion con el paisaje que los circunda.

Como compendio de estas particularidades tenemos el complejo arquitecténico de la
Villa Katsura (1620-1675), una construccién que destaca, en el exterior, por su poca
altura y el acentuado voladizo de sus aleros que proyectan acusadas sombras. Este
ultimo rasgo destaca ain mas la sensacion de horizontalidad, con la desaparicion de la

curva y contra curva, destacando el juego de lineas verticales y horizontales.

“los arquitectos japoneses [...] han tendido a caracterizar su creacion por la linea
horizontal [...]. Incluso en el caso de edificios concebidos voluntariamente altos,
como las pagodas de multiples pisos o los templos de la secta zen, los detalles de

la construccién siempre contrarrestan la verticalidad de la estructura.”?°

En lo que respecta a los interiores - en la arquitectura tradicional japonesa en general —
estos estan estructurados en diferentes espacios, separados por puertas correderas que se
deslizan paralelamente, decoradas en la mayoria de las ocasiones por los fusuma-e, -
pinturas de los fusuma que representan flores, arboles, pajaros, escenas de paisajes —
(Figuras VIII ).

Estos interiores estan separados del exterior por medio de los shéji - que utilizan la
misma técnica de apertura que los fusuma (Figura IV,V y VI)- condicién que, a su vez,
permiten mover y ampliar los espacios y la perspectiva, en una horizontalidad que
diluye la separacion entre exterior e interior, facilitando la comunicacion lineal entre
ambos espacios y permitiendo, a su vez, que la naturaleza penetre y pueda ser

contemplada desde el interior.

20 Buisson, D. 1981. Temples et Santuaires au Japén. Paris. Editions de Moniteur. Pag.14
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EL “PLANO DESDE EL TATAMI”

Podemos encontrar esta comprension horizontal, de los interiores de la arquitectura
tradicional japonesa, insinuada en esa particular “vista desde el tatami”*'del cine de
Yasujiro Ozu, en un punto de vista bajo de la cdmara, que no es lo mismo que la clasica
angulacién baja de la misma, y que podemos apreciar en la Figura Il del apéndice. Esta
idea, heredera del planteamiento de los jardines japoneses - que se disefiaban para ser
contemplados desde el interior de las casas, desde el punto de vista que ofrece el estar
arrodillado sobre el tatami — logra, de manera exquisita, enfatizar la belleza simétrica de
los fusuma y de los transltcidos shoji.

Este también denominado Plano Ozu, ofrece una escenificacion de los planos generales,
rodados en interiores, mediante el gesto de hacer que los decorados se representen en
profundidad (Figura 11 y IlI). Asi, parece hacer alusion una bidireccionalidad
caracteristica de la tradicion pictorica japonesa que, en este caso, recoge la influencia de
la perspectiva de la tradicion pictérica occidental, mediante el efecto visual que logra al
abrir los fusuma.

Una estética que estd en estrecha relacion con la puesta en escena y el desarrollo
narrativo de las artes escenicas japonesas - en concreto, con el teatro N6 - en las cuales
estd presente una sucesion horizontal — sin altibajos — para contar una y otra vez una
historia conocida. Una impermanencia que es la esencia de la belleza efimera -que
encarna el valor estético del YOgen- plasticamente representada en la repeticion, casi
monocorde y horizontal, en una conjugacion de campos vacios y de planos de
naturalezas muertas.

Efectivamente, en las peliculas de Yasujiro Ozu encontramos la vigencia de muchos de
los valores estéticos de la cultura japonesa. Un ejemplo lo encontramos en la
introduccidn dentro del flujo narrativo de los denominados pillow-shots (o cutaway still-
lifes) en una relacion directa con los conceptos antes mencionados de Ma y de Mu, en
cuanto a su ausencia de accion directa, y que en sus peliculas tiene como objetivo
ralentizar el discurrir secuencial o - como en la figura Ill, un plano de la pelicula
Primavera Tardia, en donde encontramos el valor estético de mono-no-aware — hacer

una alusion directa a la nostalgia que simboliza el jarron de la escena.

2 Zunzunegui, S. 1993. “El Perfume del Zen”, Nosferatu. Revista de Cine, vol (11):18-25. Documento
descargado de: http://hdl.handle.net/10251/40842. P4g 20.
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Una serie de valores estéticos del arte japonés en los que el concepto de horizontalidad
estd siempre sutilmente presente a través de la semejanza ritmica de la repeticion o
repetidas reapariciones de un mismo escenario. Pero ademas, esta idea de horizontalidad
se ve a menudo reforzada por el uso de multiples objetos que transforman el relato en
un devenir secuencial y por lo tanto temporal - que establece un claro paralelismo entre
la pintura y el lenguaje cinematografico en el ambito artistico de Japon - y que, como
hemos podido comprobar, tuvo su origen en las imagenes de los rollos pintados los
cuales, de esta manera, mantienen la vigencia de su desarrollo espacio-temporal, algo,

por otra parte, implicito en el medio cinematografico.

3.- CONCLUSIONES

Como hemos podido ver, tanto en China como en Japdn, encontramos sociedades que
han desarrollado culturas que - en el marco de un ambito estético-naturalista - han
elaborado una serie de valores que han ido evolucionando a lo largo de su historia,
desarrollando la estética de unos modelos culturales fundamentalmente naturalistas.

De esta manera, el pensamiento artistico chino y japonés, tradicionalmente ha tenido
presentes algunos principios que lo han definido estéticamente, a saber: una
fundamental idea de simplicidad en lo complejo; la sugerencia que inspira la idea de
movimiento o fugacidad y, por ultimo, la presencia de la naturaleza. Estos principios se
han configurado en una serie de valores estéticos que, en su directa alusion a las
virtudes humanas, han establecido una relacion armoniosa con las formas de la
naturaleza.

Pero, dentro de las particularidades que definen estas manifestaciones artisticas, la
configuracion de un formato horizontal puede considerarse una de sus principales sefias
de identidad. En lo que respecta al arte japonés, la distribucion horizontal forma parte de
una comprension holistica del espacio que configura el esquema compositivo y la
percepcion espacial y temporal de la obra. Esto ha dado lugar a un proceso de seleccion
y de fragmentacion del encuadre, como una nocién de la representacion, al tiempo que
una definicion de la imagen como lugar de reflexién y realidad cultural.

Asi, hemos visto como este desarrollo horizontal aporta una lentitud y evolucion plana
de los elementos de la naturaleza representados, algo que viene a ser un rasgo

recurrente en el arte chino y japonés. De este modo, se sugiere un espacio que, aunque
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no podamos ver, existe, insinuado a través de un mundo que estd fuera del marco
representado y que puede ser interpretado como una blsqueda de un encuentro
espiritual con el medio con nos rodea. Una trascendencia que, en el caso particular del
arte japonés, aparece en numerosas ocasiones situado en un plano horizontal.

Es pues, en definitiva, una constante visual en la que se apoyan desde hace siglos las
artes plasticas japonesas y un indicativo de como esta cultura percibe el espacio y
concibe una obra. No cabe ninguna duda; un rasgo cultural al que, por lo tanto, se

puede considerar uno de sus valores estéticos mas representativos.
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I. Kenninji. Interior arquitecténico japonés.
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I1. Yasujiro Ozu. Plano de la pelicula Ugikusa Monogatari (“La Hierba Errante”) 1959.

I11. Yasujiro Ozu. Plano de la pelicula Primavera Tardia 1949.
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IV. Interiores de Villa Katsura. Kioto.

V. Interiores de Villa Katsura. Kioto.

VI. Interior de una vivienda japonesa.
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VII. Yasujiro Ozu. Plano de la pelicula Ukigusa 1959.

IX. Jardin Seco del templo de Rydan-ji. 1500. Kioto.
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XI. Vista general del Palacio Nuevo (Shin Goten) de Katsura Riky{ en la actualidad

35



La Horizontalidad

El Devenir Secuencial en las Representaciones de la Naturaleza del Arte Chino y Japonés

XI1. Kono Bairel y Yoshibuna. Bairel Kiku Hyakushu (1891)
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XI1l. Kawahara, Keiga. Hana no zufu. Natsu. Gardenia.
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XIV. Kitagawa Utamaro. Oruga Velluda. Libro de los Insectos. 1788.
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XV. Kitagawa Utamaro. Grillo de Matorral. Libro de los Insectos. 1788.
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XVII. lwasaki Tsunemasa, Sesame-seed bamboo. Colores al agua. Honzo Zufu 21,5 x
29 cm.
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XVIII. Iwasaki Tsunemasa. Camelia Roja Japonesa. Honzo Zufu (1830). Grabado
sobre madera.

XIX. Gao Fenghan (1683-1748). Salida de luna. Tinta sobre seda.
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XX. Chen Daofu/Chun (1438-1544). Primavera en Loyang. Tinta y colores sobre papel.

XXI. Biombo realizado en lacas de coromandel con decoracidn de escenas de aves en
ramas. Dinastia Qing. S. XIX.
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XXII. Hasegawa Tohaku. Biombo Pinos en la Niebla. Finales del s. XVI. Tina sobre papel.
156x692 cm.

XXIII. Hasegawa Tohaku. Pajaros y Flores (biombo).1570. Tinta y color sobre papel. 150x359
cm.

http:fAwww portalbonsai.com

XXIV. An6nimo. Invierno (biombo). 1630-60.
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XXV. Cien Gansos Salvajes. Dinastia Song.

XXVI. Hon"ami Kéetsu. Emaki de las grullas, detalle. (1605-1615). Tinta, color, plata y oro
sobre papel. 1356x34 cm Museo Nacional de Kioto.
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Figura XXVII. Sesshl Toyo. Paisaje de las Cuatro Estaciones. (1486) Tinta sobre papel
en rollo horizontal.

Figura XXVIII. Sesshl Toyo. Paisaje de las Cuatro Estaciones. (1486) Tinta sobre papel en
rollo horizontal.
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XXIX. Tipos de plegado para albumes.

d
XXXI.  Composicion para un rollo horizontal.
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Nociones basicas que designan la mirada suprema dentro del marco del Arte Chino

Cultura chino.Tres fundamentos del Qi o aliento vital (manifestacion del Tao en el

arte)

Ziran La naturalidad o caracteristica innata

Yi La soltura. Pulsién o disposicion del artista en el momento de realizar
la obra.

Li Los principios universales. Principio que define la estructura interna y
que permite conocer las lineas que estructuran todas las cosas

Cultura china. Representaciones del Qi

Gufa La justa proporcion de los huesos

Shi La integracion estructural. Organizacion estructural de formas
aisladas y composiciones.

Shi La realidad pictorica, Ambas abordan el misterio

Jing El aspecto estacional. Designa una de la vida,
sutileza que equivale a la independientemente de la
quintaesencia del refinamiento chino. | realidad pictorica

Sheng-dong La idea de movimiento vital. Trataba la naturaleza del movimiento
ritmico

Bi El pincel Principales instrumentos pictoricos del

Mo La tinta pintor letrado.
Arte chino. Relacion ternaria hombre-tierra-cielo.

Liwai Designa el interior-exterior o dentro-fuera.

Xiangbei Hace alusion al binomio derecho-reveés o de frente-de espaldas.

Yuanjin Designa lo lejano-cercano o infinito-finito.

Yuan Concepto que se asemeja a la idea occidental de perspectiva, pero
nunca desde una aproximacion matematica.

Sanyuan Designa tres tipos de perspectiva:

Gaoyuan Perspectiva elevada que indica un punto de vista que

contempla desde abajo el paisaje de montafia.

Shenyuan Perspectiva profunda donde se aprecia el paisaje
desde un punto de vista mas alto que lo que se

contempla.

Pingyuan Perspectiva plana que plantea una horizontalidad en
la concepcion y contemplacion del paisaje hacia la

lejania.
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Cuatro conceptos basicos de la pintura china

Qi Aliento vital.
Li Estructura interna; lineas que estructuran todas las cosas.
Yi Pulsion o disposicion inicial del artista.
Shen Esencia divina.
Relacion de términos de valores estéticos del paisaje en la pintura china
Kai - ho Abierto-cerrado. Distribucion espacial del paisaje.
Ch'i-fu Ascenso-descenso. Secuencia ritmica del paisaje.
Yin-hsien Invisible-visible.
Wu-hua Comunion total.
Kung-cheng Estilo minucioso; para principiantes.
Hsieh-i Estilo inspirado libremente. Solo para expertos.
Chou-liu Expansion universal. Movimiento de diastole del paisaje.
Huan-pao Contraccion universal. Movimiento de sistole del paisaje.
Hsing Apariencia formal. Elemento necesario aunque vulgar.
Valores artisticos de la pintura china
Mu.ku Pincelada sin contorno. Frecuente en las pinturas de flores.
Fei-pai Pincelada discontinua o entreverada de huesos.
Po-mo Tinta quebrada.
Mo-hua Poder transformador de la tinta.
Ch’i-shin Aliento. Lineas de fuerza.
Seis grados jerarquicos o elementos de la pintura china
Chi-yuin-sheng-tong Es el més alto de todos los criterios artisticos de la pintura
china. Vivacidad. Capacidad para captar la atmdsfera. Se
compone del chi (aire y aliento) y el yuin (encanto o ritmo)
Gu-pi-yong-fa Estructuracion 6sea a traves de las pinceladas
In-wu-xian-xing La correspondencia de la forma de las cosas con el objeto
Sue-lei-fu-tsai Eleccion adecuada de los colores pintados
Jing-ing-wei-zhi Composicién
Tsuan-yi-muo-Xie La copia transmitida o figuracion mimética
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Nociones basicas que designan la mirada suprema dentro del marco del Arte Japonés

Valores estéticos de la Cultura Japonesa

Kotodama El poder de la palabra (de la lengua de Yamato) que se
encuentra en determinadas oraciones animistas.

Masuraobi Sensibilidad masculina, opuesta a la Taoyamebi, sensibilidad
femenina de la estética medieval.

Akaki Kiyoki Corazon brillante.

Naoki no Makoto
Kokoro

Corazén limpio, honrado y sincero.

Faryd Del ideal de elegancia chino Feng-liu, de la dinastia Tang.
Refinamiento.

Ga Miyabi, o refinamiento de origen chino.

En Refinado lirismo.

Miyabi Elegancia y refinamiento de la persona sensible.

Uruwashi Elegancia y refinamiento.

Okashi Elegancia acompafiada de viveza, ingenio y curiosidad.

Mono-No-Aware

Elegancia, melancolia y resignacion. Deleite estético en la
triste belleza perecedera.

Mujokan Refinada melancolia por lo perecedero, por la fugacidad de
la vida.

Wabi Belleza de lo austero. Goce sereno de la vida pobre.

Sabi Belleza austera y solitaria.

Hie Belleza de un paisaje frio y desolado.

Y0jo Sugerencia de lo no explicito.

Yohaku La belleza del espacio vacio. La indefinicion de la nada que
es todo.

Yben Belleza etérea.

Ydgen Profunda belleza misteriosa. Sugerente elegancia con un
matiz de tristeza.

Giri-Ninjo Sentimiento ante el conflicto entre el sentido de la obligacion
social y los sentimientos personales.

Sui Sensibilidad y refinamiento no exentos de un cierto cinismo.

IKi Belleza refinada, urbana y chic. Belleza humana y sensual
gue mantiene un equilibrio entre extremos.

Tsl Savoir faire, un disfrute de los placeres mundanos sin dejarse
llevar.

Hosomi Sentimiento de empatia con todos los seres de la naturaleza.

Shiori La flexibilidad y ambigiiedad que permite diversas
interpretaciones, a través de una sensacion soledad.

Karumi Belleza simple y ligera de todas las cosas ordinarias de la

vida.
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Periodos historicos. Cronologia de China y Japon

Cronologia de las Dinastias en China

Héroes Culturales

2852-2697 a.C

Emperador Amarillo

Reyes Sabios: Yao 2357 a.C
Shun 2255a.C
Yu 2205a.C
Tres Dinastias Xia 2205-1766 a.C
Shang 6 Yin 1766-1121 a.C
Zhou 1122-225 a.C
Zhou Occidental 1122-771 a.C
Periodo de Primaveras y Otofios 770-476 a.C
Reinos Combatientes 476-221 a.C
Dinastia Qin 221-206 a.C
Dinastia Han Han Occidental 202a.c-9d.C
Han Oriental 25d.C-220d.C
Epoca de Tres Reinos Wei 220 -265 d.C
Shu 221-280d.C
Wu 222-280 d.C
Dinastia Jin Jin del Oeste 265-316 d.C
Jin del Este 316-420d.C
Dinastias del Norte y del Sur 6 Seis Dinastias 420-585 d.C
Dinastia Sui 581-618 d.C
Dinastia Tang 618-907 d.C
Cinco Dinastias y Tres Reinos 907-960 d.C
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Dinastia Song Song del Norte 960-1127 d.C
Song del Sur 1127-1279d.C
Dinastia Yuan (mongoles) 1271-1368
Dinastia Ming 1368-1644
Dinastia Qing (Manchu) 1644-1911
Republica de China 1912-1949
Republica Popular China Desde 1949

Cronologia de Periodos Historicos de Japon

Jomon 10.000-300 a.C
Yayoi 300a.C-300d.C
Tumulos 300-552 d.C
Periodo de Reforma Asuka 552-645
Hakuho 645-710
Nara 710- 784
Heian 794-1185
Kamakura 794-1185
Muromachi Ashikaga 1336 -1573
Unificacion del Pais Azuchi-Momoyama 1568-1600
Tokugawa Edo 1600- 1857
Restauracion Meiji 1868- 1911
Taishd 1912-1989
Shéwa 1926-1989
Heisei Actualidad
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