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“;Qué mundo tan extrafio! Pocos se acuerdan de aquel “jah!” emocionado de
que nos hablaba no hace mucho Joan Teixidor y que todos deberiamos poder y
saber emitir cada dia al abrir la ventana por la mafiana. O de aquel canto de los
pajaros con el que Picasso comparaba las obras de arte y que seria ridiculo

e , 1
querer “dirigir” con teorias.”

! Tapies, Antoni, El arte contra la estética, Barcelona, 1986, p. 19.
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“Por la pintura circulan sin cesar cddigos de reconocimiento y la historia del
arte ha de tener estos en cuenta. El espectador es un intérprete, y el asunto es
que puesto que la interpretacion cambia conforma cambia la realidad, la historia
del arte no puede pretender un conocimiento definitivo o absoluto de su objeto

[..]”

LEER EL ESPACIO

- Qué es la pintura? (Como se comprende en ella el espacio? En el sistema

(l identitario contemporaneo ¢cual es su relacion con la tradicion en la percepcion?
El espacio pictorico esta sujeto a unos codigos sociales de representacion y
reconocimiento. Mas que como una dimension mensurable del tema representado se
comprende como un asunto relacionado con la percepcion y, por lo tanto, con la
relacion que se establece entre el sujeto y el mundo. Por eso, como sefiala Bryson, no
podemos solo decir que vemos, sino que culturalmente reconocemos®. A partir de esta
afirmacion y tomando como referencia las primeras preguntas claves, he desarrollado
mis dos proyectos actuales - esta tesis doctoral y un proyecto pictérico — esgrimiendo
para ambos la siguiente hipétesis principal: la influencia de la pintura de Asia Oriental
ha sido un factor clave para el cambio de paradigma en la comprension del espacio de la
pintura contemporanea.

¢Por qué, desde diversas culturas y periodos de la historia, se ha comprendido el
espacio pictérico de manera tan distinta? aunque, a pesar de la certeza que subyace bajo
esta interrogante, el tiempo nos ha demostrado que no todo son diferencias. ¢Puede s6lo
ser casualidad las coincidencias en la resolucion del problema del espacio de algunas
manifestaciones pictoricas, realizadas en contextos culturales diferentes y en distintos

? Bryson, Norman, Vision y Pintura. La légica de la mirada, Madrid, 1991, p. 15.

¥ \Véase, Bryson, Norman, Visién y Pintura. La légica de la mirada, Madrid: Alianza Editorial, S.A.
1991.
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periodos de la historia? ;Puede ser aleatoria esta circunstancia? Lo cierto es que el Arte
precisa de un ajuste sensorial que depende de unos factores psicolégicos y de un
contexto cultural que en su conjunto son los que en gran parte le dan forma. Una tarea
que persigue visibilizar el mundo mediante la creacion de imagenes, es decir, mediante
una representacion que esta sujeta a unos codigos que rigen a su vez el conjunto de
normas sobre las que en mayor o menor medida se estructura la forma artistica. Porque,
como bien sefiala Francastel:

[...] Se ha podido decir justamente que todas las obras de arte, todos los objetos de
civilizacién de la historia, constituian los archivos del mensaje o de la accion humanos.
Va implicito que, como tales, ellos estan determinados por un sistema de ideas y de
lenguaje localizado en el espacio y el tiempo y que este sistema no constituye una
construccion gratuita, sino que corresponde a un cierto tipo de civilizacion, es decir, a
una manera de abordar y de resolver los problemas de la condicién humana [...]*

Efectivamente, el Arte precisa de un ajuste sensorial directamente relacionado
con ese contexto cultural que le da forma y que, a decir de Heidegger®, transita entre lo
presente y lo ausente. En concreto para este estudio, entre la presencia explicita de la
representacion del espacio de la pintura moderna de Occidente y la inmanente de la
pintura extremo oriental®. Porque, el Arte precisa de un ajuste de las percepciones que -
en el contexto de la idea de un pensamiento rememorante - trata de borrar, o al menos
de suavizar, esa sutil linea que separa al objeto del sujeto, ideando para ello una retorica
capaz de invocar aquella presencia que se encuentra implicita siempre en el origen de
una representacion. Una tautologia al fin y al cabo con la que, en particular la pintura -
lejos de limitarse a una mera representacion - trata de dar vida y emocion a todo cuanto
esta representado. Tal vez por eso se pueda entender el Arte como la expresion de una
sensibilidad que depende en mayor o menor medida del contexto cultural en el que se
origina y que — como tal manifestacion cultural - conforma el leguaje sensible del que se
sirve una sociedad, aungue - a decir de Fenollosa - puesto que “ninguna civilizacion es
un fendmeno aislado” es necesario entender este arte desde la riqueza que nos ofrece
toda diversidad y todo pluralismo social e individual. Asi “[...] Los origenes de
cualquier civilizacién estan envueltos en un manto de misterio y, por poco que nos
remontemos en el tiempo, nos abismamos desde la atalaya de lo conocido a la densa
niebla de lo ignoto [...]” de manera que, los fendmenos “[...] que parecen
desconectados, manifestaciones artisticas atribuidas a la evolucion paralela son
causadas, en realidad, por contactos subterraneos, rutas migratorias ancestrales,

inverosimiles vias comerciales””’.

* Francastel, Pierre, Sociologia del arte, Madrid, 1984, p. 28.

® Véase Cortés, Helena y Leyte, Arturo, trans : Heidegger, Martin, Caminos de bosque, Madrid,
1996.

® Enfasis propio.

" Fenollosa, Ernest, Introduccion a la Cultura China, 2011, p.13.
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Desde Occidente, se ha dicho en numerosas ocasiones que el arte es un espejo -
en una alusion directa a Leonardo y su Trattato — puesto que “[...] las obras de arte no
son solo espejos, pero comparten con los espejos esa inaprehensible magia de
transformacion, tan dificil de expresar en palabras [...]”®. Efectivamente, para algunos
un espejo del artista y de la sociedad o contexto en el que se origina, para otros un
medio que permite calibrar la catadura psiquica del hombre y de su época. Pero mas alla
de aquella primera dimensién especular o de la otra comprensién mas empirica — que se
basa en el razonamiento de los hechos para un analisis social - necesitamos comprender
que el arte es, ademas, un emocionado ejercicio de la memoria. El registro de una serie
variada de factores de indole psicolégico, histérico, filosofico y social que nos permiten
dilucidar que miramos con la memoria. Asi, en la imagen pictérica - como en una
capsula del tiempo - se condensa una experiencia Y, por lo tanto, también un proceso.
Es decir, se evoca un tiempo y un espacio representado - real o imaginado - al tiempo
que — como tal proceso — se evoca el momento en el que se ha realizado, conllevando
igualmente un tiempo determinado para su contemplacion. Descrito en palabras de
Francastel,

[...] La insercién del tiempo en la vision implica la intervencion de la memoria. Pero esta
memoria posee un caracter diferente de aquel que se acuerda habitualmente a la
reminiscencia o al recuerdo de acontecimientos del pasado. Se trata, por asi decirlo, de
una memoria actual, inmediata, y de una micro-memoria, mas exactamente de una
memoria donde el tiempo interviene a velocidad fenomenoldgica y no histérica o
simplemente consciente [...]°.

Esto tal vez explica por qué, al buscar en la realidad de un cuadro — como en la
realidad de la memoria — encontramos una contradiccion temporal entre el tiempo
presente de quien mira y la inmanencia del tiempo que se representa. Un paraddjico
juego temporal que de la misma manera parece relacionar la memoria de la pintura
contemporanea con el olvido voluntario de gran parte de la tradicion del arte occidental,
donde el espacio ha dejado de ser la mimesis de una dimensidn para convertirse una
percepcion mas intuitiva de esta. Y es que el arte no es un acontecimiento estatico sino
que, por el contrario, es un proceso y como tal es dindmico - fluctda como resultado de
los vaivenes de la sociedad y de su época — Yy esta sujeto a los caprichos de las
influencias foraneas tanto como a la ruptura y consecuente revision de la tradicion que
supone el descubrimiento de cualquier novedad. Por ello, la manera de comprender,
representar y contemplar el espacio en la pintura nos dice tanto de una obra y, al mismo
tiempo, de una sociedad. Entendemos entonces que, como bien indica Bryson, “[...] la
realidad experimentada por los seres humanos es siempre producida histéricamente: no
existe una Realidad transcendente y naturalmente dada”. En este contexto, como indica

& Gombrich, E.H, Arte e Ilusion. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictérica, Barcelona,
1979, p. 21.
° Francastel, Pierre, Sociologia del arte, Madrid, 1984, pp.49-50.
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este autor, es preciso comprender la imagen como un “[...] vehiculo para la expresion
de lo que una determinada comunidad visual conoce como realidad. El término
‘realismo’ no puede, por tanto, referirse a una concepcion absoluta de ‘lo real’, porque
tal concepcion no puede dar cuenta del caracter historico y cambiante de ‘lo real’ dentro
de los diferentes periodos culturales”.

[...] seria mas exacto decir que “realismo” consiste en la coincidencia entre una
representacion y lo que una determinada sociedad propone y supone como realidad: una
realidad que implica un complejo agregado de codigos de comportamiento, leyes,
psicologias, usos sociales, modas, gestos, actitudes, todas aquellas normas practicas que
gobiernan la instalacion del ser humano en su particular entorno histérico [...]".

Al hilo de esta idea observamos como durante el Renacimiento y la Edad
Moderna en Europa la pintura ha estado permanentemente sujeta a una misma realidad;
es decir, a un mismo patrén visual. A pesar de las diferentes corrientes estilisticas que se
habian adoptado - asimilando recursos artisticos y valores estéticos propios y ajenos - se
conservl invariable el mismo sistema de representacion que la mantuvo encorsetada
durante un periodo que, desde el Renacimiento hasta finales del siglo XIX, se impuso y
se mantuvo. Un aspecto sobre el que ya hace hincapié Francastel en el libro Sociologia
del arte.

[...] Durante este periodo, habitaron un cierto espacio, fisico, geografico, imaginativo,
sometido a leyes fijas de representacion. Pudieron cambiar las leyendas, pudieron
acentuar tal o cual parte nueva de la técnica, pero sin dejar nunca de aceptar esas leyes
fundamentales que he tratado de recordar en lo que concierne a la pintura. Y es un
hecho que en determinado momento este sistema, basado en un cierto equilibrio entre
las ideas y los signos figurativos, se quebrd. Los artistas y su publico se encontraron,
entonces, hablando con propiedad, fuera del espacio plastico tradicional ™.

Una manera de mirar — hasta entonces nunca cuestionada - cuya quiebra ha
supuesto la revision de la tradicién de una secular comprension del espacio pictérico,
retomando desde ese momento planteamientos que por la época estaban considerados
como més arcaicos y hasta incluso primitivos'?. Un cisma de la mirada que ha supuesto
para la pintura un ejercicio necesario de la memoria. Pero ¢podemos fundamentar este
cambio solo en el retorno a las antiguas leyes de representacion? Lo cierto es que en el
origen y las consecuencias del giro que se ha producido en la comprension del espacio
pictorico - de esta crisis que ha tocado los que parecian inamovibles cimientos del arte
occidental — parece que no solo se encuentra la recuperacién o redescubrimiento del
pasado visual europeo. Por el contrario, el cambio en el paradigma de la representacion

1% Bryson, Norman, Visién y Pintura. La légica de la mirada. Madrid, 1991, p. 31.

! Francastel, Pierre, Sociologia del arte, Madrid, 1984, p. 157.
12 Enfasis propio.
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del espacio pictdrico ha sido, sobre todo, el resultado de la influencia que supuso el
descubrimiento del arte de otras culturas y que, a nuestro juicio ¢fue en particular de la
pintura china y sobre todo de la japonesa? Una disquisicion sobre la que, en definitiva,
girard esta investigacion.

Efectivamente, parece que este descubrimiento ha supuesto para la pintura
contemporanea la adopcion de una serie de recursos artisticos y — aunque de calado
mucho mas lento — de valores estéticos que han derivado en un nuevo, sutil y mas rico
lenguaje expresivo. Porque, al fin y al cabo, el arte es un palimpsesto que se hace y se
deshace, abandonando, retomando e incluso adoptando o reinventando caminos ya
trazados, para crear una ambigua cartografia que llega mucho mas alla de la semiética
de cualquier lenguaje artistico: es decir, méas alla de la creacion, de la contemplacion y
de la experimentacion. Tres practicas que se encuentran, como no, en el origen y
condicion polisémica de la pintura y que también nos permiten transcender su condicion
ontologica. En este sentido, en este estudio nos interrogaremos sobre las diferentes
formas de representacion del espacio pictorico — y en consecuencia sobre distintas
actitudes para su contemplacion - vy la relacion de todo ello con las diferentes teorias
elaboradas en la actualidad sobre la imagen y sus condicionantes culturales.

Sobre cuales fueron las condiciones en las que se produce este cambio; en qué
medida han influido en las ideas de la pintura de la modernidad - en la nueva
comprension del espacio pictorico - y en la recuperacion de los dipticos y tripticos para
la pintura contemporanea tras el abandono de la perspectiva, se centrara nuestra
investigacion. Siguiendo estas premisas, esta tesis se cuestiona sobre la nueva
comprension del espacio en la pintura contemporanea, surgido tras el abandono de la
perspectiva y la adopcion y puesta en practica del llamado Principio de la Narracion
Grafica Continua 0 Foco Movil caracteristico de la pintura de Asia Oriental. Pero,
llegados a este punto, ha sido preciso insistir sobre el evidente paralelismo encontrado
entre la distribucion espacial de muchas de las obras abstractas de las neovanguardias
americanas - y posteriores - y de las pinturas de los biombos y otros soportes utilizados
en Asia Oriental. Por eso, en esta investigacion proponemos analizar estas
coincidencias, interrogandonos sobre su posible relacion con la recuperacion de los
polipticos como recurso visual y estrategia artistica para la pintura contemporanea. Una
similitud o coincidencia que, a pesar de la complejidad que implica su verificacion o
refutacién ¢podria evidenciar esta relacion?

Una investigacién cuyo objetivo no solo es realizar un estudio cronoldgico e
histéricamente pormenorizado de la Historia del Arte de una determinada época o
cultura - aungue es indudable que se requieren fuentes y datos historicos para su
contextualizacion y argumentacion — sino que pretende ampliar algunas nociones sobre
una problematica que atafie particularmente a la comprensién del espacio pictorico —y
por lo tanto de la mirada - y que nos desvelara, por lo tanto, su implicacién como
condicionante cultural. Para ello, en esta investigacion pretendemos ampliar mas que
cerrar unas nociones sobre la evolucién del espacio en la pintura para, en palabras de

12
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Bryson, estudiarlo como el “registro de una percepcion explicandolo desde su
dimensién social, es decir desde la imagen y su realidad como signo™*. Porque, como
afirmaba Francastel,”el problema del espacio es doble. Exige que se tenga en cuenta, a

la vez lo que se representa y la manera en que se representa”™.

[...] Pero introducir la historia en la descripcion del espectador es como el
riesgo de producir una historia del arte determinista en que se da por supuesto que una
cierta base social engendrard una cierta superestructura como impronta o reflejo
ideoldgico. De hecho, la historia social del arte se ha hecho en esos términos de
causalidad [...]

Lo que tenemos que entender es que en el acto de reconocimiento que la
pintura galvaniza el significado es producido, méas que percibido. La actividad del
espectador es la de transformar el material de la pintura en significados y esa
transformacion es perpetua: nada puede detenerla®™.

Una investigacion cuya estructura y posterior desarrollo se encuentra totalmente
alejada de la idea de compartimentos estancos. Al contrario; teoria y obras, textos e
imagenes, se encuentran y conectan como una caja de resonancia para, asi, ayudarnos a
comprender las teorias estéticas de la contemporaneidad. Por eso, como en un flash
back, en esta tesis retomaremos el fenomeno visual de la narracion gréafica continua
para enlazarlo con la comprension del espacio en la pintura contemporanea. Un déja vu,
al fin y al cabo, al que podriamos calificar de historicista - porque la historia forma parte
de cualquier posible estudio o teoria relacionada con la cultura - pero que, en cualquier
caso, no persigue reducirse a una estricta relacion causa - efecto.

Una tesis, en definitiva, donde elucidaremos sobre la dialéctica que se establece
entre la mirada, el espacio pictorico y sus diferentes modos de representacion y
contemplacién. Sobre la implicacion que supone la realidad ausente de quien mira que,
en el contexto de la pintura contemporanea - tras el rechazo y parcial abandono de la
perspectiva — ha dado lugar a una comprension de un espacio pictérico mas intuitivo y
lirico. Un estudio — y esto es importante - donde cada apartado se comprenda mirando a
la otra cultura para que, de esta manera - si ambas se contemplan desde una cierta
distancia cultural - nos resulte mas sencillo comprenderlas como unidad,” [...] sin que
una parezca mas o menos valiosa que la otra. Solo asi se soslayara, o en todo caso se
limitara, el de otro modo inevitable etnocentrismo que desde hace tiempo caracteriza a
la mirada occidental cuando contempla otras culturas [...]”*°. De esta manera, las lineas
de la investigacion podran cambiar de punto de vista, realizando unos cambios de Optica
que nos permitiran comprender el tema desde angulos distintos. Por eso recurriremos a
las comparaciones como un medio para realizar un estudio sobre culturas en apariencia

3 Bryson, Norman, Visién y Pintura. La l6gica de la mirada, Madrid, 1991, p. 14.

' Francastel, Pierre, Sociologia del arte, Madrid, 1984, p. 172.

> Ibidem, p. 15.

'® Belting, Hans, Florencia y Bagdad: Una historia de la mirada entre Oriente y Occidente, Madrid,
2012, p. 10.

13
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tan dispares como las orientales y las occidentales, aunque cuestionando la validez de
esta binaridad en las relaciones actuales. En este sentido, se recurrira a nociones tales
como diferencias y confluencias para, de este modo, poder describir mas acertadamente
el encuentro de cada cultura comparada; un enfoque que, a nuestro juicio, haré sin duda
este estudio mucho més interesante”.

Asi, hablando tanto de elementos comunes como de diferencias podremos
acercar ambas culturas, partiendo siempre de la base de un concepto de cultura que no
esté entendido como una idea de enfrentamiento cultural. No obstante, inevitablemente
nos encontraremos con un amplio y variado espectro de referencias culturales para las
que — para no ser generalista — precisaremos de un hilo conductor que las conecte y
sirva de apoyo. En esta tesitura, sin querer ser prejuicioso, es necesario sefialar que
aunque puedan parecernos topicas las continuas alusiones al Extremo Oriente y
Occidente, estas nos ayudaran a distinguir el asunto del que se va a tratar. En definitiva,
entender las diferencias como un juego de posibilidades que enriquezcan la singularidad
de ambas culturas para, de este modo, superar el remanente que ain nos queda de aquel
absolutista pensamiento eurocentrista que se impuso durante el periodo colonial.
Porque, todos los fendmenos culturales son, al fin y al cabo, fendmenos locales
potencialmente globales, por lo que para su comprension y estudio necesitamos, en
palabras de Frazer “[...] descubrir el camino seguido por el pensamiento que
fundamenta la practica del arte, [...] desenredar los hilos que en reducido numero
forman la embrollada madeja; aislar los principios abstractos de sus aplicaciones

concretas; en suma, discernir la ciencia espuria tras el arte bastardo™®.

17 Enfasis propio.
'8 Frazer, G.F, La Rama Dorada. Magia y Religién, México, D.F, 2014, p. 24.
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1.- CUESTIONES METODOLOGICAS

I fundamento y principal propdsito de esta tesis es plantear un estudio que nos

permita investigar los posibles condicionantes culturales que los soportes de la

pintura hayan podido tener y su repercusion en la construccion simbdlica del
espacio pictorico - desde su naturaleza y su alcance —, utilizando para su anlisis una
metodologia ajena a cualquier juicio de valor. Por ello, en su esencia hemos querido
hacer una reflexion sobre las distintas interpretaciones culturales a las que
inevitablemente estd abocada la mirada, para detenernos en la experiencia fisica del
espacio pictdrico contemporaneo a la luz del encuentro del arte del Extremo Oriente y el
europeo. Es decir que, mas alla de buscar un enfoque oriental u occidental, se ha
querido comprender cdmo, en la confluencia de estas dos maneras distintas de
comprender el espacio en la pintura, se ha llegado a la comprension espacial de la
pintura contemporanea donde estas gregarias diferencias ya no estan delimitadas. En
cualquier caso, aunque no se trata de realizar una distincion entre espacio y mirada -
ambos aspectos no se pueden considerar separados - el foco de atencion del presente
estudio recaerd en el espacio, en sus diferentes modos de representacion y de
contemplacién y en el papel que en todo ello juega la cultura.

Desde mi propia experiencia personal, he podido comprobar cdmo los estudios
sobre Arte y Estética abordan la cuestion artistica desde un analisis cultural que obvia
cualquier consideracion ajena a los patrones de las corrientes artisticas occidentales.
Unas consideraciones que - desde la filosofia hasta las diferentes practicas artisticas —
conforman el sustrato sobre el que se estructuran las diferentes teorias estéticas del arte
europeo en general y han sido, en gran medida, el fundamento de la pintura moderna
europea en particular. No obstante, con demasiada frecuencia se olvida que la
diversidad es una condicién implicita en el origen de nuestra creatividad, por lo que
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debemos tener presente que a pesar de nuestra actual globalizacién no se puede hablar
de una homogeneidad cultural. Es por este motivo por el que, previamente, para poder
realizar una critica o un analisis sobre los diferentes discursos que nos ofrece la pintura
contemporanea - y superando nuestros secular eurocentrismo — necesitamos conocer los
distintos valores que sobre arte y estética ha ido adoptando de diferentes pueblos y
culturas. Es decir, como se han ido recuperando recursos del arte considerados
primitivos™ dentro del mismo seno de Europa o, como en el caso de este estudio, de
lugares tan distantes como Japdn, China y el Extremo Oriente en general.

Y es que, si para comprender una determinada cultura resulta imprescindible
conocer los factores ambientales e historicos - asi como la tradicion filoséfica y
religiosa - de las sociedades que la conforman, para entender una forma necesitamos
contextualizarla para llegar a comprender su significado, como transmisora de una serie
de valores culturales que le dan sentido a la vez que ella los elabora y también
transmite. Por este motivo, para articular nuestra investigacion recurriremos a una
dicotomia o, lo que es lo mismo, a un estudio comparado entre el modelo de la mirada
occidental y la técnica de la perspectiva - donde, mediante una representacion
cientifica, las lineas de los rayos visuales convergen en un unico punto de fuga que se
encuentra en la linea del horizonte -y el modelo de la mirada oriental y el recurso
visual del foco movil o principio de la narracion gréfica continua - donde las lineas de
los rayos visuales convergen en el ojo del espectador favoreciendo un desplazamiento
de la mirada al contemplar una imagen y logrando, asi, la comprensién de lo que
Belting ha denominado “espacio narrativo™®. Lo que se puede denominar como una
narracion continua que transciende y se extiende, superando el espacio pictérico, y
prolongando la narracion mas alla de los limites de la obra.

[...] la narracidn se propaga en varias etapas mas alla de la imagen, pues estas utilizan
un “espacio narrativo”, que no debe confundirse con un espacio arquitectonico 0 natural
[...] Lo conocemos como “principio de la narracion grafica continua”, que no necesita
atenerse a la moderna unidad del espacio y el tiempo subyacente en la perspectiva®.

Una investigacion que — para comprenderla méas facilmente — establece una serie
de relaciones holisticas entre los aspectos objetivos y subjetivos de la pintura,
realizando para ello un recorrido que nos permitird pasar de la globalidad a la
particularidad y que, mediante la descripcion de lo visible - y a través de las diferencias,
semejanzas y de las relaciones - nos ayudara a descubrir las distintas vias internas
subyacentes en el espacio pictérico. Pero ademas, proponemos otro punto de vista sobre
la que se ha dado en Ilamar crisis de la mirada?®, sobre cémo el espacio pictérico ha
devenido en abstracto y sobre como - y en consecuencia - al perder este toda relacion

19 Enfasis propio.

2% Belting, Hans, Florencia y Bagdad: Una historia de la mirada entre Oriente y Occidente, Madrid,
2012, p. 70.

2 |bidem, p. 70.

22 Enfasis propio.
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con la observacion real ha provocado lo que ha sido considerado como una crisis en el
seno de la pintura.

Una problematica cuya investigacion nos llevara — mediante la comparacion y el
acercamiento — a interrogarnos sobre la cuestion de la mirada y sobre la representacion
de un espacio pictérico que, tradicionalmente, ha sido muy diferente en Occidente y en
el Extremo Oriente. Por eso, mas alla de proponer certezas ya mitificadas sobre la
experiencia de Oriente y sus artistas, para desarrollar la investigacion partiremos de una
serie de interrogantes, tales como ¢Se pueden comprender las précticas de Oriente con
los ojos de Occidente? (Se puede restringir lo problematizado a presupuestos
culturales?

1.1.- Antecedentes y Estado de la Cuestion

El nexo de toda esta investigacion se encuentra en el conjunto de pinturas de Los
Nenufares de Claude Monet, planteadas y expuestas como una banda continua
horizontal. En este proyecto pictorico se ha eliminado fisica y conceptualmente el
recurso del horizonte - desde el punto de vista de la mirada occidental - dando lugar asi
a unos campos de color, compuestos por sutiles matices, que se desenvuelven mediante
el desarrollo horizontal de una secuencia movil.

Esta nueva manera de concebir la superficie pictorica, a nuestro juicio, terminara
por ejercer una influencia definitiva sobre los pintores abstractos de las neovanguardias
americanas Yy, ademas, sera la inspiracion y punto de partida para las pinturas a gran
escala y el estilo color field de muchas de sus obras. Una incorporacion del denominado
Foco Movil o Principio de la Narracion Grafica Continua que facilita el desarrollo
horizontal de la obra y que podria estar en el origen de la recuperacién para la pintura
occidental de los dipticos, tripticos y de los polipticos compuestos por mas de tres
paneles.

En este contexto debemos destacar que la novedad que supuso para la pintura
europea la nueva comprension del espacio representado en las Nymphéas de Monet, ha
sido transcender la percepcion espacial de la pintura occidental - dogmatizada hasta
entonces por la perspectiva — para recrear una sucesion de superficies bidimensionales
que se resuelven mediante una secuencia horizontal. Una idea de foco movil que ¢es
posible que conociese Monet a través de los emakimono y bydbu japoneses? ¢Un tipo de
representacion heredado de los panoramas y cicloramas del siglo Xix? Es decir, una
herencia de la otrora herencia oriental — permitaseme este juego de palabras - de estas
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peculiares representaciones que estaban a medio camino entre el espectaculo y el arte.
Una estrategia artistica a caballo entre el ciclorama y el panorama que por otra parte,
parece ser, estaban de moda por entonces y a las que recurrieron otros pintores de la
época, como constatan los proyectos que Sorolla y Casas realizaron en Nueva York y
Barcelona respectivamente a principios del pasado siglo xX. Pero, a diferencia de estos,
en sus Nenufares Monet concibi6 el espacio pictérico como una secuencia horizontal,
apoyandose para ello en el formato apaisado de unos lienzos que hacian asi mas facil su
lectura®®. Una novedad soterradamente revolucionaria que dejé ademas una notable
huella en los grupos de artistas Simbolistas, Postimpresionistas y Nabis.

Efectivamente, Claude Monet proyectara el disefio de la habitacién oval de la
Orangerie para exponer sus pinturas, yuxtaponiendo una serie de cuadros - sobre el tema
del estanque de su jardin japonés - como una banda horizontal continua que envuelve al
espectador mientras los contempla. Un conjunto de pinturas que, como una bisagra,
articularan nuestra investigacion, permitiéndonos interrelacionar la posible influencia
que haya podido ejercer sobre estas la comprension espacial de la pintura oriental y — a
través de ellas — la influencia que esta Ultima haya podido ejerce sobre los pintores de
las neovanguardias americanas en particular y sobre los de la segunda mitad del siglo
XX en general para, después, indagar sobre sus huellas en los polipticos de Cy
Twombly, Antoni Tapies y Joan Mitchell, todos ellos pintores coetaneos.

1.2.- Definicidn del Problema

La hegemonia de los medios de comunicacién de masas - principalmente de la
television y prensa escrita - ha sido, en gran medida, un vehiculo para la globalizacion
de la perspectiva y, por consiguiente, para una actualidad homogeneizada en lo que se
refiere a los usos de la imagen®. Una actividad de la mirada que, sin embargo,
tradicionalmente ha tenido un cariz muy diferente en el Extremo Oriente y en
Occidente. He aqui, pues, una problematica que - en su relacion con la imagen - atafie a
dos culturas: a sus actuales y mutuas influencias y, asi mismo, a las influencias que
sobre cada una de ellas haya podido tener las particularidades de su idiosincrasia,
especialmente en su relacion con el arte y la filosofia. Una serie de distinciones
culturales que en este estudio en general se han centrado en el tema de la imagen

23 Enfasis propio.
** Véase Belting, Hans, Florencia y Bagdad: Una historia de la mirada entre Oriente y Occidente,
Madrid: Akal /Estudios Visuales, 2012.
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pictérica y, en particular, sobre su comprension espacial. Sobre la préctica social
implicita en su concepcién, representacion y contemplacién, que establece unas
diferencias culturales que, en el caso de Occidente - tras el desarrollo del sistema de
representacion en perspectiva - trocd la cultura visual de toda una época, dando lugar
con ello a esa idea tan occidental de la pintura como una actividad intelectual que hizo
suya una teoria matematica de la percepcidn visual.

Asi, en este estudio reflexionaremos sobre aquellas circunstancias que nos han
permitido elaborar la hipétesis principal y las secundarias de la investigacion - ademas
de sus consiguientes variables — lo que nos avocara necesariamente hacia una
retrospectiva historica. Esto nos permitira estudiar no sélo como, cuanto y donde -
contra los habitos visuales y filos6ficos del Extremo Oriente - se impuso la ensefianza y
difusion de la perspectiva por parte de la politica colonialista y de las 6rdenes religiosas
europeas; sino también como, cuando y donde se establecié la verdadera influencia de la
estética oriental en general y japonesa en particular sobre la pintura occidental. Es decir,
realizar un estudio sobre el origen de unos gregarios limites culturales que durante
generaciones, ademas de significar o identificar, han dogmatizado las distintas maneras
de mirar.

Por otra parte debemos insistir en que, como se ha sefialado anteriormente, para
el desarrollo de esta tesis — y para comprender nuestra actualidad artistica globalizada —
se ha necesitado recurrir a unas determinadas comparaciones culturales que en ningun
momento han considerado ninguna cultura la luz de la otra sino que, por el contrario,
han querido equipararlas. Con ello, como ha dicho Belting, hemos querido dar a esta
investigacion un enfoque que ha buscado “[...] comprender ambas culturas en su
singularidad en vez de aumentar ain mas su separacion [...]” para de esta manera
convertir las diferencias en “[...] una ocasion para la interpretacion. Pero la
interpretacion presupone que no se considere la cultura occidental como cultura
universal ni se reduzcan todas las demés culturas a un estatus local [...]"*. Por
consiguiente, como bien sefiala el autor, hemos colocado “[...] ambas culturas una
junto a otra a la misma altura de vision, sin que una parezca mas 0 menos valiosa que la
otra [...]"*° para asi poder realizar este estudio y elaborar una teorfa sobre la imagen y
su representacion espacial, la cual precisa - ademas de un sujeto incluido en el proceso
de la mirada - de los condicionantes culturales que se presuponen en el proceso. De este
modo — desde el momento en el que en nuestra contemporaneidad se significan lo que
Belting denomina “zonas limitrofes y elementos comunes “?’- necesitamos sefialar las
diferencias que se encuentran en el origen de nuestro patrimonio global, para plantear
esta investigacion desde la diversidad y el pluralismo - indagando sobre todas aquellas
distinciones necesarias para una articulacion cultural - y estableciendo, asi, un didlogo
flexible y permeable con otras culturas. A decir de este autor:

% Belting, Hans, Florencia Bagdad:Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012,
p. 217.

*® Ibidem, p. 10

*” Ibidem, p. 11.
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[...] El filésofo Régis Debray ha calificado recientemente el didlogo entre las
culturas de “mito de nuestro tiempo”®®. Aunque la ciencia y la técnica puedan
moldear nuestro mundo comun, “la cultura es un lugar natural de confrontacion,
pues es una forja de identidades y supone un minimo de disension”. Debray
considera hoy mas necesario que nunca abrir puertas y derribar muros hechos de
prejuicios. Pero la maxima comunidad posible no constituiria un punto
controvertido, pues s6lo la diversidad podria preservarnos de los malentendidos®.

1.3.- Objetivos del Estudio

En este contexto, nos interrogamos sobre ¢cdmo y cuanto, la nueva comprension
del espacio que ha venido a sustituir a la perspectiva ha podido definir el ambito en el
que se despliega la pintura contemporanea y ha enriquecido, a decir de Francastel, “[...]
la vision y la representacion plastica del espacio mediante la introduccion de una cuarta
dimension, yuxtaposicion, etc. [...]7°2 Y, en ese caso ;c6mo, cuénto y donde se ha
adoptado la estrategia visual de la narracioén continua o foco movil caracteristico de la
pintura de Asia Oriental? Una novedad en Occidente, sustentada en un viejo recurso,
que precisa de un desglose del espacio pictorico, recurriendo para ello a formatos
horizontales o0 a la yuxtaposicion de un numero determinado de soportes ¢Una
coincidencia con la recuperacion para la pintura contemporanea de los dipticos, tripticos
y polipticos de mas de tres paneles?

Por consiguiente, con esta investigacion hemos querido arrojar un poco de luz
sobre las diferencias entre la manera de mirar del Extremo Oriente y de Occidente, y el
alcance que todo esto haya podido tener en la manera de comprender y representar el
espacio en la pintura contemporanea. Para ello ha sido preciso profundizar en el estudio
de determinados conceptos y términos recurrentes, como Oriente, Occidente, Pintura,
Cultura, Espacio, Tiempo, etc. abordando el estudio de la evolucion, etapas y desarrollo
del problema para poder llevar a cabo un analisis de los significados en su contexto,
ademas de sus implicaciones artisticas, culturales e histéricas. Sefialar que para muchos
de estos términos se ha recurrido a la denominacion y escritura de su pais de origen*".

%8 Régis Debray, Un Mythe contemporain. Le dialogue des civilisations, Paris, 2007. En Belting, Hans,
Florencia Bagdad. Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012, p. 11.

2% Belting, Hans, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid,
2012, p. 11.

% Francastel, Pierre, Sociologia del arte, Madrid, 1984, p. 198.

%1 En el caso del vocabulario chino o coreano se ha hecho una transcripcion alfabética de los mismos. Se
observara que no se ha hecho lo mismo con las palabras de origen japonés, transcritas en caracteres kanji.
Una licencia tomada dados los estudios atn elementales que esta realizando la autora sobre este idioma.
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Desde estos presupuestos, se ha hecho un estudio comparado sobre las diferentes
maneras de comprender, representar y contemplar el espacio pictorico en Oriente y en
Occidente, realizando una investigacion sobre las dos miradas: particularmente la
extremo oriental - que recoge la pintura china, coreana y japonesa - y la de la pintura del
Renacimiento de la Edad Moderna europea. Por otra parte, se han definido los factores y
resultados formales que a nuestro juicio han influido en estas diferentes maneras de
percibir el espacio: cudles han sido las causas explicativas que han dado lugar al
fendmeno de la perspectiva en Europa y al método continuo en Oriente, entendiéndolos
en su sentido artistico como modelos de percepcion. Ademas, hemos cotejado estas
diferentes maneras de percibir el espacio - definiéndolas y después verificando y
analizando su presencia en la obra de Monet — para, posteriormente, investigar las
aportaciones de estas influencias sobre la pintura contemporanea, poniéndolas en
discusion y realizando un analisis critico de las mismas.

Es decir, comprender y estudiar el didlogo bidireccional que se establece entre la
pintura oriental y la occidental, desde lo que podriamos llamar el momento de
inflexion®® de las pinturas de Los NenGfares de Monet y su instalacién en la Orangerie.
Para ello nos hemos interrogado sobre las variables que hayan podido influir en las
diferentes maneras de percibir el espacio, para asi intentar dar respuesta a la cuestion de
¢como y cudnto ha podido influir la representacion espacial de la pintura extremo
oriental sobre la nueva comprension del espacio pictorico europeo y en la recuperacion
de los polipticos para el arte contemporaneo? Pero ademas, de manera tangencial,
valorar su influencia sobre la consagracion de la abstraccion como lenguaje pictérico.

Pero, consignar todo esto nos ha obligado a detenernos en las diferencias que
encontramos en la comprension del concepto de horizontalidad en la pintura,
basdndonos en una comprension del espacio pictorico muy diferente en ambas culturas.
Es decir, la linea del horizonte en Occidente y el despliegue horizontal en Oriente, y las
diferencias implicitas y explicitas en lo que respecta a la concepcion del espacio®. Por
eso, debemos insistir, este estudio se ocupard de estudiar lo que en principio
entendemos como dos sistemas de representacion - la técnica cultural de la perspectiva
occidental y el recurso de la narracion continua oriental - no solo como recursos Utiles
para representar el espacio pictorico, sino como enfoques significativos de una
particular forma de mirar.

Nuestra propuesta se apoya en cuatro razones basicas: la falta de estudios sobre el
tema, el interés de los conocimientos a adquirir, los resultados que se obtendran en esta
linea de trabajo y la necesidad de estudiar las causas y consecuencias del cambio que se
ha producido en la mirada de la pintura contemporanea. Actualmente no tenemos
constancia de ningun estudio o publicacion especifico sobre la manera de representar el
espacio pictérico en Asia Oriental. Solo algunas publicaciones lo mencionan
tangencialmente. Por ejemplo, G. Rowley - en un capitulo de su libro Principios de la

32 Enfasis propio
% Enfasis propio.
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Pintura China - nos habla del Principio de la Narracion Grafica Continua. De como el
0jo percibe la escena representada: es decir de como capta un tiempo que se desarrolla
a través del movimiento lateral de las lineas compositivas y no en profundidad como ha
venido sucediendo en el arte moderno occidental a partir del desarrollo de la
perspectiva®.

Efectivamente, escasean publicaciones que aborden un analisis profundo sobre
este recurso visual y, por otra parte, no tenemos constancia de que se haya realizado
ningun estudio comparativo entre las dos maneras de mirar, interpretar y contemplar el
espacio — entre el del Extremo Oriente y el de Occidente — ni sobre la repercusion que el
primero haya podido tener en la pintura contemporanea®. A pesar del interés que pueda
suscitar el tema, los articulos o libros sobre esta cuestion - u otros trabajos relacionados
con el tema principal de esta tesis - son pocos, muchos de ellos se han publicado hace
mas de 30 afios y solo abordan el asunto de manera tangencial, por eso, nos ha parecido
necesaria su revision y su ampliacion.

En cuanto a la problematica de la influencia de Monet sobre la comprension del
espacio en la pintura contemporanea, ya se ha evidenciado en importantes exposiciones
como Monet y la Abstraccion (2010), siendo una tesis recogida anteriormente en
publicaciones de Greenberg y Steinberg, quienes ya en su momento se aproximaron a
este asunto en algunos de sus ensayos®. Todos ellos hablan del redescubrimiento de la
obra de Monet por parte de los pintores norteamericanos de las Neo Vanguardias y la
consiguiente influencia sobre su trabajo. Pero ninguno hace mencion a la adopcién de la
narracion continua o foco movil de la pintura japonesa; a su presencia tanto en las obras
tardias de Monet como en las de los pintores de neovanguardia norteamericanos. Una
falta de estudios y publicaciones especificas sobre esta cuestion que, a nuestro juicio,
justifican la preocupacion y necesidad de llevar a cabo esta investigacion y que ponen
de manifiesto la relevancia del tema a traveés de sus diversos aspectos histéricos,
artisticos e iconograficos. Estos, tal vez, podran constituir un soporte cientifico para
futuros estudios, aportando una valiosa informacion historica, artistica y social que nos
permitira crear un archivo de datos tanto documental como gréfico.

Porque, para dar respuesta a la cuestion de ¢como y cuanto ha influido Ila
comprension y representacion espacial de la pintura de Asia Oriental en el cambio de
paradigma del espacio pictorico europeo? Y ¢como y cudnto ha influido en la
recuperacion de los polipticos para el arte contemporaneo? debemos analizar qué
factores y, a decir de Vives, qué “resultados formales - consecuencia de planteamientos
basados en una especial concepcién vital”*” - han influido en estas diferentes maneras

% \éase Rowley. George, Principios de la Pintura China, Madrid: Alianza Editorial S.A, 1981.

% Véase Rowley. George, Principios de la Pintura China, Madrid: Alianza Editorial S.A, 1981. Corsi.
Elisabetta, La fabrica de llusiones. Los Jesuitas y la difusion de la perspectiva lineal en China, 1698-
1766.México: El Colegio de México, Centro de Estudios de Asia y Africa, 2004. Belting. H, Florencia y
Bagdad. Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid: Akal /Estudios Visuales, 2012.

% Véase Greenberg. Clement, Arte y Cultura, 2002. Steinberg. L, Other Criteria. Confrontations with
Twentieth-century Art, 2007. Alarcd. P, Monet y la Abstraccién, 2010.

3" \Vives, Javier, El teatro japonés y las artes plasticas, Gijon, 2010, p. 12.
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de percibir el espacio. Por ello, a partir de su andlisis, estudiaremos: la dimensién del
contexto cultural que los origina y, posteriormente, su posible repercusion en la obra de
determinados pintores contemporaneos.

1.4.- Hipétesis y Variables

Partiendo de la cuestion ¢Cuanto debe nuestra actual cultura visual a la
estrategia artistica de la Narracion Grafica Continua caracteristica de la pintura oriental?
- como pregunta clave para la investigacion — hemos valorado cuales son las causas
explicativas que definen tanto a este fenomeno como al de la perspectiva, entendiendo
ambos recursos como modelos de percepcion que nos remiten al contexto cultural
donde se han desarrollado.

Para ello, proponemos un recorrido que tenga en cuenta el contexto cultural y la
preeminencia de unos determinados codigos de percepcion. Asi, en la Primera parte de
esta Tesis, ha sido necesario comenzar acotando un estudio que, desde el contexto de
Asia Oriental, analiza la comprension del espacio de la pintura china desde la Dinastia
Ming XBF (1368 — 1644) hasta mediados de la dinastia Qing ;&&1 (1644 — 1911), que
se corresponde temporalmente en Corea con la primera mitad de la dinastia Joseon
(1392 - 1897), y en Japon con el periodo Muromachi =Hy (1392 - 1568), Azuchi-
Momoyama &t #kil (1568-1615) y la primera mitad del periodo Edo ;T F#Et (1603-
1868). En lo que respecta a Occidente, hemos tenido en cuenta las pinturas renacentistas
y las obras representativas de la Quadratura entre los siglos xvil y xviil. Después, en la
Segunda parte, se ha confrontado y cuestionado la herencia de ambas percepciones
espaciales en las pinturas de los Nenufares de Claude Monet y su posterior influencia
sobre los polipticos de la pintura contemporanea, analizando las obras de algunos
pintores que hayan desarrollado su trabajo a partir de 1950. Concretamente, la obra de J
Mitchell como pintora representativa de las vanguardias de Estados Unidos, Antoni
Tapies de la pintura espafiola y Cy Twombly como representativo de la pintura de la
segunda mitad del siglo xx. Ademas, hemos estudiado algunas obras de Francis Bacon
y Hiroshi Senju como modelos que ejemplifican la vigencia de la tradicion del espacio
pictorico occidental y oriental sobre los dipticos, tripticos y polipticos.

Una investigacion organizada segun un itinerario que va desde el estudio
comparado de la representacion y sus condicionantes — tanto culturales como histéricos
— hasta el estudio de la imagen como signo y su significacion. Asi, para comenzar, la
hipdtesis principal de la investigacion es la que sigue:
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La influencia de la pintura de Asia Oriental ha sido un factor clave en el cambio
de paradigma en la comprension del espacio de la pintura contemporéanea.

En lo que respecta a las hipdtesis secundarias se han planteado las siguientes:

1) El desarrollo horizontal del espacio en la pintura contemporanea — mediante
la recuperacién de los dipticos y tripticos — viene dado tanto por el descubrimiento del
foco mdvil o narracién continua de la pintura extremo oriental - de los emakimono #&

#%Y) y de los byébu & - como por una suerte de emancipacion del arte respecto a la
perspectiva.

2°) La recuperacion de los dipticos y tripticos para la pintura contemporanea ha
sido una consecuencia de la adopcion de los soportes y del sistema de representacion de
la narracion continua de la pintura china y japonesa.

3% La repercusion de la percepcién espacial de la pintura extremo oriental ha
dado lugar a las representaciones bidimensionales y secuenciales de la pintura
contemporanea.

Unas hipotesis que, a nuestro juicio, solo se podran verificar mediante un estudio
comparado de la evolucion del espacio pictérico, por medio de una serie de variables
cualitativas y cuantitativas, y de sus respectivos indicadores. Los datos documentales
han sido la recogida de informacion a través del estudio de documentos relacionados
con el tema, consulta de exposiciones y colecciones que alberguen obras relacionadas
con la investigacion, ademas de archivos fotograficos y otras publicaciones que arrojen
luz sobre esta cuestion. Asi, se ha llevado a cabo la presentacion de las distintas
influencias y aportaciones de las maneras de mirar de ambas culturas, poniéndolas en
discusion y haciendo un analisis critico de las mismas, basandonos para ello en
informacion recabada de diferentes fuentes especializadas.

En lo que respecta a las variables explicativas o variables dependientes estas se han
agrupado en dos tipos: las que afectan al contexto y las de caracter individual. En el
primer grupo se encuentran tanto las de caracter historico como aquellas que estan en
relacion con el espectador y la conexion con el marco social, mientras que en el segundo
se encuentran aquellas que hacen alusion a la obra y a todo su proceso de creacion: a los
recursos artisticos, los tipos de soporte, el contenido iconico, composicion Yy estructura.
Para medir las variables historicas y culturales se ha recurrido a la literatura existente
con el fin de identificarlas en los diferentes casos. En lo que respecta a la informacion
relativa a las variables sobre el autor y la obra, se ha recurrido a la documentacion y al
andlisis literario y critico. Con esta metodologia se tomara como variable dependiente el
desarrollo horizontal de la pintura tanto extremo oriental como contemporanea a través
de la recuperacion de dipticos, tripticos y polipticos de mas de tres paneles. Como
indicadores de esta variable dependiente se ha cuantificado la presencia de esta
particularidad en las obras de los pintores antes mencionados.
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Todo un conjunto de variables que han sido estudiadas rigurosamente explorando
todas sus posibles combinaciones. Por eso, mediante la seleccion de un nimero
concreto de casos, hemos realizado una comparacion sistematica que nos ha permitido
verificar los datos, estableciendo estrategias de comparacién mediante una metodologia
especifica adaptada a las particularidades de esta investigacién. Para ello, hemos
empleado técnicas histéricas - que estudian la evolucion, etapas y desarrollo del proceso
- y sintéticas - que nos han ayudado a buscar una posible conexion entre sucesos
aparentemente aislados - para, asi, poder analizar las variables que han influido en estas
diferentes maneras de comprender e interpretar el espacio pictdrico y responder a la
siguiente cuestion ;Pudo el didlogo entre el espacio pictérico de Oriente y Occidente
influir en las pinturas de Los Nenufares de Claude Monet? Unos ineludibles
preliminares que nos han ayudado a estructurar el marco de estudio para esta
investigacion y que - desde el contexto artistico e historico de las obras tardias de Monet
—nos han permitido especular sobre cuanto ha podido influir la pintura de Asia Oriental
en nuestra actual comprensién del espacio pictorico.

En definitiva, un estudio que, en palabras de Gombrich, méas alla de “[...]
establecer una conexion entre los experimentos de los artistas del siglo XX y los
problemas que planteé el triunfo de la habilidad representativa en los descubrimientos
visuales de los impresionistas [...]”* busca la posible vinculacién entre el espacio en la
pintura europea y el espacio pictorico del Extremo Oriente donde, finalmente, lo que se
representaba era lo que se intuia y no lo que se veia.

1.5.- Metodologia

Lejos de una imagen tedrica unificada, para organizar esta investigacion hemos
preferido proponer una serie de relaciones a partir de determinadas preguntas. De este
modo, se ha tomado como unidad de andlisis las obras de Cy Twombly, Antoni Tapies y
Joan Mitchell, ademas de Francis Bacon y Hiroshi Senju, y su conexién con las obras
europeas y orientales de las épocas ya sefialadas, ademas de la Gltima etapa de la obra
de Monet. Aungue sabemos que es tarea compleja - establecer una relacion completa
entre la obra de todos y cada uno de los artistas seleccionados - si podremos reconocer
un cierto paralelismo que, como un eco, resuena repitiendo algunos rasgos especificos.

®Gombrich, E. H, Arte e Ilusion. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictérica, Barcelona,
1979, p. 334.
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Reconocerlos y evaluarlos requiere de dos niveles de investigacion: por un lado,
el del contexto en el que se han realizado las obras y por el otro, las posibles
concomitancias con la pintura de Asia Oriental y las caracteristicas de cada creador. Es
decir, atender a las caracteristicas que definen a cada autor, al contexto cultural en el
que se han desarrollado sus obras y a la influencia del método de la narracion grafica
continua de la pintura extremo oriental como nexo. Para ello, recurriendo a un analisis
metodoldgico y conceptual, hemos estudiado el sistema de representacion utilizado en
cada espacio cultural. Un aspecto significativo que nos permitira concluir con el estudio
de unas pinturas que - como el caso de gran nimero de las realizadas en la segunda
mitad del siglo xx— han logrado transformarse en un espacio/tiempo™ que sutilmente se
desplaza.

En lo que respecta a la seleccién de estas obras, se han tomado aquellas que
utilizan los polipticos como recurso plastico - para asi valorar como y en cuantas de
ellas se recoge la idea del método continuo - mediante un desarrollo horizontal del
tema. De esta manera, partiendo de los posibles antecedentes de las obras analizadas,
nos hemos propuesto llegar a lo particular, sin olvidarnos de plantear determinadas
preguntas como duda razonable*®. Una investigacién regida por un principio inductivo:
es decir, por una suerte de observaciones mensurables que nos permitan elaborar un
archivo de datos exactos y fiables. Su registro permite observar una serie de constantes
que - al ser abstraidas — nos ofrecen unas proposiciones que a su vez también nos
permiten elaborar una determinada teoria hipotética, dando lugar a unas afirmaciones
gue aunque no pueden verificarse - como proposiciones de ley — si pueden refutarse; en
el sentido formulado por Bryson de que “[...] las afirmaciones empiricas no pueden
nunca ser verificadas de forma que produzcan proposiciones con caracter de ley; pero si
se puede llegar a tales proposiciones por la via, no de la verificacion, sino de la
refutacion [...]”**. Con esto queremos insistir sobre la idea de que las observaciones
recogidas para esta investigacion deben ser consideradas como hipotesis comprobables
mediante un sistema de refutacion. En este contexto, las hipdtesis propuestas son la
solucion provisional méas apropiada al problema que nos ocupa: es decir, lo que en
palabras del propio Bryson podriamos definir como una “doble entidad: la hipotesis —
en interaccion — con — la — realidad”*.

Por lo tanto, hemos planteado una estrategia metodoldgica que define nuestro
punto de vista - explicitando desde que posicién estamos realizando la observacion y
desde que presupuestos - mediante un estudio interdisciplinar que enriquezca el analisis
realizado. Asi, se analizard cémo desde un fendmeno particular establecemos una
hipdtesis que pueda explicarlo - acercAndonos a nuevas ideas y conceptos que nos
permitan avanzar en la investigacion - examinando como este fendmeno interfiere en la
presencia de determinadas variables y observando si ciertos valores contextuales afectan
a los valores promedio de las obras y a las asociaciones entre variables individuales.

% Enfasis propio.
“® Ibidem.

*! Bryson, Norman, Visién y Pintura. La légica de la mirada, Madrid, 1991, p. 37.
*2 |bidem. p. 40.
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Sefalar que el hecho de optar por un analisis multinivel de estos referentes sociales,
culturales y técnicos de la préctica de la pintura contemporénea, nos permitird tomar los
estudios culturales y visuales como modelos metodolégicos flexibles vy
contextualizadores. Por eso, se ha valorado su origen como enfoque metodoldgico para
el analisis de la forma de representacion elegida y para un estudio de los discursos
visuales e iconograficos de la pintura contemporanea.
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PRIMERA PARTE
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INTRODUCCION
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“[...] dos procesos de tiempo real, el del trazo y el de la inspeccion se
encuentran en el plano pictorico, lugar fronterizo. La pintura de la Mirada
rompe con el tiempo real, con la duracion de la ejecucion [...] en la Mirada, la

imagen tiene a la vez la profundidad de la percepcion inicial y la planitud de la

superficie pictdrica™®.

LA ACTIVIDAD DE LA MIRADA

| terreno de lo invisible, de lo suprasensible, ademas de nuestros mitos y de
algunos ritos, pertenece el arte. Lo ausente-presente o lo inmanente; un espacio
poblado de sombras que es el punto de partida para toda creacion. Un espacio
conceptual e imaginario sujeto a una serie de cddigos de representacion al que - en el
juego de relaciones que se establece entre espacio y arte - podemos considerar como
aquella forma primigenia que, condicionada por la subjetividad del contexto cultural
que la conforma, daré lugar a un espacio fisico que — como lugar — se abrira a un paraje.

Pero, un espacio no puede existir sin una mirada y, por lo tanto, tampoco sin
aquellas conductas que la acompafian. Es entonces cuando, en palabras de Bryson, tiene
lugar la “observancia” que no solo es “retiniana” - puesto que “involucra los reductos
mas intimos de la sensibilidad ” — envolviendo su aparente subjetividad con una serie de
“codigos de reconocimiento ” socialmente “construidos y mantenidos por la sociedad ”
y que son los que daran forma a nuestra sensibilidad®*. Una observacién y un
reconocimiento ante los que todo individuo se posiciona. La contemplacion de un
espacio siempre sujeto a unos codigos sociales de identificacion, de caracter cultural y
material - construidos en el seno de una sociedad —que, como nos recuerda Gauthier, en
el terreno de la pintura estan “adaptados al sistema dominante de la representacion

** Norman Bryson, Vision y Pintura. La légica de la mirada, Madrid, 1991, pp. 127- 128.
** Ibidem, p. 58
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pictérica™®. Por eso, como ya se ha sefialado, no podemos decir solo que vemos sino
que culturalmente reconocemos.

A partir de estos argumentos, para cualquier investigacion que verse sobre el
desarrollo del lenguaje pictdrico, serd preciso hacer hincapié en dos aspectos
fundamentales: documentar las diferentes vias seguidas en la evolucion del espacio en la
pintura y su articulacion a partir de sus maltiples influencias culturales; sus diferencias
y sus equivalencias. En palabras de Gauthier:

Para apreciar hasta qué punto somos tributarios de toda una concepcion del espacio, es
mejor ir mas lejos en la busqueda de contra-ejemplos. Ademas, tenemos de sobra donde
escoger: la pintura prehistérica, nuestras imagenes medievales, los dominios
amerindianos o extremorientales ofrecen, entre otros, una reserva inagotable.

En esta tesitura, reconocemos que las relaciones que tradicionalmente Oriente y
Occidente han establecido con el espacio pictorico han sido muy distintas. Dos
posicionamientos directamente vinculados con la relacion que se ha dado desde estos
ambitos culturales entre lo que entendemos como dentro y fuera. Dos posicionamientos
diferentes que conllevan ademas dos maneras de mirar distintas, a pesar de que el
impulso escopico es una cualidad comin a los individuos de todas las culturas y de
todas las épocas*’. Una problematica que segiin Guy Gauthier atiende al sujeto en tanto
en cuanto “[...] éste hace suya la imagen a partir de la pulsién escépica [...]7%.
Aunque, a decir de Bryson, no obstante “[...] Hablar de una cultura escépica solo tiene
sentido si existen normas colectivas para la mirada que puedan explicarse
histéricamente [...]”*°. Por eso, puesto que tanto Oriente como Occidente han recurrido
a sistemas de representacion codificados, entendemos que ambas son culturas escopicas
que, por lo tanto, han desarrollado sus propias normas sociales de percepcion. Es decir,
sus propios codigos culturales de reconocimiento, que han dado lugar a una serie de
habitos visuales implicitos en la sociedad y que, como sefiala Belting, han permitido
teorizar sobre una “historia de la mirada*°.

Pero, al amparo de estas normas que evidencian diferencias notables, también
podemos encontrar confluencias. Asi, - parafraseando las argumentaciones que George
Rowley hace sobre la pintura china — mediante la conjuncion de las “comparaciones

* Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, p. 29

“® |bidem. p 30

" Es interesante que nos aproximemos a una definicion mas clarificadora del término cultura,
categorizandolo bajo dos distintas apreciaciones. Asi, por un lado esté la denominada cultura materialista
relacionada con el pragmatismo de sus fines y, por otro, la cultura espiritual estrechamente vinculada con
el desarrollo de la conciencia de los individuos que la conforman. Precisamente, dentro de esta Gltima se
encuentra la denominada cultura estética - que aglutina aquellos ideales de belleza que germinan dentro
de una sociedad — y que, como es evidente, establece tantos y diversos pardmetros como tantos y
diversos sean los &mbitos en los que se desarrolla.

*® Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, p. 8.

** Hans Bryson, Norman, Visién y Pintura. La ldgica de la mirada, Madrid, 1991, p. 220.
*° Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012, p. 9.
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internas” que buscan la “[...] coherencia a través de la interdependencia de los opuestos
[...]°* podemos establecer algiin nexo entre Occidente y Asia Oriental. Entre la cultura
europea y la china y la japonesa en particular - que seran sobre las que principalmente
se centrard esta investigacion - ya que, las dos son fundamentalmente culturas visuales
donde, desde cada particular marco social y filoséfico, existe un claro predominio de la
imagen. Sobre este particular, Gombrich sefiala:

Al investigar el desarrollo del lenguaje de la representacion, puede ser que hayamos
ganado cierta comprension de como se articulan otros lenguajes de equivalencias. Y es
que, en el fondo, el verdadero milagro del arte no es que permita al artista crear la
ilusion de la realidad. Es el hecho de que, bajo las manos de un gran maestro, la imagen
se hace transltcida. Al ensefiarnos a mirar al mundo con ojos frescos, nos da la ilusion
de que miramos a los invisibles reinos de la mente, a condicion de que supiéramos,
como dice Filostrato, servirnos de nuestros ojos [...]*

Un contexto de coherencias y equivalencias donde - tanto en el Extremo Oriente
como en Europa — observamos la intervencion de un elemento horizontal®®en el campo
pictorico que, como tal, interviene en la comprension del espacio. Sin embargo, en su
génesis, en ambas culturas este concepto difiere segun las leyes de la percepcion bajo
las que el sujeto lo contempla. Asi, mientras en Occidente el espacio se comprende
desde una escala humana que precisa de un punto de referencia fijo en la linea del
horizonte - que a su vez focaliza la mirada de un observador - en muchas de las pinturas
chinas, coreanas y japonesas la mirada se desplaza de manera lineal y con ella también
la posicion del sujeto que las contempla [Figura 1]. Es decir: mientras en la pintura de
los rollos de mano y biombos — al estar liberada de un punto de vista fijo - la mirada
realiza un recorrido horizontal para leer un espacio que, al ser menos cartesiano, resulta
ser mas sugerido, en Europa la mirada se extiende en profundidad hacia un horizonte
conceptual, ideado por y para un punto de fuga fijo y ubicado en una linea del horizonte,
es decir, en una linea horizontal [Figura 2].

En este contexto, como sefiala Belting, podemos afiadir que si “[...] el arte es
nativamente una forma simbdlica, esto vale particularmente para el arte occidental de la
Edad Moderna, el cual fundamentalmente se distingue por la invencién de la
perspectiva del arte de otras culturas y también de su prehistoria medieval [...]”>. Pero,
debemos tener presente que en la pintura europea - en la Antigliedad Clasica y en la
Edad Media - al igual que sucede en la tradicion de la pintura de Asia Oriental, ya se
utilizaban las secuencias espaciales y temporales como recurso para unir varios

*! George Rowley, Principios de la Pintura China, Madrid, 1981, p, 79.

> E. H, Gombrich, Arte e llusién. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictérica, Barcelona,
1979, p. 333.

>* Enfasis propio.

>* Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012,
p.19.
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elementos mediante agrupaciones ritmicas [Figura 3]°°. Una circunstancia que hizo
posible el planteamiento de un espacio pictdrico mas expresivo e intuitivo, que lejos de
focalizar la pintura alrededor de un centro unitario, interpretaba las representaciones
mediante una yuxtaposicién de espacios, dando asi lugar a una sucesion temporal que
desaparecio en el siglo xv con el desarrollo cientifico de la perspectiva. Asi:

En Europa, desde el Renacimiento, un paisaje era una ventana abierta a un punto
particular del mundo. En China era una interpretacién del macrocosmos. Este universo
representado bajo este aspecto no resulta estatico; esta animado por un ritmo, esencia
misma de la vida cosmica, ritmo que el hombre aprehende contemplando la naturaleza e
identificandose con ella. La basqueda de este ritmo no estaba, pues, centrada en torno a
un punto fijo, la ausencia de perspectiva geométrica no era debida a la ignorancia o a la
casualidad. El cuadro mismo de una pintura china implica movimiento: rollos que ni a
lo largo ni a lo ancho pueden ser aprehendidos en su conjunto de una sola ojeada™.

He aqui, en gran medida, un aspecto que ha marcado las notables diferencias que
encontramos entre estas dos maneras de mirar. Distintas actitudes que asi mismo se
encuentran en el origen de cada particular comprension espacial. Es decir, un juego
reciproco donde el espacio y la mirada son, mutuamente y a la vez, origen y causa;
diferentes visiones de un mundo construido a la medida de imperativos y sensibilidades
culturalmente distintas®. En cualquier caso, una combinacion y una dualidad que nos
permitira establecer un doble conocimiento: el de la “forma simbolica” de la que,
parafraseando a Cassirer, nos hablaba Panofsky®® - que entiende la perspectiva como
emblema del Renacimiento y, posteriormente, como rasgo cultural de Occidente - y el
de la relacién simbélica® de Oriente que - mediante el recurso visual del foco mévil o
narracion grafica continua - recurre a la lectura de una secuencia de formas
esquematizadas que seran interpretadas como simbolos, en el ambito de un rico
sincretismo donde se unen arte y rito.

Asi, encontramos como en la explicacién de la pintura moderna europea el
espacio se comprende como un espacio mensurable que - bajo aquella idea de escala
que calcula una distancia - se nos revela como aquel principio que la sociedad ha dado
en llamar realidad y que, a decir de Bryson, no se corresponde con aquella “realidad

*® En este caso, nos hemos tomado la licencia de comparar dos imégenes con ciertas similitudes
compositivas y cierto paralelismo en el tiempo: Los mosaicos de San Apolinar Nuevo, en concreto La
procesion de los Santos Martires ( s.vi— vil d. C) y el Rollo de los Trece Emperadores (BXFEE)
[Figura 4] pintado por Yan Liben (600 -673d. C)

>® Noticias sobre la exposicion “Montagnes et eaux” (Paisajes chinos de los siglos XIv al xviir) Museo
Guimet, Paris 1957. En Michel Courtois, Pintura China, Madrid, 1969, p. 111-112.

*” La lectura horizontal de la pintura esta relacionada con la escritura. Mientras que los textos occidentales
— su estructura, desarrollo y lectura - se desarrollan de izquierda a derecha, los chinos y japoneses se
desenvuelven de derecha a izquierda, en unos parrafos que antiguamente se escribian en este sentido y de
arriba abajo. Esta particularidad mantiene su vigencia en el mundo editorial del Japén de hoy en dia,
otorgando en sus libros la condicion de portada a lo que para los occidentales es la contra portada y, por
lo tanto, desplegando su disefio, maquetacion y lectura de derecha a izquierda.

>% VVéase Panofsky, Erwin, La Perspectiva como forma simbélica, Barcelona: Tusquets Ediciones, 2003.
>° Enfasis propio.
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nolimenicamente revelada”®. De este modo, en Occidente el espacio pictérico se

reflexiona desde el factor de un horizonte donde esta situado el punto de fuga. De aqui
esa idea europea del cuadro como ventana que se manifiesta en el Renacimiento, y que
en su evolucion como metéfora - que también connota la contemplacion — supuso una
doble separacion: la que se dio entre el significante y el significado, y entre el plano
conceptual y el pictdrico. Es decir, la denotacion frente a la connotacién, que ha dado
lugar a una paradoja, enfrentando la observacién empirica y su propio esquema o
estructura en la pintura mediante la perspectiva. Como ha dicho Norman Bryson:

[...] La imagen realista disfraza su condicion de lugar de produccion; y en ausencia de
indicios visibles de que se esté produciendo desde dentro, el significado se concibe
como algo que penetra en la imagen desde un espacio imaginario exterior a ella. El
hecho de que se hayan desarrollado cddigos de perspectiva significa que el cultivo de
ese espacio imaginario ha sido, en el caso de la pintura europea, especialmente intenso.
Aunque la metafora del cuadro como ventana no madura hasta el Renacimiento, su
existencia estd anticipada desde el principio, pues desde el momento en que el
significado se concibe como algo separado y exterior al significante, existe un segundo
espacio conceptual que no se identifica con el plano pictérico; un espacio imaginario
que los cddigos de perspectiva, por asi decirlo, sujetan y enfocan, desarrollando su
construccion hasta que llega un punto en que la “ventana” se abre a su perfecto mundo
sucedaneo [...]%

Y es que, en el desarrollo del espacio pictorico europeo se ha establecido una
clara oposicion entre dentro y fuera, dando lugar a la apertura de un mundo virtual
detrés de esa ventana metaforica. Lo que podriamos llamar un oculocentrismo, que ha
encontrado su significacion cultural en la perspectiva y que ha favorecido la creacion de
un espacio interior, en el cual se encuentra encerrado el observador, mientras el mundo
que contempla permanece en el exterior®. Es decir, un retiro interior desde donde
contemplar un exterior que se comprende como el espacio del mundo. Una “experiencia
de la morada” que, a decir de Belting probablemente “haya determinado en algun punto
esencial la experiencia del yo en la cultura occidental”®.

La res extensa cartesiana; la dimension de un mundo extenso ante el cual el
observador, como tal, se posiciona desde fuera, de manera que el interior pasa a ser el
espacio del sujeto frente a ese exterior que es aquel espacio del mundo que este sujeto
contempla.

Concentrada en la mirada y, con el propdsito de adquirir mas objetividad, remontando
hasta la formacion retiniana de la vision, la reflexion europea sobre la pintura se
preocupd poco de lo que seria su condicion de posibilidad, no por fijacién de un afuera

% Norman Bryson, Visién y Pintura. La Iégica de la mirada, Madrid, 1991, p. 68.

*! Ibidem, p. 71.

82 Enfasis propio.

% Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012,
pp. 204-205
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sino por depuracién en lo “interno”. Por recogimiento debera entenderse aqui, en
primer lugar, frente a la mirada, la conjuncién de esos dos significados: recogimiento
de si mismo, liberado de las inoportunidades y de las impurezas, y recogimiento en si
(del paisaje). Se trata de ese &ngulo del recogimiento a partir del cual el arte letrado
chino decidio, cada vez mas explicitamente, en el curso de los siglos, abordar y pensar
la pintura [...]%.

Por lo tanto, como ya hemos dicho, en lo que respecta a Oriente
tradicionalmente el espacio se ha reflexionado desde el desarrollo lineal que podemos
encontrar en muchas de sus pinturas. Una factura horizontal — que es la que compete a
este estudio - 0 en ocasiones vertical, en cuyo espacio se comprende el vacio el cual, en
vez de entenderse como carencia - como ha venido sucediendo en la tradicién
occidental - se comprende en si mismo como creacion y origen de lo que se entiende
como el espacio/sitio®™. Una manera de comprender, representar y contemplar el espacio
pictorico que, como sefiala Elisseeff, estaba sujeta a unos codigos de reconocimiento
que, en este caso, se habian desarrollado en un contexto muy diferente al de la escritura
alfabética occidental.

Efectivamente, esta circunstancia ha sido definitiva en la configuracion de la
sensibilidad estética extremo oriental en general. Asi, sefiala Elisseeff “[...] Hasta el
mundo hindd, uno vive en el mundo de la escritura alfabética, lo cual es muy importante
desde el punto de vista artistico: de alguna manera se da una total separacion entre la
expresion grafica y la expresion pictérica, plastica. En el mundo chino, incluyendo en €l
Corea y Japdn, no ocurre lo mismo: un arte del pincel unifica los modos gréaficos,
plasticos y poético [...]"%. Por ello, para apreciar un poema no solo es preciso valorar
su ritmo y su rima sino que, ademas, inevitablemente necesitamos apreciar la imagen
que ofrece el trazo de sus caracteres; unos ideogramas que establecen asi un equilibrio
de fuerzas que dan a la obra, parafraseando a Elisseeff, un “inusitado aspecto
audiovisual”. Es decir, lo que en Oriente se ha considerado como la mas elevada
expresion del hombre, permitiendo que los eruditos/pintores chinos del siglo xvi
elaborasen una teoria del arte propia. Un aspecto transcendental, continda este autor:

[...] desde el punto de vista de la flexibilidad mental. Conviene no olvidar, por
ejemplo, que para apreciar debidamente una poesia china, ya fuera en la época de los
T’ang o en la de los Sung, e incluso en nuestros dias, hay que valorar las rimas, los
ritmos y la imagen misma de los caracteres. La grafia entrafia a veces un juego de lineas
mas facil de realizar, como transito de un cardcter a otro, que otro tipo de
combinaciones. Se tiene, instantaneamente, un aspecto visual, 0 mas exactamente
“audiovisual” integral, en el que la palabra no sobra. No hay primacia de lo visual sobe
lo auditivo, ni tampoco de lo auditivo sobre lo visual®’.

® |bidem, p. 242

% Enfasis propio.

% \vadime Ellisseeff, en Jean Riviére, El arte oriental, Barcelona, 1973, p. 11.
¢ Ibidem, p 14.
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Por lo tanto, la oriental y la occidental son dos maneras de comprender el
espacio pictérico que estan enmarcadas en culturas eminentemente visuales, aunque
han evolucionado con matices y hacia formas distintas®®. Porque lo cierto es que si
Occidente focaliza la mirada pictérica en tanto en cuanto lo que se pretende es la
reproduccion de un espacio, en Oriente, por el contario, la representacion de ese espacio
se percibe desde la dimension espiritual del proceso

En cualquier caso, cabe preguntarse si ¢se pueden establecer categorias
geograficas tan generales sobre estos sistemas de representacion? Porque, aunque
estamos hablando de lo que se podrian considerar dos sistemas representativos® es
necesario recordar que dentro del &mbito europeo los artistas bizantinos y los pintores
medievales recurrieron tanto a la llamada perspectiva inversa - que estaba directamente
relacionada con el observador - como a la perspectiva isométrica; un sistema de
representacion que por otra parte fue también utilizado ademas de en la Indica y Persia,
en Japon y China. Es decir que estas culturas, de alguna manera, si mostraban un cierto
interés por captar una idea de la profundidad espacial en la pintura, aunque
prescindiendo de un unico punto de fuga por lo que, podriamos decir, no se da un
paralelismo en el planteamiento de sus respectivos universos. No obstante, nos
recuerda Gauthier, debemos tener presente que no hay “[...] una inspiraciéon comun de
todos los sistemas de representacion no occidentales: entre la pintura mural cingalesa
del s. xviil, la miniatura de la escuela mogol en el s Xvii y la pintura china clésica, las
diferencias son considerables. A lo maximo, tienen en comun el hecho de cuestionar la
doxa occidental de la figuracién [...]”"°. Y he aqui que, de nuevo, nos encontramos
dentro del ambito de la representacion de un espacio pictorico, lo que a decir de este
mismo autor “[...] nos invita a explorar presupuestos — pulsiones, rasgos de cultura
interiorizados — que gufan, generalmente sin él saberlo, al sujeto enunciador [...]""".

A tenor de este punto de vista, debemos afadir que un rasgo definitivamente
caracteristico de una cultura es la manera de comprender y de relacionarse con su
entorno. En este contexto, sabemos que en Europa no fue hasta tiempo después que la
perspectiva lineal entr6 a formar parte de una teoria oficial sobre como se deben
representar las imagenes. Una, podriamos llamar, alienacion que hace que nos
planteemos la siguiente pregunta ¢ha influido este dogma de la representacion, en la
separacion psicoldgica del sujeto — de la cultura de la Edad Moderna europea - respecto
a los demas y también con respecto al mundo natural? ya que, en cualquier caso, parece
que la imagen construida de acuerdo a la perspectiva de Alberti nos separa del espacio
gue nos rodea.

En esta tesitura, encontramos como desde la tradicién extremo oriental la
relacion con la naturaleza se expresa a través de la filosofia, de la religién o del arte.

%8 Enfasis propio.

% Enfasis propio.

7° Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, p. 33.
™ |bidem, p. 14.
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Una actitud que ha encontrado como simbolo el Tao (&) o el Camino - que, en este
caso, es también el camino a la naturaleza - estableciendo de esta manera una
vinculacién con el medio muy distinta a la que se ha dado en Occidente, donde - desde
una relacién mas préctica con el medio natural — este se ha comprendido como fin o
como objeto. Un punto de vista méas utilitario y pragmatico que la ha entendido como
conquista o recurso. No obstante, seria un error aceptar sin mas una explicacion tan
reduccionista ya que, detras de gran parte de la tradicién del paisajismo - tanto de
Occidente como de Oriente - subyace una idea religiosa imbuida de un cierto
misticismo. Aun asi, ambas actitudes son en si mismas experiencias sujetas a nociones
abstractas, patrones de creencias profundamente arraigadas en unas sociedades a las que
han definido y que, a su vez, les ha dado forma. Un juego de complejas relaciones, que
asi expresa Guy Gauthier:

[...] Para nosotros, todo empieza como Dios manda, por el caos: debemos trabajar a
partir de la complejidad del mundo visible, introducir en €l nuestro orden, y entresacar
de él nuestros signos. Cuando esta tarea esta ya realizada y sélo queda un Unico trazo,
entonces éste, por oposicion a la tradicion china, nos aparece como un fin. [...] Siempre
se repite el mismo gesto corrigiéndolo sin cesar. El chino empieza por la forma para
llegar al objeto, nosotros empezamos por el objeto para llegar a la forma. Por donde lo
cojamos no salimos de esta dualidad [...]"%

Son, al fin y al cabo, distintas maneras de interactuar con el espacio que
encuentran su correlato en el conflicto que se origina entre la ideacién y la
representacion de las imagenes. Pero ;,como se refleja esto en la representacion pictérica
del espacio? Y asi, de nuevo, nos encontramos inmersos de lleno en el &mbito de la
percepcion visual. Un ambito espaciotemporal sobre el que Francastel opinaba “[...] Se
puede considerar, de manera general, que la percepcion del espacio —tiempo, sobre la
que reposa toda figuracion, implica siempre una atencion simultaneamente concedida a
por lo menos dos oOrdenes de consideraciones. El lugar es el presente, el tiempo es la
memoria. El tiempo es diferencial; el espacio, unificante; el tiempo son las ocasiones,
los acontecimientos, la problematica. EIl espacio es el acto, el tiempo la causalidad

[..]7"

Asi, mientras que en la pintura china, coreana y japonesa el espacio fluye y con
ello nuestra mirada se desplaza, en la pintura de la Epoca Moderna europea se da una
percepcion estatico- espacial, dando la impresién de que el tiempo se congela. En
definitiva, si la perspectiva es un recurso neoplaténico y, por lo tanto, construye
racionalmente un espacio - al que podemos definir como cartesiano -, el recurso del
foco mévil - mediante la expresion de una abstraccion psicofisioldgica - compone un
espacio pictérico que toma sus fuentes de un sincretismo religioso-filoséfico que tiene
como principales influencias al Taoismo, al Budismo, Confucianismo y - dependiendo

’? |bidem, p. 15.
"8 Pierre Francastel, Sociologia del arte, Madrid, 1984, p. 51.
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de cada contexto - a otras religiones autoctonas como el Sintoismo (shintd f#5&), el
Chamanismo y el Shenismo (#1% Shénjiao)™®. Aun asi, como, sefiala Francastel en su
Sociologia del arte, “[...] creer que captamos de un solo golpe de vista una imagen fija
con nuestro ojo es pura fabula [...] La imagen figurativa es fija, pero su percepcion es
mavil. Ver es una accién. El espiritu no es el registrador pasivo de una representacion
que, ademas, es diferente para cada observador [...]”".

En cualquier caso, entendemos que la cuestion de la representacion del espacio
pictérico define e identifica a ambas culturas ya que su concepcidn y representacion
enuncia sus distintas maneras de percibirlo y de representarlo. Una problematica que
Ilega mucho mas alla de una cuestion artistica puesto que nos revela, ademas, aquellas
peculiaridades que - en cuanto a la comprension del mundo - subyacen en cada cultura:
su cosmovisién o metafisica y, por ende, la manera de pensar de sus sociedades que,
tanto desde las diferencias como desde las similitudes, nos permitiran avanzar en este
estudio.

¢Que tienen en comun la pintura extremo oriental, la serie de Los NenuUfares de
Monet y muchas de las pinturas realizadas en el siglo xx a partir del expresionismo
abstracto? ¢Encontramos en estas un desarrollo temporal del espacio, al igual que
sucede con la pintura de Asia Oriental? ;En su composicion, mediante una relacion con
el Qi (&) - al igual que sucede con la pintura china y japonesa - encontramos alguna
resonancia musical, agrupando y alternando elementos y silencios/vacios? ¢Cuanta
influencia ha podido tener esto en el desarrollo horizontal de la pintura? ;Se encuentra
aqui el origen de la recuperacion de los polipticos en la pintura contemporanea?
(Cuanto debe.....? Con este enfoque comenzamos a transitar el camino que seguiremos
en este estudio.

" Enfasis propio.
7> Pierre Francastel, Sociologia del arte, Madrid, 1984, p. 45.
"® Qi: Pneuma o soplo vital.
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“Verdaderamente el poder de la pintura es inmenso. No hay nada que viva en el
Cielo y la Tierra cuyos misterios no escrute y cuyos multiples aspectos no
muestre”’’

EL ESPACIO PICTORICO EXTREMO ORIENTAL Y EUROPEO: Una
comparativa entre la nocion de Horizonte y de Horizontalidad "

ste titulo define el asunto alrededor del cual gira la primera parte de esta tesis

doctoral, planteada como una investigacion transcultural sobre el espacio

pictorico y sus formas de percepcion en los lenguajes de la pintura extremo
oriental y occidental: la nocion de horizontalidad de la primera y su comparativa con la
de la linea del horizonte de la perspectiva europea’. Al hilo de esta idea se han querido
ampliar algunas nociones sobre el concepto del espacio en la pintura y sobre la
dialéctica que se establece entre la mirada la obra y el espectador. Asi, hemos planteado
un estudio comparado de la estructura de ambos espacios pictdricos - de sus sistemas de
representacion 'y, tangencialmente, de sus constantes estéticas, fundamentos
psicolégicos y su cosmovision — para abordarlo como un asunto relacionado con la
percepcion y, por consiguiente, con la relacién que se establece entre el sujeto y el
mundo. Es decir, entendiendo ambos espacios como experiencias sujetas a nociones y
patrones de creencias profundamente arraigadas que no constituyen una construccion
gratuita sino que se corresponde con un cierto tipo de civilizacion.

En consecuencia - dando por hecho que la organizacion del espacio plano de la
imagen ha constituido desde siempre una preocupacion comun a todas las culturas -
para abordar su problematica hemos comenzado determinando los sistemas de ideas y
de lenguaje que competen a este estudio, localizandolos en el espacio y el tiempo, y

" Teng Ch’un (dinastia Sung). En Francois Cheng, Aliento y Espiritu. Textos tedricos chinos sobre el arte
pictérico, 2017, p. 30.

'8 Extraido del ensayo publicado por la autora en el libro Eurasia: Avances de Investigacion, del GIR
Humanismo Eurasia (HUME). Ediciones de la Universidad de Salamanca, 2021.

™ Enfasis propio.
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analizando los cddigos sociales adaptados al sistema dominante de la representacion en
cada contexto. Por lo tanto, hemos acotado el marco de la investigacion al estudio del
espacio en el género de paisaje de la pintura china, coreana y japonesa - entre los siglos
XIV'y XVII - y de la pintura del Renacimiento y de la Edad Moderna en Europa - desde el
S X1V hasta las obras de la Quadratura del s. xXvii - realizando un recorrido por algunos
de aquellos aspectos que hemos considerado claves y que nos han permitido conocer las
particularidades del contexto cultural en el que se ha dado la representacion.

A partir de esta comparativa, por una parte nos hemos detenido en el concepto
occidental del formato del cuadro y por la otra en el de los formatos de la pintura
extremo oriental que recurren a un desarrollo lineal comprendido como una experiencia
continua espacial y temporal. De este modo, en el contexto cultural del formato de sus
caracteristicos soportes, si en el caso europeo para la representacion del espacio la
pintura recurre a la Perspectiva, en el de Asia Oriental se aplicara el denominado
Principio de la Narracion Grafica Continua: recurso sobre el que George Rowley nos
habla en Principios de la pintura china, donde nos explica cdmo expresa un tiempo que
se desarrolla a través de un movimiento lateral de las lineas compositivas y no en
profundidad como sucede con la perspectiva en la pintura del Renacimiento y de la
Edad Moderna europea®. Pero, consignar esta diferencia nos obliga a detenernos en la
distinta comprension del concepto de lo horizontal en la pintura y nos plantea una serie
de preguntas. Para empezar, la primera cuestion seria: ¢cuales han sido las causas
explicativas que han dado lugar al fendmeno de la perspectiva en Europa y al método
continuo en Oriente, entendiendo ambos en el sentido artistico como modelos de
percepcion? Pero, asumir ambos modelos de percepcibn como sistemas de
representacion - con acepciones artisticas y filosoficas - nos obliga a deducir unas
normas destinadas a la construccion de ambos espacios pictoricos que, a su vez, han
estructurado tanto sus modos de representacion como de contemplacion. Una
problematica que atiende al sujeto en la medida en que, aludiendo a una pulsion
escopica, éste hace la imagen suya; entendiendo esta pulsion como una cualidad comun
a todas las culturas y todas las épocas. En consecuencia, si entendemos que tanto el
Extremo Oriente como Occidente han recurrido a sistemas de representacion
codificados, asumimos que ambas son culturas escépicas que, por lo tanto, han
desarrollado sus propias normas colectivas de percepcion.

Aceptar este supuesto nos permite, pues, hacer uso del concepto de forma
simbélica de la que - parafraseando a Cassirer - nos hablaba Panofsky®: la perspectiva
como forma simbdlica y como emblema del Renacimiento, para posteriormente
convertirse en el rasgo cultural de Occidente. Entonces ¢podemos interpretar el recurso
de la narracion grafica continua como la forma simbdlica de Oriente? Pero, si damos a
este sistema de representacion dicha categoria ¢por qué no hemos encontrado en Oriente
ningun término que lo defina como tal? Si nos consta el manejo de términos para definir
los diferentes enfoques en profundidad de un paisaje — Gaoyuan (&&), Shényuan (i

8 \/éase Rowley, George, Principios de la Pintura China, Madrid: Alianza Editorial S.A, 1981.
81 \/gase Panofsky, Erwin, La Perspectiva como forma simbélica, Barcelona: Tusquets Ediciones, 2003.
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=), Pingyuan (E3i=) -y se han publicado adaptaciones sobre la perspectiva — véase el
Shixue jingyung (fRE2%&%8), sobre el método Xianfa (#&;%) de 1729 - ¢por qué no
hemos encontrado ninguna publicacion extremo oriental sobre el sistema de la
representacion grafica continua?

Por lo tanto, una pregunta importante para esta investigacion seria la que sigue:
¢Podemos entender la perspectiva y la representacion grafica continua como los
sistemas representativos de dos &mbitos culturales? Una cuestion que en el contexto
occidental nos remiten al Renacimiento cuando la pintura, al estar necesitada de
certezas, termind por acufiar un nuevo concepto de espacio: métrico y siempre
reflexionado desde una escala humana. Efectivamente - al estar necesitado de un punto
de referencia fijo en la linea del horizonte - el espacio pictorico occidental ha hecho
posible que la mirada se extendiese en profundidad, dando lugar a lo que entendemos
hoy como el origen del oculocentrismo europeo que, entre otras cosas, encontrd su
significacion cultural en la perspectiva y fue el origen de un nuevo formato para la
pintura, el cuadro. Mientras, la pintura extremo oriental ha recurrido a unos soportes que
ni a lo alto ni a lo largo pueden ser aprehendidos de una sola ojeada dando lugar a su
caracteristica dimension espaciotemporal. Asi, a diferencia de la pintura europea, su
universo no es estatico ni esta centrado en un Unico punto de vista fijo, estableciendo de
este modo una relacion espacio/tiempo que se expresa a través del concepto Ma (f) ®
que al fragmentar el espacio establece una relacion secuencial, yuxtaponiendo y
alternando motivos y silencios/vacios. Es decir, la “lectura” de una factura “horizontal”
cuyo espacio comprende una nocién de vacio que suscita la impresion de resonancia
numinosa y que - en el contexto del formato de estas pinturas - entendemos como una
“horizontalidad dilatada”, en el sentido formulado por Otto que la define como lo
“sublime puesto en sentido horizontal”®.

Y este asunto nos lleva al siguiente punto de nuestra investigacion: sefialar la
influencia de los sistemas de pensamiento sobre la concepcion del espacio pictorico. En
el caso extremo oriental, es sabida la influencia de China sobre gran parte de las ideas
fundamentales de Japon y Corea. Por ejemplo, la composicion de los colores o la ley de
la proporcion numérica de su pintura, pasando por algunos de sus principales valores
culturales o un sincretismo estético y religioso que, en este ultimo caso, comprende
también la tradicién de unas divinidades relacionadas con los fendmenos y con las
fuerzas de la naturaleza. Es decir, una comtin “correspondencia con las impresiones
magicas en las que es muy rico y profundo el arte prescrito por el taoismo y el budismo
en China, Japén y Tibet” que ya sefialaba Rudolf Otto®, que no obstante se enriquecio
en cada contexto: en China con las creencias populares o shenismo (f8#2t Shénjiao),
con el chamanismo en Corea y con el shintd (##3&) en Japon. No obstante, sefiala
Yoshitsugu Sawai, esta cosmovision no seria ajena a ‘“una concepcion religiosa
contemplativa y no teista de la naturaleza, tal y como sucede con el taoismo,

8 Ma: Concepto budista asociado a un intervalo entre varios objetos que se relacionan en continuidad.
& Rudolf Otto, Lo santo. Lo racional y lo irracional en la idea de Dios, Madrid, 2016, p. 154.
8 Ibidem, p. 149.
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confucianismo o el budismos Hua Yen y el Zen”®. En cualquier caso, todos ellos han

tenido en comdn la practica de lo que podriamos entender como un ejercicio espiritual
del arte®. En otras palabras, la experiencia religiosa a través de la relacién armoniosa
del hombre, la naturaleza y el arte, que nos remite a su vez a la creencia mutua de la
reciprocidad entre el sujeto, los dioses y la naturaleza, estableciendo asi una relacion
horizontal que conserva un indiscutible paralelismo con la armonia que recoge el Libro
de las Mutaciones entre el hombre, la tierra (el espacio) y el cielo (el tiempo).

No parece entonces descabellado vincular la concepcion espaciotemporal de la
pintura extremo oriental con las ideas del I Ching - ya durante la dinastia Han,
encontramos en el Huai-nanzi (GERTF) ® el término yuzhou (3F8)%, espacio-tiempo -
donde, paraddjicamente, se trata de traducir lo intemporal en términos de tiempo. Una
concepcién que, a nuestro juicio, tiene una clara similitud con el desarrollo lineal de
unas pinturas representadas mediante el Principio de la Narracién Grafica Continua, y
organizadas a partir del Principio de la Comparacion Interna®®. Un enfoque que, por
otra parte, estd totalmente alejado de la realidad pictorica occidental a la que, en
palabras de Bryson, se le ha quitado “la duracion; las posturas de los cuerpos y los
gestos estan congelados en puntos que la vision normal es incapaz de inmovilizar”%.

Pero en alusion a ese Principio de la Comparacion Interna surge otro aspecto a
destacar: para estudiar la concepcion del espacio en la pintura oriental debemos tener en
cuenta que la comprension de su construccion - como sustrato y como fundamento
ontoldgico — se estructura a partir de la expresion de dos aspectos dentro de un mismo
universo; es decir, su comprension se basa en la interdependencia de opuestos
complementarios, ya que atafie a una dualidad que sin dejar de serlo conforma una sola
realidad. Un equilibrio de tensiones - que entiende que el mundo de los fendmenos
descansa sobre una oposicion polar de fuerzas asociadas al Yin-Yang - expresadas a
través de la composicion de binomios como espacio/ tiempo, composicidn/ sugestion y
silencios-vacios/formas. Un planteamiento espacial completamente distinto al
occidental que recurre a una teoria cientifica de la vision para reconstruir el espacio. Y
de aqui, otro punto esencial de esta investigacion que nos advierte de otra comparativa:
construccion y composicién. Una composicion espacial en la pintura extremo oriental
que mantiene profundos vinculos con lo sagrado, mientras que la occidental ha

8 Yoshitsugu Sawai, “Perspectivas de la naturaleza en culturas de Asia Oriental”, Universidad de Tenri,
Nara. Galicia y Japon del sol naciente al sol poniente, 2008, p. 257.

< https://ruc.udc.es/dspace/bitstream/handle/2183/12905/CC-98 art 13.pdf?sequence=1&isAllowed=y
(Consultado el 23 de mayo 2020)

8 Enfasis propio.

8 Coleccion de ensayos sobre mitologia, historia, astronomia, filosofia, ciencia, metafisica, naturaleza y
politica. Consta de 21 capitulos inspirados en los debates literarios y filoséficos entre en principe de
Huainan, Liu An (179-122) y sus invitados durante la mitad del periodo Han.

8 Yuzhou: (Espacio/Tiempo - cosmos) Término, acufiado durante la dinastia Han (;%) para designar el
concepto espacio-tiempo

8 \/éase Rowley, Goerge. Principios de la pintura china. Madrid: Alianza Editorial S.A, 1981.

% Norman Bryson, Visién y Pintura. La légica de la mirada, Madrid, 1991, p.106.
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evolucionado desde un estricto sentido cartesiano hacia la mimética construccion de su
espacio®.

En definitiva, entendemos que la visién naturalista extremo oriental del cosmos
explica la existencia de mdltiples verdades dentro de un sistema horizontal de las
relaciones. Una cosmovisién, por otra parte, muy diferente al monoteismo
antropocéntrico caracteristico de Occidente que nos remite, a su vez, a un sistema
vertical de las relaciones. Llegados a este punto, parece inevitable preguntarse la légica
de si la relacion horizontal de cielo/ tierra/arte extremo oriental puede plantear la
alteralidad de la horizontalidad de sus pintura con respecto a la cosmovision de sus
sociedades. Y, al hilo de esta idea viene nuestro siguiente interrogante: esa vision
monoteista occidental que jerarquiza la separacién de la divinidad, la naturaleza y el
hombre ¢ha podido tener relacién con la verticalidad compositiva con respecto a la linea
del horizonte que encontramos en la pintura europea? Y, en este caso ;podria, entonces,
cada sistema cultural encontrar su correlato en la estructura espacial de sus pinturas?

°! Enfasis propio.
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“Ya conoces el célebre adagio: “antes de dibujar un bambu, que haya crecido ya

en tu interior”%

2.- UNA APROXIMACION A LA COMPRENSION DEL ESPACIO
PICTORICO

n esta investigacion, como principio, hemos eludido cualquier enfoque que -

desde un punto de vista conceptual Unico — permanezca sujeto al yugo impuesto

por una Unica perspectiva®. Un doble sentido para un término que, como una
metéfora, nos sirve para expresar como frecuentemente se ha devaluado cualquier
imagen que la excluya como sistema de representacion, entendiendo entonces su
ausencia mas como un error 0 una desviacion. Porque, tenemos que recordar que en la
mayoria de las culturas — incluidas la europea hasta el Renacimiento y las de Asia
Oriental - tradicionalmente las imagenes se han organizado segun el significado interno
de cada uno de sus elementos, de tal manera que la imagen pictorica - en consonancia
con sus propias convenciones y orden interno - no ha tenido que depender del punto de
vista fijo de un observador. En cualquier caso, eso no quiere decir que no existiese una
preocupacion por la representacion del espacio, sino que se recurria a unos principios
diferentes a los de la pintura de la Europa moderna. Asi, como indica Gauthier:

[...] Encontramos otros ejemplos sin dificultad, particularmente en la pintura china
que presenta la ventaja de haber sido objeto de una verdadera doctrina — asi como la
pintura occidental, y con ella, en estrecha relacién con todo el trasfondo ideoldgico. El
pintor no ignora la perspectiva; al contrario, en la pintura de paisaje, es excelente

%2 Tung Ch’i (dinastia Ts'ing), en Francois Cheng, Aliento y Espiritu. Textos tedricos chinos sobre el
arte pictdrico, Valencia, 2017, p. 56.
% Enfais propio.
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traduciendo el infinito de las lejanias. Sencillamente, construye el espacio segun
principios diferentes a los del pintor occidental®.

Por otra parte es importante sefialar dos aspectos fundamentales. En primer
lugar, para realizar una aproximacion a la comprension del espacio de la pintura europea
y extremo oriental, debemos comprender que son dos culturas visuales donde la
combinacion entre percepcién y arte ha dado lugar a unas particularidades que, no
obstante, evidencian diferencias entre ambos modelos visuales. En segundo lugar,
debemos tener presente que en la actualidad - debido en gran medida a la intervencin
de los medios de comunicacion globalizados - sus diferencias se han ido difuminando,
aunque de alguna manera permanezcan aun codificadas en el subconsciente cultural.
Pero, vayamos por partes. Para empezar, al estudiar la concepcion del espacio en la
pintura oriental, debemos tener en cuenta que la comprensidn de su construccion - como
sustrato y como fundamento ontoldgico — se estructura a partir de la expresion de dos
aspectos dentro de un mismo universo. Es decir, que su comprension atafie a una
dualidad que sin dejar de serlo conforma una sola realidad. Asi, Cheng nos habla de
como ya en la dinastia Qing ;&&H, Wuang YU — s. XvII — XVl - en su Tung-chuang lun-
hua (Palabras sobre la pintura del Pabellén del Este) *® hablaba de la importancia que
tiene para la composicion tener presente:

[...] el par complementario Yin-Yang, es decir, el tratamiento de la “cara” y el “dorso”
de la escena representada; la secuencia ritmica subida-descenso, ch’i-fu, es decir, la
disposicion de las estructuras en su movimiento horizontal; la oposicion orgénica
apertura-cierre, k“ai-ho, es decir, la disposicion de los conjuntos altos o bajos, alejados o
préximos; y después todo lo tocante a la relacidn sutil entre diversas figuras pintadas
[...] En cuanto al manejo del pincel —tinta, es necesario que el pintor se esfuerce por
rebuscar los efectos contrastantes siguientes: apoyado-levantado, lento-rapido,
continuo-sincopado, seco-mojado, concentrado-diluido, oscuro-claro [...]%.

Lo que podemos entender como un equilibrio de tensiones® expresado a través
de los binomios composicidn — sugestion y silencios/vacios — formas, reforzados por la
coherencia de la interdependencia de los opuestos: es decir, basados tanto en las
diferencias como en las semejanzas y que, como sefiala el Tung-chuang lun-hua, en su
movimiento horizontal organizan la composicion mediante una secuencia ritmica,
ondulante, expresada en con el término chino Qifd (#4X). Es decir, la nocién
culturalmente extendida del desarrollo del formato horizontal que, como el término

** Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, pp. 31-32.

% Tung-chuang lun-hua, de Wang Yii (1680 — 1729), es un tratado de pintura que redine una serie de unas
30 expresiones no conectadas y sin ningun orden en particular,

% Francois, Cheng, Aliento-Espiritu. Textos tedricos chinos sobre el arte pictorico, 2017, p. 55.

°7 1dea que ya recoge el | Ching, El libro de las mutaciones. Este antiguo libro de oraculos que impregnan
la cosmovisién china, es un tratado filoséfico — ético para el que la esencia del mundo no es un estado
estatico, sino que, por el contrario, esta en perpetua mutacion y cambio.
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japonés flkeigashyoshiki (B & =) - que designa un formato de escritura — se ha
registrado como caracteristico de la pintura de paisaje extremo oriental®.

Una dualidad que llevada al contexto de la cultura europea se podria entender
como una polaridad, representada mediante aquella metafora sobre el alcance finito de
la mirada que se orienta hacia el punto infinito en el que convergen las lineas de la
perspectiva. La “polaridad entre el aqui y el alli, del dentro — fuera” * de la cultura
occidental. Como recoge Belting:

La mirada con su alcance finito, se orienta a este punto infinitamente lejano en el que
las lineas convergen. Se llega a una polaridad entre el aqui y el alli. [...] En la mirada
el espectador adquiere la prerrogativa de observar el mundo desde una posicion

externa. No puede estar con su cuerpo alli donde fija su mirada'®.

Asi, por un lado nos encontramos con una polaridad de fuerzas complementarias
y por el otro con una polaridad de fuerzas excluyentes. Es decir, la dualidad extremo
oriental como un equilibrio de tensiones complementarias y la polaridad occidental
como tensiones opuestas enfrentadas. En este punto, cabe hacerse una pregunta
relevante (Explican estos dos diferentes planteamientos los distintos conceptos del
espacio de la pintura europea y extremo oriental? ;Explican éstos, dos diferentes
planteamientos de modernidad? Y, si fuese este el caso ;Toda modernidad aspira a
romper con ciertos formalismos culturales? Asi, continua Belting:

[...] en el arte moderno se produjo un curioso movimiento contrario cuando, por una
parte, el realismo europeo se introducia en la cultura asiatica al tiempo que, por otra, el
arte occidental sentia una gran afinidad con el libre “subjetivismo” y los gestos
creativos del pincel en el mundo artistico oriental. La estampa japonesa, con su
perspectiva tan curiosa y en cierto modo ingenua, caracteristicas que la hacian tan
expresiva, despertd gran entusiasmo en el mundo artistico parisino. [...] Se estaba
iniciando una revuelta estética con la que se deseaba sacudirse la obligacién académica
de la perspectiva como herencia no estimada. Mientras Japdn introducia en aquellos
afios el cuerpo extrafio de la pintura al éleo occidental, el encuentro con el arte
tradicional japonés en los circulos artisticos parisinos llevaba el signo contrario [...J"".

% En cualquier caso, no debemos olvidar que el género del paisaje sufre una notable transformacion
durante la dinastia Song (960 — 1279), qué para su representacion pasara del foco panoramico al foco
parcial.

% Véase Belting, Hans, Florencia Bagdad. Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid:
Akal /Estudios Visuales, 2012, p. 28.

100 «Seqin Gottfried Bochm esta contradiccion se parece a la que se encuentra en el giro copernicano ‘De
quien reflexiona sobre su propia vision puede decirse que es duefio de su mirada. Pero al mismo tiempo
debe reconocer su impotencia. Pues en cualquier cosa que mire, vera los limites de su percepcion. El
mundo que ven los 0jos se oscurece, lo invisible es su horizonte visible’ (Bochm, 1995, p. 28)”. En
Belting, Hans, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012,
p. 28.

191 | bidem, p. 43.
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Efectivamente, mientras en Occidente se valoraba la libertad subjetiva de la
pintura de Asia Oriental - como oposicidn contestataria a la representacion realista
imperante - en Oriente se aceptaban formalmente las reglas de la reproduccion objetiva
de la tradicion europea ¢Podemos entender como una contradiccién la presencia de
elementos del arte de Oriente en el de Occidente y viceversa? Y en el contexto actual
¢podemos seguir hablando de esta binaridad? En cualquier caso, inferimos que sin esta
supuesta contradiccion no se entenderia la relevancia que tuvo para el arte europeo el
hecho de que se fuese filtrando la idea del libre subjetivismo de los gestos creativos del
pincel’®. O, por otra parte, el hecho de que en la pintura japonesa o china se fuese
inoculando la idea de un espacio pictérico enmarcado, volumétrico y mensurable,
adoptando la idea del claroscuro y de la reproduccion de un espacio en perspectiva.

Y es que, como Ya se ha sefialado, las diferencias entre la percepcion espacial de
Oriente y Occidente nacen del conflicto que se origina para el sujeto entre la
representacion interior de un espacio y la representacion exterior que reproducen las
imagenes. A decir de Norman Bryson, el concepto occidental de sujeto se define “en
funcion de un objeto, para el cual su mirada se posiciona y toma posesion”. Es decir,
una realidad pictdrica a la que, segun este autor, se le ha quitado “[...] la duracion; las
posturas de los cuerpos y los gestos estan congelados en puntos que la vision normal es
incapaz de inmovilizar [...]"*%.

[...] las pinturas de caballete de Occidente son autdctonas, autocreadas, partenogenética
[...] Por un lado, el proceso ha sido eliminado del mundo: todo lo que era ritmico ha
sido detenido y todo lo que era moévil ha sido petrificado. [...] espacial y
temporalmente, el acto de ver se concibe como la supresion de las dimensiones del
espacio tiempo, como la desaparicion del cuerpo [...]**

Por el contrario, tanto en la pintura china como en la japonesa o la coreana'®,
encontramos el flujo de la afluencia de la tinta sobre el papel o la seda y donde la

192 Aspectos caracteristicos del mundo artistico oriental que se dieron a conocer, principalmente con la

Ilegada a Europa de la pintura japonesa — principalmente estampas del ukiyoe (;Zi# #%) - dando lugar a
una estética que permitié a Occidente desembarazarse de la imposicion académica de la herencia de la
perspectiva

103 Norman Bryson, Vision y Pintura. La légica de la mirada, Madrid, 1991, p. 106.

194 1hidem, p.107.

195 Seffalar que esta investigacion se focaliza principalmente - en el &mbito de la pintura oriental — en la
pintura china y japonesa, tocando tangencialmente la coreana. China fue la fuente inagotable de
influencias para Japon y Corea, dando lugar en cada contexto a un arte que interpretd y fusiond estas
influencias con sus tradiciones. Como sefiala Janata 7[...] No cabe duda de que el arte coreano tomd de la
China gran parte de sus ideas, desde la composicion de los colores utilizados en la pintura hasta la ley de
la proporcion numérica, pero sobre todo rasgos estilisticos. No obstante, los artistas coreanos nunca
fueron meros imitadores de modelos extranjeros; sus obras fueron siempre consideradas como la
expresion de una actitud tipicamente coreana [...]” y afiade, “[...] Encerrada entre la nobleza y dignidad
del arte chino y el brillo deslumbrante del arte japonés, el arte coreano fue, durante mucho tiempo,
eclipsado por sus vecinos [...]”.En Alfred Janata, Pintura coreana, Barcelona, 1960, p. 6. No obstante, la
escasa presencia de la pintura coreana en este estudio no atiende a la falta de interés o relevancia de su
pintura, sino a las escasas publicaciones y fuentes disponibles sobre su arte.

48



La Horizontalidad de la mirada de Oriente en Occidente

mirada no esté sujeta a una posicion o lugar definido, evitando de esta manera un campo
de vision limitado. En palabras de Bryson:

[...] Una obra caligrafica de Chu Jan o Sesshu no puede captarse de una vez, tota simul,
puesto que ha ido deviniendo durante el proceso de su ejecucion; su consistencia es
sucesiva, paralela al tiempo somatico de su construccion (una traduccion mas precisa
del Primer Canon de Hsieh Ho sugiere la glosa “consonancia del cuerpo con el objeto
que el cuerpo tiene que representar” es de la materialidad de la elaboracion de donde

surge la animacion de la representacion)™®.

Y es que, esa idea tan del gusto occidental de precisar de un objeto como
referencia para medir un espacio es un planteamiento totalmente alejado del de la
pintura oriental donde, por el contrario, encontramos la idea de un espacio exento de esa
mirada posesiva, por lo que podria decirse que el espectador - al carecer de un marco
para la mirada - se siente arrastrado por un flujo de fenémenos sensibles'®’. Porque,
aungue aparentemente miremos y percibamos todo cuanto nos rodea con los mismos
0jos, en esencia, nuestra mirada todavia se diferencia en muchos aspectos, ya que la
mirada es la expresion del sujeto, de sus circunstancias y de su entorno cultural. Por eso,
la imagen pictorica - su comprension espacial y todos sus cddigos de representacion —
resulta tan util para comprender aquellos recursos bajo los que opera la percepcion, al
tiempo que su valor simbdlico la relaciona con un momento historico y un contexto
social determinado. Asi, volviendo a nuestros ejemplos orientales, dice Gauthier: “la
aplicacion del sistema de la perspectiva sélo conseguiria hacerles perder toda su fuerza
de expresion, y comprendemos que los artistas hayan recurrido a otros sistemas — ellos
también a menudo codificados y a menudo intolerantes — que reflejan una organizacion
social diferente y una filosofia diferente”.

Por consiguiente, para comprender una imagen necesitamos interpretarla dentro
de su contexto social que, asi mismo, la significa como transmisora de distintos valores
culturales a la vez que esta participa de su construccion transmitiéndolos. Una relacion
simbidtica que construird el sistema identitario de una sociedad y que determinara el
saber de los propios individuos que la constituyen. Es decir, un analisis de la
representacion que nos puede ayudar a comprender las particularidades del contexto en
el que se ha dado la comunicacién y para lo que, en palabras de Gombrich, se precisan
tres componentes: “[...] el medio del artista, el equipo mental y el problema de la
equivalencia. Al hablar sobre arte, generalmente damos todo eso por sabido: son los
ocho novenos del iceberg que permanecen sumergidos y no se nos imponen a la

106

Norman Bryson, Visién y Pintura. La ldgica de la mirada, Madrid, 1991, p.106.

Es importante sefialar que esto no quiere decir que los pintores chinos, japoneses 0 coreanos no
tuviesen interés en representar una tercera dimension del espacio. No en vano, los pintores chinos
distinguian entre Gaoyuan (& &), Shényuan (&) y Pingyuan (¥i=). Normas de representacion del
paisaje Ilamadas yuan — distancias, muchas veces mal traducida como perspectiva - que hacen alusion a la
distancia fisica y animica del espectador y el artista con respecto a la naturaleza representada.

1% Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, pp. 36-37.

107
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conciencia [...]"**. Tres componentes implicitos en la composicién y percepcién del
espacio pictérico que distinguen a la cultura occidental y extremo oriental en tanto en
cuanto su comprension difiere en la préctica social de su contemplacion.

Efectivamente, en la pintura extremo oriental se ha priorizado una
representacion mas sensible del espacio, prescindiendo de cualquier idea de dimensién
tal y como se ha entendido en Occidente. Por eso, como sefiala Corsi, debemos “[...]
definir los términos del problema: existe una distincion entre la ‘construccion espacial
correspondiente a las proyecciones sobre el plano de las coordenadas lineales’ y la
composicion espacial que tiene como objeto la representacion sensible del espacio’**.
Es decir, que hablamos de “construccion espacial” en la pintura europea y de
“composicion espacial” en la de Asia Oriental: la proyeccién de unas coordenadas
lineales sobre un plano frente una representaciéon mas sensible del espacio, haciendo
posible, este dltimo, una relacibn mas mental que visual con unas formas
esquematizadas que se apoyan sobre unos fondos vacios. Una discusion entre
construccion y percepcion sensible que plantea una controversia que ya se habia dado
en circulos escolasticos - entre los tedlogos y los estudiosos de la naturaleza - y que se
vio materializado en el ambito de la pintura europea al introducir en esta el espacio
matematico mediante la perspectiva artistica'*'. Un asunto, al fin y al cabo, que - a partir
de una serie de razones culturales - nos permite argumentar la logica de la oposicion
entre la teoria intuitiva de la vision de Oriente y la teoria cientifica de la imagen de
Occidente*?,

En consecuencia, en la cultura occidental la mirada y la imagen no se conciben
separadas por lo que su espacio esta, por lo tanto, sujeto siempre al ojo del individuo. Es
decir, que el espacio pictdrico se comprende conciso Y sujeto a la posicion de la mirada.
Efectivamente, para poder controlar la percepcién, la mirada del espacio de la pintura
europea - al estar siempre necesitada de certezas - terminé por acufiar un nuevo
concepto de espacio. Un espacio métrico: mensurable, siempre sujeto a la percepcion de
un observador y, por lo tanto, a su posicién y punto de vista. Un espacio donde la
condicion de un horizonte solo permite una vista limitada del mundo. Por eso, la
funcion del denominado “espacio perspectivo” es calcular la medida de un espacio que
encuentra en el punto de fuga una dimension frontal de magnitud matematica. Su
proyeccidn espacial se limita al plano del dibujo. Un interesante punto de vista sobre el
que Bryson opinaba:

199 E H. Gombrich, Arte e Ilusién. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictérica, Barcelona,
1979, p. 317.

119 Elisabetta Corsi, La fabrica de suefios Los Jesuitas y la difusion de la perspectiva lineal en China,
1698-1766, México D.F, 2004, p. 104.

! Durante la Edad Media, el denominado debate escolastico se basaba en el estudio de los textos de la
antigiedad. Un estudio al que hoy podriamos denominar como méas erudito y que, por entonces,
dificilmente se relacionaba con el uso de artilugios o aparatos tecnoldgicos, a los que se consideraba mas
propios de un trabajo manual.

112 Enfasis propio.

50



La Horizontalidad de la mirada de Oriente en Occidente

[...] El punto de fuga cambio el concepto de la imagen como el cero el algebra. Al
mismo tiempo, fue la “base de un sistema que el espectador materializaba”. El punto
de fuga es en la perspectiva un cero, un punto de origen desde el que pueden
calcularse todos los tamafios y todas las distancias. Por eso, aunque toda la
representacion esté a él referida, no puede ser representado. Es cierto que encontramos

su posicién en diagramas, pero la pintura, lo mismo que nuestra vida empirica, sélo

puede postular su lugar geométrico™,

No obstante, es preciso puntualizar que los modelos de pensamiento antiguo
nunca dejaron de imponerse en sendos espacios culturales. De aqui ese ancestral “culto
a las imagenes” que, como nos recuerda Belting, paraddjicamente evoluciona en unas
“imégenes para el culto” de las que terminaron por apropiarse los poderes oficiales™.
Por eso cuando - ya en la Europa del Renacimiento y de la Epoca Moderna - las
imagenes se aliaron con una mirada mas empirica, termin6é por reconocerse todo el
poder que podia albergar esta mirada personal y por lo tanto mas subjetiva. Este fue el
principio de un cambio de paradigma donde la pintura de la Edad Moderna europea -
aunque permaneciese al servicio de los poderes oficiales — ha terminado por
emanciparse en gran medida de la religion o del estado, aunque no tanto — como nos

demuestra la actualidad - del poder economico de los mercados.

En lo que se refiere a la tradicion de la pintura china, japonesa y coreana, se ha
conservado una estrecha vinculacion con lo sagrado, mediante una relacion con el culto
que se ha revelado a través de un conocimiento tanto intelectual como sensible. En este
sentido, ya durante la dinastia Tang FE#§ (618-907) Chu Ching-Hslian sentenciaba que
la “[...] pintura es sagrada. Escruta lo que el Cielo y la Tierra no muestran y revela lo
que el sol y la luna no ilumina. Mediante un pequefio pincel, el pintor amansa los diez
mil seres; y, valiéndose de una “pulgada cuadrada” aprehende el espacio sin limite”**.
Generalmente, en estas pinturas los diversos elementos del cuadro carecen de una
relacion dindAmico mimética — corporea y por lo tanto de cualquier nexo espacial en
perspectiva. Asi, en estas representaciones los distintos elementos se unen de tal manera
que - en el contexto material de la pintura - establecen una alternancia ritmica de
claroscuros y colores/formas — vacios que, en el marco de aquella idea de un equilibrio
de tensiones, alcanza una unidad que encuentra su analogia teérica en la concepcion de
un espacio propio de la filosofia. En este ambito, en Oriente se ha conservado una
ancestral armonia con la naturaleza - para de este modo evocar a los dioses que la
penetran — mediante una busqueda de lo sagrado a través del ritmo creado en la pintura
por medio de las tonalidades y las formas. Un concepto de la naturaleza imbuido tanto

3 Norman Bryson, 1983, p 106, en Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre

Oriente y Occidente, Madrid, 2012, pp. 201-202.

% Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid,
2012, p. 31.

115 «pylgada cuadrada” o el corazon humano, donde residen los sentimientos y el espiritu. Texto de Chu
Ching-Hstian (dinastia Tang). En Francois Cheng, Aliento-Espiritu. Textos tedricos chinos sobre el arte
pictérico, 2017, p. 28.
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por la serenidad y equilibrio confucianos como por el taoismo - que equipara al hombre
con el medio - y que se ha enriquecido con el Shint6 a su llegada a Japdn y con diversos
ritos shaménicos en Corea. Efectivamente, al hilo de esta idea - en el marco de un
sincretismo religioso que ha sido esencial - Ellisseeff nos indica que “[...] los
fundamentos de la estética japonesa descansan sobre el elemento sagrado, sobre el
contacto con mundos suprahumanos, sobre la comunidn con las esferas sutiles [...] que
reflejan con gran lirismo el gozo profundo que provoca la comunion con esa
naturaleza”''®. Mientras, en el caso coreano, Janata destaca que “[...] la fuerza
inspiradora del budismo no perdurd durante mucho tiempo [...] y en todo caso, nunca
fue exclusiva. Aparecia siempre intimamente entrelazada al shamanismo tradicional y
las creencias populares, las ideas confucianas [...]”**". En cualquier caso, hablamos de
unas pinturas que con el tiempo se han revelado por su tendencia inconfundible hacia el
budismo Chan - Zen en japonés, Son en coreano — donde, afiade Ellisseeff” [...] la
apariencia exterior de lo pintado tenia una importancia secundaria; lo importante era su
significado profundo™®. Una vinculacién con la naturaleza que, en el ambito del
Renacimiento europeo, hizo de la perspectiva una teoria que explicaba la mirada en
funcion del ojo - remitiéndose por lo tanto a cuestiones relacionadas con la naturaleza,
en este caso humana — y haciendo de aquella teoria un simbolo cultural de
autoafirmacion.

Por consiguiente, nos encontramos ante puntos de vista de profundas
connotaciones psicoldgicas; normas especificas de cada cultura que han sido el origen
de una manera de mirar muy diferente en Asia Oriental y en Europa, consecuencias de
unos paradigmas y tradiciones culturales que nos llevan a contemplar e interpretar una
misma obra desde diferentes presupuestos y significados. No obstante, observar estas
diferencias no debe hacernos incurrir en ortodoxias comparativas ya que tanto en las
culturas occidentales precristianas podemos encontrar la presencia de una conjuncion
arménica 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, ante el riesgo de ser demasiado
generalistas, debemos tener en cuenta lo que sefiala Garcia Gutiérrez:

Aunque desde el lejano occidente, la actitud china y japonesa ante la naturaleza
pueden parecer indistintas, hay diferencias significativas entre ellas dentro de una
posicion reverente. El Shintoismo encierra el temor ancestral de los japoneses ante una
naturaleza rica e inmortal [...] el mundo era una mezcla de divinidades vivientes — los
“kami”- [...] Aunque este primitivo panteismo, anterior a la aceptacioén en Japon del
Budismo y de la cultura china, no es una religion rica en filosofia y arte, es en ese
Shintoismo, que todavia persiste donde tenemos que descubrir la aceptacion de una

naturaleza animista*®®.

116 \sadime Ellisseeff, en Jean Riviére, El arte oriental, Barcelona, 1973, pp. 99-100.

117 Alfred Janata, Pintura coreana, Barcelona, 1960, p. 7.

118 \sadime Ellisseeff, en Jean Riviére, El arte oriental, Barcelona, 1973, p. 12.

19 Fernando Garcia Gutiérrez, Japon y Occidente. Influencias reciprocas en el Arte, Sevilla, 1990, p. 53.
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En suma, como ya se ha sefialado Oriente y Occidente comprenden y
contemplan cuanto los rodea de forma distinta: Occidente reduce y acota el espacio a
una sola panoramica desde una mirada estatica focalizada hacia un foco central,
mientras Oriente sugiere espacios que se extienden fisica y temporalmente, que
requieren de una mirada dinamica que se desplaza mientras los contempla.

Una sintesis - en lo que se refiere a la relacion que se establece entre vision y
0jo, sujeto y mundo - de las diferencias en la compresion del espacio y la vision del
cosmos de ambas culturas. Una comprension espacial culturalmente diferente,
enmarcada en una cosmovision impregnada de fuerzas espirituales muy distintas. En
este sentido, como elemento anecddtico, resulta significativo comprobar como los
nameros 1, 2 y 3 se representan antagonicamente en el sistema numérico romano y en el
chino- japonés. Asi, mientras en el primero se representan mediante una, dos o tres
lineas verticales, en el segundo estas mismas lineas se escriben horizontales. Es decir
que en el sistema numérico romano, y por extension representativo de Occidente, se
escriben en vertical utilizando los trazos I, I1, I11: una representacion que se nos antoja -
en el marco de una comprension antropocéntrica del espacio - similar a un sistema
vertical de las relaciones, que en el espacio pictérico se traduce en un esquema
compositivo que se estructura alrededor de un Unico foco central. Mientras en Japon y
en China estos mismos numeros devienen en unos trazos horizontales, utilizando para
ello los kanji — , —, =, (ichi, ni, san en japonés, yi, ér, san en chino)*?’: enmarcados
en un sistema horizontal de las relaciones, donde los logros no se comprenden como
sucesos aislados e individuales, sino que se conciben como una yuxtaposicion del yo, la
sociedad, la naturaleza y las divinidades, en una evolucion lineal que encuentra su
correlato en una preferencia por el desarrollo secuencial y horizontal de numerosas
representaciones pictdricas. Por lo tanto, nos encontramos con formulas tomadas de dos
sistemas numéricos que no pretende demostrar nada, sino que mas bien se limitan a
ilustrar de manera simplificada las ideas que expondremos en esta tesis. Una ayuda que,
aungue habra quien considere superflua, nos ayudard a aclarar y a acercarnos a la
exposicion principal que argumenta esta investigacion.

En cualquier caso, y retomando el hilo de nuestro estudio, nos encontramos con
una comprension del mito cosmogonico muy diferente en Occidente y en Asia Oriental,
que nos aboca a una reflexién sobre la realidad cultural que lo origina. Unos ejemplos
que, de manera simbdlica, resultan bastante ilustrativos y funcionan como paradigma de
las diferencias en la cosmovision de la tradicion europea y de Asia Oriental. Porque, a
decir de Corsi “[...] no se puede hablar de una percepcion absolutamente subjetiva
distinta en cada uno de los seres humanos, ya que en cada uno de nosotros operan
ciertas convenciones que son parte de nuestra herencia comdn y que nos hacen “ver” de
una manera distinta [...]”*** dando lugar, con ello, a unos rasgos generales que

12! Elisabetta Corsi, La fabrica de Ilusiones. Los Jesuitas y la difusién de la perspectiva lineal en China,

1698-1766, México D.F, 2004, p.103.
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funcionan como particularidades culturales y que ¢pueden encontrar su correlato en la
representacion del espacio en la pintura?

2.1.- La Gramatica Visual del Arte: Cultura Estética y Valores Culturales
en Occidente y en el Extremo Oriente

Para llegar a comprender las convenciones que subyacen en los diferentes
modelos de percepcion, necesitamos conocer el origen de sus especificas normas
culturales. Porque, entender una determinada cultura implica previamente comprenderla
como un fendmeno vivo donde periddicamente, en mayor o menor medida, esta retorna
0 se mira en su forma primitiva. Es decir, necesitamos contemplarla como una narracion
que nos ilustra sobre la propia naturaleza de la cultura y, por consiguiente, sobre los
origenes del arte. Sobre la permanencia de unos determinados elementos - esenciales
para la mayoria de las manifestaciones culturales - que se basan tanto en premisas
filosoficas como en creencias religiosas y supersticiones populares. Por eso, consignar
la sensibilidad estética como una facultad humana y el arte como el producto de esta y
de una cultura - comun a todas las sociedades - es una manera de entender como el fruto
de esta sensibilidad estética puede tener diferentes usos y valoraciones. Por lo tanto,
estos componentes estéticos determinan la imagen e influyen en la sensibilidad de quien
la contempla. Porque el arte es una herramienta capaz de mudar el tiempo, provocar
situaciones, promover emociones y construir ideas.

Efectivamente, las diferentes representaciones que nos ha dejado el arte lo han
abierto a diversas funciones que varian segun las culturas. Por eso — como nos indica
Fraser en su introduccion en La Rama Dorada. Magia y Religion - ademas de una
funcion antropoldgica que nos ayuda a conocer y “[...] comprender la mente humana y
las conexiones que esta establece de modo habitual [...]” es preciso valorar otros
aspectos intrinsecos al medio, como los valores artisticos y estéticos, “[...] elementos
constantes a través de distintas culturas y épocas [...] para analizar el proceso de
depuracion de estos elementos comunes al pensamiento, asi como sus diferentes
expresiones en distintos lugares y periodos [...]"*?%. Es decir, la raigambre de
determinados formas de creacion y modos de contemplacién - en estrecha relacion con
una determinada sensibilidad — que vislumbramos en la expresién de un determinado
mundo sensible.

Consignar estos preceptos sera argumento suficiente para una breve aclaracion
sobre la distincion entre los denominados valores estéticos y los valores artisticos. Es

122 Robert Fraser en, J.G, Frazer, La Rama Dorada. Magia y religion, México D.F, 2014, p. 19.
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decir que cuando hablamos de valores artisticos aludimos de manera directa a la obra en
cuestién - y por consiguiente, a todo el proceso de creacion — y cuando mencionamos
los valores estéticos hacemos referencia a la manera en la que un entorno particular y
sus individuos pueden percibir esta obra. En el sentido formulado por Lanzaco
Salafranca, entender “[...] por “valores estéticos” las caracteristicas que representan los
ideales, canones y sentimientos de belleza que inspiran la creacién [...] 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™?*.

Y es que, aunque erréneamente los términos estético y artistico'®* se han usado
para expresar conceptos parecidos — aunque con matices - ambos definen valoraciones
que, a nuestro juicio, es necesario distinguir entre si. Porque, como sefiala Henckmann,
mientras “[...] el concepto de lo estético esta fundado en la recepcion [...] el concepto
de lo artistico esta fundado en la obra y en el proceso de creacién”'?®>. No obstante -
aungue son solo una parte de la obra de arte - ambos conceptos abarcan la totalidad de
la misma, definiendo la comprensidn y percepcion que de esta tienen sus
contemporaneos en el marco de una época determinada. Por eso, aunque no
pretendemos realizar un analisis riguroso sobre estos aspectos — puesto que, dada la
envergadura de su mismo estudio, precisarian resolverse como otra investigacion
paralela — hemos querido acercarnos de manera general hasta algunos de aquellos
imperativos estéticos que de alguna forma han definido las representaciones artisticas en
el Extremo Oriente y en Occidente, ya que sefalar su influencia sobre los diferentes
codigos de percepcion y de representacion consignara otras cuestiones relevantes para
esta tesis. De aqui, la importancia de recordar algunos valores estéticos y artisticos que
conforman tanto la cultura oriental como la occidental y - y a pesar de - la dificultad
gue entrafa esta tarea. A proposito de esta cuestion, George Rowley decia que:

Bien fuese a través de la ciencia — que investiga la mecénica 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'®.

Efectivamente, nos encontramos ante dos tradiciones estéticas a las que podemos
considerar antagonicas. Una oposicidn que, en el campo pictérico, podemos comenzar a
estudiar a partir de la siguiente diferencia: mientras que en la pintura europea — a partir

123 Federico Lanzaco Salafranca, Los Valores estéticos de la Cultura Clasica Japonesa, Madrid, 2009,
p.18.

124 Enfasis propio

125 \Wolfhart Henckmann, “Sobre la distincién entre Valores Estéticos y Artisticos” / Enrahonar 32/33,
2001, Universitat de Mdnic. Philosophie Department Geschwister-scholl Platz, 1. 80539 Miinchen, 2001,
p. 72. https://ddd.uab.cat/pub/enrahonar/0211402Xn32-33/0211402Xn32-33p67.pdf (Ultima consulta
14/06/20)

126 George Rowley, Principios de la Pintura China. Madrid, 1981, p. 59.
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del Renacimiento - el espacio parece existir a través de la contemplacion de un mundo
ideal - en una realidad que podriamos llamar estética - en la pintura extremo oriental
este espacio adquiere su verdadera importancia y razon de ser a través de su proceso
creativo; es decir, no en su conclusion sino en el tiempo que precisa su elaboracion,
tanto mediante el proceso de la creacion como de la contemplacién. Porque en este
tiempo — mediante una intima conexién con la obra — la figura del espectador que la
contempla cobra tanta importancia como la del propio autor. Asi, nos encontramos con
unas pinturas que, lejos de la inclinacion occidental por la fidelidad de la representacion
- la verosimilitud y la ordenacion objetiva del espacio pictdrico - recurren a una serie de
motivos lineales y planos que, nos recuerda Rowley, carecen de “[...] todas las notas
caracteristicas de la realidad: plasticidad, textura, color natural, escala, espacio y luz™?’.
Asi, continua,” [...] En occidente hemos tenido que recurrir a las notas de solidez y
peso para reforzar la forma pléastica, y la unidad debe mucho a la integracion fisica de lo
solido. Las formas chinas nos producen frecuentemente la impresion de reducirse a una
especie de esqueleto ideografico [...]"%.

Por consiguiente, en Japon, Corea y China, las notas esenciales de la pintura se
han caracterizado por recurrir a unos motivos planos dependientes de ritmos lineales y
de una serie de relaciones de areas de caracter aditivo. Unas limitaciones que — en
relacién con ese equilibrio de tensiones relacionado con el dualismo del Yin (f£) vy el
Yang (F%) '*- buscaban el contraste de dos, tres o raramente cuatro partes. A partir de
aqui, en las ocasiones en las que se podia llegar a cinco, estas solian subdividirse a su
vez en grupos de dos o tres; un planteamiento que favorecia la sencillez para decir
mucho con pocos elementos, concentrando el significado solo en unas cuantas formas
[Figura 5]**°. Esta secuencia ritmica o Qift (#4k)™ se ha conocido como principio del
menor numero o ley de la proporcion numérica; un efecto basado tanto en planos como
aislamientos que tiene su origen en el ideal del pensamiento de los primeros pintores
chinos, que posteriormente fue transformado por los pensadores del periodo Song ZR&A
como expresion del Tao (&) ™*?. De esta manera, como expresion de la presencia del

127 1bidem, p. 50

128 1bidem, p. 64.

29 vin p& y Yang [&: Son una nocion basica dentro de la cosmovision china y por extension de la de
Asia Oriental. No se entienden como fuerzas o energias. Son los nombres que reciben las parejas de
elementos que estan relacionados entre si por oposicion y complementariedad. Es decir, lo Yin existe
gracias a lo Yang, y viceversa.

130 Esta herencia china del Principio del menor niimero o Ley de la proporcién numérica, por ejemplo, la
encontramos también en las pinturas coreanas de tematica sipjangsaeng, donde las nociones de
inmortalidad y longevidad aparecen agrupadas en elementos decorativos, en grupos de dos, tres,
cinco incluso diez, una variedad esta Gltima exclusivamente coreana.

B QIfl (#4X): Movimiento ondulante en el desarrollo lineal de la pintura.

32 podemos decir que el concepto de Taoi& constituye el germen de las notas esenciales de la pintura
china: su espiritu creador y la variedad de su tematica e interpretaciones. Hablamos de una revision de la
meditacion sobre el cosmos, reelaborada por los pintores del periodo Song ZR&H, que la transformaron en

aquella realidad viva que ansiaban pintar. De esta manera, la figura del mistico y del artista se confundian
en su blsqueda por alcanzar una armonia con el universo y, por consiguiente, con la naturaleza. De aqui

que esta se erigiese en el leitmotiv de una pintura que participaba del misterio del Tao 1&. En el sentido
que ha formulado Rowley, nos encontramos ante “[...] una modalidad peculiar de misticismo por virtud
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Tao en la naturaleza, utilizaban la voz Qi (&) o espiritu — energia compartida con la
pintura a través del Li - estructura fisica de las cosas — que asi mismo permitia descubrir
el Xing del arte o aspecto del vacio o la naturaleza fundamental. Entendian, por lo tanto,
que el Tao se manifestaba en el arte como Qi, motivo por el que se le dio el nombre de
Qi-Yun a los que estaban considerados como los tres fundamentos de la experiencia
mistica: el absoluto, la meditacion y la iluminacion. Porque, como nos recuerda
Rowley, “[...] En China, la belleza formal no se consideraba aisladamente sino en
cuanto integrada en el contenido total; por eso los chinos no hablan de belleza o valor
estético sino de espiritu o qi [...]"*%.

Asi pues, los cuatro conceptos bésicos que, segun el ideal de la antigua China,
intervenian en una pintura eran el Qi o aliento vital o lo que permite superar una
determinada inclinacion por lo realista; el Li, principio que define la estructura interna
0 que permite el conocimiento de las lineas que estructuran todas las cosas; el Yi, la
disposicion que tiene el artista en el momento de realizar la obra, y por ultimo el Shen o
lo que se entiende como esencia divina. En el ejemplo de la figura 1 del apéndice
podemos tomar nota de muchas de estas nociones: la soltura del trazo - o Yi -
acompafiada por la idea de vida-movimiento - o Sheng-dong (S&EE4E)) - y por una
sutileza - 0 Jing - que viene a ser la quintaesencia del refinamiento™*. En esta tesitura,
el Yijing — o calidad del alma — fue el criterio mas importante para juzgar el valor de una
obra en China. Porque, al entender que la belleza de una obra residia en su Yi - que es su
esencia - la esencia del ser estaba en el Yijing, que viene a significar un estado superior
de la mente o aquella resonancia divina también simbolizada por el Shenyong. Dos
nociones que designaban el estado hacia el que se inclinaba una obra - que se
consideraba verdadero — en el marco de un &mbito que comprendia y contemplaba la
pintura dentro del orden de lo natural. En cualquier caso, una pequefia muestra del rico,
exquisito 'y complejo universo de conceptos chinos, que han dado nombre a un
conjunto de convenciones y elementos esenciales que, por otra parte, han sido de gran
valor e influencia también para el arte japones.

Efectivamente, en lo que concierne a Japon, la introduccion y paulatina
asimilacion - en la corte del periodo Yamato X #0 BFfX (siglos v-vi) - de la cultura
china de las dinastias Sui Fg%f (581-618) y Tang FE&A (618- 907) resultod determinante
y dejé su impronta en la introduccion de la escritura de ideogramas, del Budismos,
Confucianismo y Taoismo, y sus consecuentes repercusiones artisticas. Asi, al amparo
de este nuevo ambito, progresivamente se fue desarrollando un arte que, en origen,
estuvo profundamente marcado por estas nuevas influencias estéticas - que lo fueron
enriqueciendo y definiendo — y que conformaron unos particulares valores estéticos que
han ido variando segun los diferentes periodos historicos. Para Federico Lanzaco
Salafranca la simplicidad, y sugerencia, forman con la irregularidad y la caducidad los

de la cual era mas pertinente la expresion a través del arte que a través de la religion [...]”.George
Rowley, Principios de la Pintura China, Madrid, 1981, p. 27.
133 |bidem, p. 53.

** Véase, Cheng, Francois, Vacio y Plenitud, Madrid: Ediciones Siruela, 2004.
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cuatro conceptos claves en la expresion artistica japonesa, estando los dos primeros muy
vinculados entre si. Asi, en su libro Los Valores Estéticos de la Cultura Clésica
Japonesa, citando a Umehara Takesi, sefiala los tres factores que considera
determinantes en la evolucién de los valores estéticos de Japon:

[...] “para estudiar a fondo la cultura japonesa hay que centrarse en estos tres puntos: I)
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 1) la percepcion emocional prevalece

sobre las demés racionales™.

Y es que, tanto en la cultura china como en la japonesa los principios de su
creacion artistica dependen de su sutileza. En el contexto chino, para hablar de una
determinada concepcion estética debemos remontarnos al periodo Song ZR& (Song del
Norte 960-1127 y Song del Sur 1127-1279) y sus posteriores aportaciones. Ya en los
paisajes Song del Sur de Ma Yuan [Figura 6] o de Xia Gui [Figura 7], aparece uno de
los rasgos caracteristicos del arte chino: una consonancia de formas que, de esta manera,
se armonizan mediante una semejanza ritmica [Figura 8]. Y aqui, de nuevo, esa idea
asociada al Yin (f2) yel Yang (i%) — o la consonancia de un equilibrio de tensiones en
lo que atafie al agrupamiento, la escala, el énfasis y la sucesion secuencial - que ha
determinado la composicion espacial de la pintura japonesa en particular, como
podemos comprobar en el caso del emaki (#%) de las Grullas de Honami Koetsu
[Figura 9].

Pero ademas, en el caso concreto de la pintura japonesa, podriamos hablar de la
prevalencia de una cierta inclinacion metafisica — en tanto en cuanto se recrea una
naturaleza purificada de su materialidad — que fue evolucionando hacia la ausencia del
color y la eliminacion de lo concreto para preservar los valores espirituales. Pero esta
afirmacion infiere que ¢no era colorida, acabada y exuberante la pintura japonesa?
Efectivamente, no es asi. Durante el periodo Heian % (794 -1185) la pintura se
caracteriza por su profuso cromatismo Yy, posteriormente, autores como el propio
Hasegawa Tdhaku nos han dejado ejemplos de pinturas sobre biombos con pan de oro y
gran colorido, ricamente decoradas con figuras y detalles [Figura 10]. No obstante, un
gran numero de pinturas se han caracterizado por su intento por representar el espacio
como un estado del alma, compenetrada con una naturaleza que - como ya se ha
sefialado anteriormente - juega un importante papel en el arte: la naturaleza del ritmo
vital y del movimiento gestual, de los que ya nos hablaba Bryson:

[...] Recordemos la temporalidad del proceso del tiempo real: la caligrafia se despliega
en duracion y es el producto del gesto. La temporalidad de un Sesshu es una distension
del tiempo normal: destrezas que el cuerpo ha tardado muchos afios en adquirir se

135 Federico Lanzaco Salafranca, Los Valores Estéticos de la Cultura Clasica Japonesa, Madrid, 2009, p.
19.
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movilizan y explayan en una ejecucion que se muestra a si misma a la vez como
impulsiva y como perfectamente deliberada [...] El valor estético del trazo reside
precisamente en lo que puede inferirse del cuerpo por el curso del trazo: el pincel ataca
el papel in media res, y cuando se levanta de €l todavia no ha consumido su energia
[...]%.

En esta tesitura, el espacio de la pintura extremo oriental en conjunto, solo cobra
sentido si se identifica con el tiempo que fluye estableciendo, de esta manera, una
relacién espacio/tiempo, que podemos expresar con el concepto Ma (f#), que Javier
Vives define como un concepto budista asociado a un intervalo vacio que relaciona
diferentes objetos en continuidad*®’. Un término que podriamos traducir como “pausa”
o “intervalo”, que simultaneamente ofrece la conciencia de la forma/ contraforma de un
motivo artistico y que al fragmentar el espacio establece una relacion secuencial,
yuxtaponiendo los diferentes elementos que intervienen en la pintura. Es decir, un
concepto que podria inducir un estado contemplativo en el que fuese posible apreciar la
expansion del espacio y del tiempo. En cualquier caso, un recurso para preparar y guiar
la mirada a través de un recorrido mas o menos explicito, mediante un desarrollo
musical que pone el acento sobre los valores espaciales: tanto sobre los formales como
sobre los aéreos. Asi, en Principios de la pintura china, Rowley nos dice:

[...]El lenguaje pictorico ideografico era un medio muy desarrollado para expresar un
enfoque intuitivo del espiritu esencial de las cosas y sigui6 siendo la fuente de muchas de
las méas llamativas caracteristicas del dibujo chino, a saber: la preferencia por los ritmos
lineales, el aislamiento de los motivos, la relacion entre las diferentes areas, la
importancia de los vacios y la composicion en funcion del tiempo [...]*%.

Una comprension del espacio - enmarcada en una cosmovision impregnada de
fuerzas espirituales — que buscaba alcanzar una intensa concentracion interior para hacer
mas facil el contacto con los misterios de la naturaleza. Asi, como sucede en el suiboku
ga (’KZME) — o pintura de paisaje - al recurrir a los espacios vacios para delinear un
ambiente espiritual, se llegaba a la representacion de un espacio cargado de significados
que - mediante la sugerencia y expresion del misterio™® - cada espectador debe
encargarse de interpretar. Por eso, el espacio pictorico se transforma en un espacio mas
sugerido y espiritual que — al contrario de lo que venido sucediendo en el de la pintura
europea - no esta sujeto a unos limites espaciales o temporales. Por lo tanto, nos
encontramos con una cosmovision que, en palabras de Garcia Gutiérrez, revela cdémo
“[...] Tanto el sintoismo como el Zen hacen propio el sentido césmico de todo cuanto

136

Norman Bryson, Visién y Pintura. La ldgica de la mirada, Madrid, 1991, pp. 126-127.

137 \séase Javier Vives, El Teatro Japonés y las Artes Plasticas, Gijon, 2010, p. 161.

3 George Rowley, Principios de la Pintura China, Madrid, 1981, p.50

139 Hemos recurrido al término “misterio” para definir una impresién poética de lugares “transitados” por
el espectador. Es decir, como una retorica sobre el paso del tiempo, del cambio de las estaciones o de
referencias a lugares poéticos, en un recorrido que inexorablemente nos lleva hasta la muerte.
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nos envuelve [...] La misma figura humana, situada en medio de la naturaleza, puede
indicar que es una parte de todo el cosmos universal”**. Una idea que fue adoptada por
los estetas japoneses, los cuales — a la manera de los letrados retirados a las montafas
del periodo Tang FE&A chino - redefinieron ese ideal estético de soledad y de lejania
tanto fisica como espiritual. Para ello, como un valor estético y como actitud moral,
acufiaron dos conceptos que representan la simplicidad estética y pobreza de medios:
wabi y sabi (f£¢& #X). Conceptos que han encontraron su expresion plastica en la
pintura a la tinta, con una temética que- en su busqueda de lo cotidiano - se aduefié de
la apariencia de lo inacabado, destacando de esta manera la asimetria —fukinsei (A~#7%)
-como principio y rasgo a destacar. El shibui (;%z0LV), una austeridad elegante y discreta
caracteristica de la estética zen japonesa™'.

El concepto japonés de estilo “wabi”, que ex presa un sentimiento genuinamente budista
de lo bello, retne lo incompleto, lo imperfecto, lo efimero, lo fragil, lo insignificante. Por
eso, los cuencos de té que deben transmitir el sentimiento wabi no pueden tener un

aspecto perfecto e impecable. Ates bien, tienen que estar fracturados. Por easo se les

incorpora irregularidades y asimetrias intencionadas™*.

La inspiracion para este recurso podemos encontrarla en esa idea tan japonesa
de la belleza efimera - temporal y por lo tanto caduca — impregnada de aquella
profundidad misteriosa que se encuentra en el principio de la impermanencia y que
define y caracteriza el valor estético del yigen (H42) **3. Término que expresa aquella
elegante simplicidad y sutil esteticismo que, por otra parte, recurre a la repeticion de una
misma historia 0 motivos agrupados sobre aquellos campos vacios creados por la
ausencia de pinceladas. De esta manera, la obra se impregna de ese sentido de lo
inacabado y de ese poder de sugestion que caracteriza gran parte del espacio pictérico
de Japdn. Ya, en el s. xin, Kenkd Yoshida & H3#F — como muchos grandes pintores,
también monje budista - en su tratado Tsurezuregusa (fESAE) (un ensayo sobre la
ociosidad) se refiere de este modo a la sugestion como principio estético:

Si nunca desaparecieran las gotas de rocio en Adashino, se mantuviera siempre inmovil
el humo de la colina de Toribe, y viviésemos eternamente, sin cambiar, ¢nos podria

149 Fernando Garcia Gutiérrez, Japon y Occidente. Influencias reciprocas en el Arte, Sevilla, 1990, p. 106.
Y1 E] término shibui (G%LY) pertenece a la estética japonesa y designa la busqueda una cierta
familiaridad. Es decir, lo vulgar u ordinario en la obra, visibilizado a través de su aspecto inacabado. Esto
prueba la riqueza de posibilidades del objeto y, por lo tanto, denota que en él estan presentes los kami. Un
sentido de lo inacabado que ha resultado de gran atractivo para los artistas japoneses. Véase, Riviére,
Jean, Arte Oriental, Barcelona, 1973, pp. 108 y 142.

142 Han, Byung-Chul, Ausencia. Buenos Aires, 2019, p. 53.

13 gl ylgen (#%) es un valor estético medieval japonés. “[...] consta de dos caracteres chinos: yU
(profundidad, oscuridad), y gen (misterio, sublimidad). [...] El término YUGEN (en chino you-xuan)
comenzo6 a emplearse para indicar la dificil percepcion del Tao de Laozi y Chuangzi [...] en la época de
las Seis Dinastias, la secta budista Sanron empleaba términos taoistas para expresar la doctrina budista
sobre el “vacio” (sOnyatd). [...] los seguidores del camino Zen emplearon el término YUGEN para
expresar la profundidad del no-ser (mu)”. En Federico Lanzaco Salafranca. Los valores estéticos de la
cultura clasica japonesa, Madrid, 2009, p. 103.
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conmover el encanto fragil de las cosas? Las cosas son bellas precisamente porque son
fragiles e inconsistentes.

La efimera no llega a ver la noche del dia en que nacié. ;No muere la cigarra del estio
sin conocer la primavera y el otofio? jQué suerte es poder vivir saboreando despacio y
despreocupados s6lo un afio!

Pero si uno no se siente satisfecho y no se conforma con el paso de las horas, todo el
tiempo, aunque viva mil afios, le parecera tan breve como una noche, como un suefio™*.

En cualquier caso, hemos hecho un recorrido bastante general para orientarnos
por la pintura extremo oriental, deteniéndonos en la pintura china y japonesa en
particular. Unos valores estéticos y unos elementos esenciales del arte que se nos
presentan como requisitos muy diferentes a los que tradicionalmente se han dado en la
pintura de la Europa renacentista y de la Edad Moderna. Aqui, encontramos unas teorias
estéticas que, nos recuerda Panofsky, a partir de Vasari, se presentaron como “[...]
norma, orden, medida, disefio y “manera” (siendo este ultimo una especie de sintesis
intuitiva mediante la cual el artista destila de sus experiencias personales un ‘tipo’ de
belleza suyo propio) [...]”. Un resumen, en palabras de este autor “[...] sembrado de
inconsistencias, por las que Vasari ha sido severamente censurado. Dos de sus
‘principios’, la ‘norma’ y el ‘orden’, parecen haber ido transferidos de la arquitectura a
la pintura y escultura™*.

No obstante, hagamos de lo dicho una breve sintesis antes de continuar:**®

1. Mientras en Occidente el espacio pictorico es mensurable, en la pintura extremo
oriental esta en relacion con la distancia emocional y el equilibrio de tensiones
espacio — tiempo.

2. Mientras en Europa el cuadro se comprende como una ventana, estableciendo
una separacion entre el interior y el exterior, la pintura oriental permite una
relacion mas fluida entre ese interior y el exterior.

3. La pintura europea acota el espacio a una sola panoramica desde una mirada
estatica que se centra en un Unico foco central, dando lugar a lo que se ha
Ilamado el instante Gnico. La pintura extremo oriental, sin embargo, no tiene un

" Yoshida Kenko, Tsurezuregusa, ocurrencias de un ocioso, Madrid, 1986, pp. 24-25.

4% Erwin Panofsky, Renacimiento y renacimientos en el arte occidental, Madrid, 1975, pp. 70-71.

146 Cémo sintesis - pero evitando los estereotipos - se reduce a unos rasgos generales que, evidentemente,
varian segun los diferentes periodos artisticos. En cualquier caso, en el contexto extremo oriental es
imprescindible insistir en “[...] la gran influencia cultural de China, cuyos elementos modelaron el arte
japonés, pero transforméandose siempre en algo nuevo y distinto. Michiaki Kawakita da como ejemplo el
traslado de la cultura de Grecia y de Bizancio a Italia y a Francia, donde tomé otro estilo”. Asi, segln
Riviére, “Estos fundamentales conceptos dominan toda la estética de Japon. Esta profunda e inimitable
armonia con la Naturaleza, esta evocacion de los dioses y de los genios que forman la sustancia de las
cosas, esta busqueda de lo sagrado por el ritmo de las formas y de los colores son los aspectos del sinto de
la estética japonesa [...]”. Jean Riviére, Arte Oriental, Barcelona: Salvat. Biblioteca Salvat de los
Grandes Temas n°91, 1973, p. 103.
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punto de vista fijo recurriendo a una mirada dindmica que, en el caso la pintura
japonesa, parte de una distancia lateral desde el &ngulo superior derecho.

Lejos de la mimesis y exactitud de la pintura europea, la pintura de Asia
Oriental reproduce un mundo de arquetipos a través de unas formas idealizadas.
La pintura europea se inclina por una ordenacion objetiva mientras que la
oriental recurre a un espacio aparentemente irregular — la asimetria fukinsei (4~
¥97) como principio estético del budismo zen - mediante la combinacién de
planos y aislamientos que compone el espacio segln la ley de la proporcion
numerica.

En suma, un conjunto resumido y global de comparaciones que, lejos de querer

apuntalar viejos tépicos sobre Oriente y Occidente, sefialan concisamente las
determinaciones culturales y los rasgos principales de ambas culturas visuales. El
conjunto de lo que podriamos denominar como formas pretéritas, que explican en parte
el origen de determinados valores y los fundamentos de la versatilidad del arte para, a
partir de ellas, dar coherencia a la estructura de este estudio. Unas conclusiones asi
expresadas en palabras de Rowley:

Oriente y Occidente han enfocado el problema de la disposicion de las partes desde
perspectivas radicalmente opuestas. En tanto que nosotros hemos aspirado a enlazar las
formas, los chinos han resaltado los intervalos existentes entre ellas. Como
consecuencia de la orientacion mas naturalista de nuestra cultura, la relacion entre las
formas venia determinada en gran medida por la continuidad de la apariencia. Al estar
el mundo compuesto de formas solidas sujetas a un plano geométrico por la gravedad y
hallarse éstas entremezcladas en profundidad espacial, hemos apreciado los empujes y
contraempujes de las formas plasticas tanto en sentido lateral como en profundidad, y
hemos hecho uso de todas las técnicas consistentes en superposiciones, escorzos,
posturas y gestos activos para fusionar las formas [...]**'.

2.2.- 1, 11, 11l: Como Paradigma del Sistema Vertical de la Cosmologia
Occidental

De todo lo dicho se desprende que, para entender una cultura se precisa, entre

otros aspectos, conocer la tradicion de los sistemas de pensamiento de las sociedades

147

George Rowley, Principios de la Pintura China, Madrid, 1981, p. 88.
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que la conforman y que, para comprender una forma se necesita, asi mismo,
interpretarla dentro de ese contexto en el cual, a su vez, adquirird un significado, como
transmisora de una serie de valores culturales que - como ya se ha sefialado
anteriormente - le dan sentido a la vez que ella los construye y transmite. Una forma que
de esta manera terminara por constituirse como un elemento identitario para esa
sociedad. Una interrelacion que, en cualquier caso, nos ayudara a comprender las
implicaciones que se dan entre arte y cultura.

Al hilo de esta idea, nos encontramos con el pensamiento sistémico occidental,
caracterizado por una vision monoteista que ha sido el origen de una tradicional
separacion entre la naturaleza, la sociedad, la divinidad y el mismo yo. Una
cosmovision que tiene como referente una figura omnipotente paradigmatica de
occidente, que se relaciona simbdlicamente con una jerarquia que - con respecto a la
sociedad y la naturaleza - otorga al hombre el estatus mas elevado dentro de un sistema
vertical de relaciones. Una tradicion monoteista, enmarcada dentro de las grandes
religiones de Oriente Medio — el cristianismo, el judaismo y el islam — que han
entendido el origen de la verdad implicito en la revelacion divina y para las que la
representacion en imagenes de los temas sagrados han resultado ser particularmente
polémicas. Una discusion, en palabras de Gauthier, que en relacion con el problema de
la “[...] profundidad nos vuelve a introducir en el corazon de la discusion sobre las
imagenes, que todas las religiones han debido resolver a su manera mediante la
prohibicién (judaismo), el compromiso (islamismo), la profusién (catolicismo)*%,

Pero ¢podemos afirmas que en esta jerarquizada tradicion se encuentra el origen
del desarraigo del yo individualista con respecto al entorno, y del estilo de vida
homocéntrico de la cultura occidental? Y, si asi fuese ;jencontraria esto su correlato en
una cosmovision cerrada, vertebrada a partir de la idea de un dios Unico y una verdad
Unica dentro de un sistema Unico de ideas? Hablamos de un conjunto de valores
cristianos - cuyo origen monoteista se encuentra en el Viejo Testamento — planteados
desde un punto de vista antropocéntrico y dentro de un sistema vertical de las
relaciones, donde Dios y el individuo ocupan el estatus mas elevado. De aqui esa
comprension del yo imbuida por aquella idea de un dios y verdad Unicos, pero iesta
jerarquia podria estar relacionada simbdlicamente con la tradicidn de la pintura moderna
europea donde el esquema compositivo gira alrededor de un unico foco central? ;Podria
encontrar su correlato en una estructura del cuadro — supeditada a un punto de vista
homocéntrico - que ha puesto el acento en la perpendicularidad del espacio compositivo
con respecto a una supuesta linea de un horizonte conceptual y fisico? Respecto a estas
cuestiones, de alguna manera Gauthier puso el acento al sefialar que:

[...] La presentacion de un objeto en perspectiva es la interseccién con la superficie
plana que constituye la imagen, rectas que relacionan el punto de vista con todos los
puntos del objeto. Este punto de vista, que supone un Unico ojo y por afadidura la fijeza
de la mirada, es perfectamente tedrico.

% Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, p. 37.
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La linea de la mirada, teéricamente horizontal, se posa sobre un plano horizontal cuya
interseccion con el plano de proyeccion, teéricamente vertical, determina la linea de la

mirada con la linea del horizonte®.

Y es que, en Europa, durante la Edad Media la mirada ya se concebia como una
cuestién extramundana que, por lo tanto, estaba dirigida desde arriba a una escala
determinada y dentro de una jerarquia donde esa idea de un Dios Unico se situaba en la
parte mas elevada. No obstante, cuando el horizonte comenz6 a vincularse con la
mirada se produjo un cambio transcendental para la cultura visual europea. Fue
entonces cuando ese horizonte se convirtié en el limite - tanto de ese espacio como de
esa mirada - dando lugar asi a un nuevo contexto donde ambos adquirieron una
dimension mensurable a escala humana y, por lo tanto, su percepcion comenzd a
depender de la mirada de un observador. Por ello Jullien afirma que:

De este poder soberano otorga a la vista, de esta virtu visiva segiin denominacién de
Leonardo, distinguimos al menos dos elementos de los que comenzamos a sospechar, a
partir de China, que no son evidentes. El primero es que en Occidente hemos concebido
la pintura en funcién de la sola actividad del ojo (conducido por la razon), ese ojo que
se volvera concéntrico a fuerza de mirar y de trabajar, cuyo mas minimo defecto, segln
Cézanne, “echaria todo a perder”. [...] El segundo elemento es algo que todos sabemos
[...] pero de lo que justamente por ser tan familiar, por ser algo que ha pasado tan
comunmente a nuestra lengua, nos resulta dificil tomar conciencia: que, en el trasfondo
de la pintura, el pensamiento europeo no ha dejado de privilegiar la vista como via de
acceso a lo real hasta el punto de que no se conciba otro medio para acceder a él. Al ojo
se le considera la ventana del alma (por estar esta Ultima cerrada en la prision del
cuerpo) antes incluso de que la pintura se convirtiera, para Alberti, en la ventana abierta
a la perspectiva del cuadro. Sofiando siempre con un amanecer claro y con grandes
desvelamientos, la razon europea no puede concebir de otra manera mas que en funcion
del érgano de la vista tanto el surgimiento de la certeza, que se impone por si mismo,
como el acceso Gltimo, inmediato, a la verdad™.

A partir de entonces la percepcion del espacio pasd a ser corporea, quedando
este determinado no tanto por la medida en si mismo como por la dimensién que se
recogia con esa mirada. Por este motivo, el calculo del espacio y todo cuanto en él se
encuentra empez0 a medirse geométricamente con lineas, una particularidad que
permite calibrar el lugar que cada cosa ocupa en el campo visual. Asi, el espacio
comenz6 a calcularse a través de las diversas distancias dando lugar, como sefiala
Belting, a lo que en la Europa de la Edad Moderna se ha dado en llamar “medicién de la
mirada de manera que esta pudiera ‘construirse’ o ‘reconstruirse’ en la imagen”**. Es
decir, una imagen que, aunque construida de manera geométrica, se comprende como

149 |bidem, pp. 35-36.

3% Francois Jullien, La Gran imagen no tiene forma, Barcelona, 2008, pp. 240-241.

151 Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012,
p.17.
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figurativa. Ni méas ni menos que el comienzo de un cambio en el que la perspectiva -
como técnica cultural - transform¢ totalmente los hébitos visuales de Europa, trocando
en imagen la mirada misma. Y asi, la pintura comenzo a entenderse como un espejo -
para aquella metéfora que interpretaba el cuadro como una ventana a través de la cual
cada uno se podia asomar al mundo - donde la mirada se hizo duefia de un espacio en
perspectiva que, desde entonces, monopolizd y encorsetd la comprension espacial de la
pintura europea. A decir Belting:

[...] En el motivo de la ventana tenemos un eje de la “historia” de la mirada
occidental. En la ventana se decide la relacion con el mundo. Gilles Deleuze habla, en
su libro sobre Leibniz, de aquella scission entre dentro y fuera que en gran medida
determind el pensamiento occidental. Lo interior represento, desde los albores de la
Edad Moderna, el lugar simbolico del sujeto (el yo), mientras que el mundo exterior
solo es accesible a través de la mirada. En la vision de lo lejano, concepto que aun
resuena en la palabra television, se busca el mundo que esta fuera de la ventana
[...]°%

Efectivamente, desde ese momento el espacio pictorico se transformaba en el
fragmento de un espacio™® donde se enmarcaba una parte concreta de un campo visual,
presuponiendo a la vez la subjetividad de un espectador y simbolizando la visibilidad
del mundo desde un estricto punto de vista cartesiano. Es decir, un acontecimiento
donde la geometria estaba supeditada a la imagen y, por lo tanto, estaba en funcion de
su capacidad para reproducir el mundo. Una geometria que, como una tautologia,
utilizara como medida un espacio para apoderarse, a sSu vez, de un espacio
tridimensional. O, lo que es lo mismo, un lugar externo susceptible de ser ocupado por
un cuerpo que, por su escala, estard determinado dentro de ese espacio en el que
hipotéticamente habita. De este modo, la distancia pasa a ser un factor de medida segin
el cual todo es susceptible de ser representado. Una particular comprension espacial
que, por lo tanto, estard necesitada de la certeza de las cosas. En otras palabras, de la
seguridad que le ofrece controlar el lugar que éstas ocupan en el espacio. Por
consiguiente, desde ese momento la geometria aplicada a la perspectiva se constituird en
el sistema representativo™* del modo de pensar y mirar de toda una cultura. O lo que
Panofsky ha dado en Ilamar forma simbélica’®, detras de la cual est el concepto de
espacio de Biagio Pelacani - cuyos conocimientos estan basadas en la teoria de Vitruvio
y en su concepto de proporcion - y para quien las matematicas eran la solucién al
problema que planteaba la relacion entre el conocimiento y la experiencia visual.

Biagio combinaba una matematica, por asi decirlo, “concreta” del mundo corporeo
con una teoria del espacio vacio. El espacio podia definirse, segun él, solamente
mediante la “latitud” (latitudo) y el lugar de los cuerpos en el espacio (distancia). Con

*°2 |bidem, p. 205.
153 Enfasis propio.
154 (= H H
Enfasis propio.
155 \séase, Panofsky. E, La Perspectiva como forma simbélica, Barcelona: Tusquets Editores SA. 2003.
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la introduccion del espacio en la teoria posislamica de la vision, Pelacani puso las
bases de la teoria de la imagen que constituia la perspectiva lineal, inventada en

Florencia en los Gltimos afios de su vida [...]**.

Por lo tanto, durante el Renacimiento y la Epoca Moderna de la pintura europea
encontramos una mirada que Guy Gauthier entiende supeditada a la “racionalidad de la
vision y la fijacién de un punto de vista”*’. Una mirada que conlleva implicita una
posicion y también una disposicion y, por consiguiente, la actitud de un espectador. En
consecuencia, el sistema de representacién en perspectiva - que transformé toda una
cultura visual — molde6 la Epoca Moderna europea tal y como la conocemos hoy en dia,
trasladando la mirada a la imagen y significando, de esta manera, la presencia de un
sujeto que mira, es decir: un sistema de representacion que convertia en ley su propio
sistema. Asi, durante el Renacimiento la perspectiva comenz6 a entenderse como una
ciencia aplicada — que hizo suya la teoria matematica de la percepcion visual —
desarrollada en un contexto paralelo en el que se entendia que la disciplina artistica
debia tener competencias teoricas. En definitiva, una teoria arabe que derivara en
Europa en una teoria de la imagen para hacer de la mirada - y por lo tanto del hombre -
el foco principal de la percepcion.

2.3.- — (1), = (2), = (3): Los ldeogramas Orientales de los Numeros 1, 2,
3y la Comprension Horizontal de la Cosmologia de Asia Oriental

Vinculada a un universo impregnado de fuerzas espirituales, tradicionalmente la
pintura de Asia Oriental ha buscado una intensa concentracion interior para, asi, poder
tomar contacto con los misterios de una naturaleza no antropomorfa. Porque, de esta
manera — es decir, purificando esta naturaleza de su materialidad — se alcanzaba una
orientacion metafisica carente de toda artificiosidad que, a su vez, permitia captar su
esencia. Es decir, lo que se podria definir como una experiencia religiosa e intuitiva de
armonia con la naturaleza, expresada a través de una dimensién cultural, tal y como lo
explica Yoshitsugu:

158 Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012,
p. 122.
57 Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, p. 33.
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[...] En las culturas de Asia Oriental, cuyas perspectivas fueron construidas por medio
de las influencias mutuas de tales tradiciones religiosas como el pensamiento budista,
confuciano y taoista, se ha expresado de forma concreta una relacion armoniosa entre
humanos y la naturaleza en el arte, literatura, arquitectura y demas. Las culturas y
modos de vida en la Asia Oriental se basan en la creencia de que los seres humanos y la
naturaleza estan intimamente relacionados o incluso son idénticos en dltimo término. En
las culturas de Asia Oriental, la cercania de humanos, dioses y naturaleza es
caracteristica de estas perspectivas religiosas**.

En cualquier caso, todos estos aspectos han constituido un marco para una
tradicion pictérica que habia establecido un estrecho vinculo con los fenémenos
naturales y su permanencia. Y es que, tradicionalmente, las sociedades de Asia Oriental
han comprendido la naturaleza como un todo unificado donde confluyen la colectividad
y el mismo yo. Por este motivo podemos entender de qué manera, en estas sociedades,
el ser y sus distintas posibilidades no depende de las diferentes particularidades del
individuo, dando asi lugar a una idea de destino — 0 karma — y a su explicacion dentro
de un marco cosmologico abierto en el cual no se concibe el yo separado del entorno.
Asi, en su esencia, el mundo no es estatico sino que permanece en un cambio perpetuo,
en mutacion constante. En consecuencia, el mundo de los fendmenos reposa sobre una
polaridad de fuerzas; una oposicion no excluyente. Es decir, lo positivo y lo negativo, la
luz y la sombra, lo creador y lo receptor. Una binaridad de manifestaciones de
las fuerzas polares que producen un cambio, una constante mutacion*°.

Al hilo de esta idea, es importante sefialar que para la filosofia china — y por
extension e influencia, con sus matices, para Asia Oriental - existe una relacion
armoénica entre el macrocosmos y el microcosmos. Es decir, entre las imagenes que el
Cielo envia a la Tierra y las diversas ideas culturales que en su imitacion seran
interpretadas por los sabios. Asi, sefiala Cheng, en su obra Hua —hsiich hsin-fa wen-ta
(Dialogos sobre el espiritu de la pintura) Pu Yen-t'u, reputado maestro en Historia y
Teoria del Arte (s. XvI, dinastia Qing ;&&H) sefala:

Sin duda es inmenso el uso de i [idea, deseo, intencidn, conciencia activa, vision justa],
algo que, sentencia, no concierne solamente al arte pictérico. Subyacente en todo
aquello que vive y evoluciona en el seno del universo, el i existe antes incluso que el
Cielo y la Tierra. En el I-Ching [“Libro de las Mutaciones”] designa ese Casi-nada (0
Clic) con el que se inicia toda transformacion. En la pintura es él el que suscita el

espiritu por el que se encarna toda figura'®.

158 yoshitsugu Sawai, Perspectivas de la naturaleza en culturas de Asia Oriental, Universidad de Tenri,
Nara, 2008, p.249. < https://ruc.udc.es/dspace/bitstream/handle/2183/12905/CC-
98 art_13.pdf?sequence=1&isAllowed=y [23 de mayo 2020]

1% Todas estas transformaciones giran en torno del gran polo T ai Ki (T aiyi X) - la unidad més alla de
toda dualidad. Unas transformaciones ciclicas y progresivas que se producen mediante la via del cielo que
se corresponde en la tierra con la via del hombre.

180 Francois Cheng, Aliento y Espiritu. Textos te6ricos chinos sobre el arte pictérico, 2017, p. 45.
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Es decir, que el | Ching (%%%) trata, parad6jicamente, de traducir lo intemporal

en términos de tiempo, las leyes del universo en términos de la vida humana®®. En
Vacio y Plenitud, Frangois Cheng nos dice:

La idea fundamental del libro de las mutaciones, como su titulo indica, es la de la
mutacion que rige todas las cosas, y que regula ante todo la relacion entre las tres
entidades que son el cielo, la tierra y el hombre. [...] En esta perspectiva, el cielo y la
tierra, por su interaccion, representan al mismo tiempo el espacio y el tiempo (mas
tarde, durante la dinastia Han, encontramos en el Huai-nanzi el término yuzhou,
“espacio-tiempo”, que designa el universo). El tiempo, esencialmente ligado a la tierra,
aparece como espacio vital actualizado; y el espacio, esencialmente ligado al cielo, por
el hecho mismo de ser vital, aparece como garante de la calidad justa del tiempo. [...]
Como componentes de la vida en mutacién, ni uno ni otro son conceptos 0 marcos

abstractos y separados; encarnan la cualidad misma de la vida'®.

En el contexto de esta cosmovision, es preciso sefialar que las sociedades
orientales han desarrollado su propia estructura de valores, enmarcados dentro de un
particular sistema epistemoldgico muy diferente al de la cultura occidental. Asi, la
cosmovision de Asia Oriental comprende e integra dentro de un todo a la naturaleza, la
sociedad, las divinidades y el yo, relacionandolas por medio de una flexible y fluida
secuencia de relaciones horizontales. Una conceptualizacion de ese yo, naturaleza y
sociedad, que se enmarca en unos modelos culturales donde encontramos un cierto
paralelismo entre sus estructuras sociales y las diferentes manifestaciones y respuestas
culturales.

Una particular ética situacional que ha dado lugar a una comprension mas
holistica del ser humano - en lo que respecta a la relacion social del individuo — y a una
visidn naturalista del cosmos que, ademas, explica la coexistencia de multiples
verdades. Nos encontramos en el contexto de un animismo politeista que ha funcionado
como base para una estructura social fundamentada en una idea de colectividad, donde
la norma se centra en la idea del grupo y no del individuo ¢Ha favorecido esto una
comprension horizontal en la interpretacion del mundo?*®® Lo cierto es que
tradicionalmente en las culturas de Asia Oriental 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; una evolucion lineal que ¢podria encontrar su correlato
en la preferencia por el desarrollo secuencial y horizontal de numerosas pinturas chinas,

181 | a incidencia que ha tenido el | Ching (5 42) sobre la estética extremo oriental ha sido fundamental y
no puede ser ignorada. En el caso japoneés, por ejemplo, en el terreno de la estética — particularmente la
literaria - puede decirse que el | Ching tuvo su entrada en Japon en el &mbito del sistema ritual de la
corte, ejerciendo desde esta una notable influencia.

182 Frangois Cheng, Vacio y plenitud, Madrid, 2004, p. 96.

163 «_..] Las danzas orientales no saben de saltos altos ni giros rdpidos. La danza coreana de los monjes
budistas (sung mu)), que traduce vacio y ausencia en movimiento, describe largas lineas, sobre todo
horizontales, con un ritmo extremadamente lento. También el movimiento béasico de la danza NO es el
paso deslizante. [...] No hay movimiento vertical. Ninguna antigravedad heroica interrumpe la linea
horizontal. [...] Han, Byung — Chul, Ausencia, Buenos Aires, 2019, pp. 71 — 72.
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coreanas y japonesas? Lo cierto es que en estas pinturas, gracias a lo que se podria
denominar como una experiencia continua - no solo en el tiempo sino también en el
espacio - la imagen como concepto ha podido eludir ese caracter estatico tan
caracteristicamente occidental, mediante la estrecha relacion que se establece entre las
inflexiones instrumentales del pincel, su visualizacion y, en palabras de Moulin, el
“movimiento del pensar”. Una pintura que, como la caligrafia, tiende a la abstraccion
por su sentido ritmico de los trazos. Se trataba, segun este autor, de simplificar y de dar
unidad a unas formas tomadas de la realidad, pero también de la espiritualidad.

[...] Asi, el concepto y la imagen tuvieron su origen en un mismo hecho normalizador
que, por la diversidad de sus inflexiones y de las variaciones instrumentales del pincel,

visualizaban el movimiento del pensar. Pintar y escribir constituian la misma operacién

poética. De aqui, sin duda, ese desdén por la imitacion y el parecido™®.

Para Dong Qichang (1555-1636) - pintor/caligrafo y critico de arte durante la
dinastia Ming XEA- el hombre culto podia mostrar el conocimiento de los verdaderos
principios de la naturaleza por medio de la representacion del paisaje. Es decir que lo
realmente significativo no era la representacion de su apariencia externa, sino
aprehender el sentido y orden interno de las cosas. Aquella denominada energia
primordial a la que la pincelada daba forma. Hablamos de un juego de relaciones que
hunde sus raices en la iconografia china del paraiso de los inmortales taoistas cuya idea,
a su vez, se habia basado en los paraisos budistas, que eran aquellos lugares donde el
hombre podia alcanzar la armonia con la naturaleza y el Tao (&) . En estos se encuentra
el origen de los jardines privados e imperiales, de las villas de montafia y de la prosa
paisajistica 0 notas de viaje - llamada Youji — que popularmente se han denominado
paisajes'®. En ellos se une el valor plastico de la pintura, el poético y caligrafico del
trazo de los caracteres de la escritura, y el del poeta/autor del texto, dandose el caso de
que en muchas ocasiones detras de todos estos valores se encontraba en realidad una
sola persona.

Efectivamente, la pintura de Asia Oriental estaba imbuida por una
contemplacién activa que en gran medida tomaba sus fuentes del culto hacia los
fendmenos naturales, traduciéndola en una experiencia continua espacial y temporal -
mediante un discurrir totalmente alejado de la estatica contemplacion occidental - que
encontré su correlato en la fluidez de la escritura y en la evolucién de una serie de
soportes para la pintura que favorecieron su caracteristica dimension espaciotemporal.
Y es que, mientras en la pintura europea el espectador permanece en el exterior de un
cuadro™®® que se extiende hasta y ante un horizonte al que se asoma cuando lo
contempla, en la pintura extremo oriental el espectador forma parte activa de la obra,

164 Raoul-Jean Moulin, en Michel Courtois, Pintura china, Madrid, 1969, p.9.
185 Para més informacion sobre la cultura del paisaje en la dinastia Song SR%A véase, Mezcua Lopez,

Antonio José, La experiencia del paisaje en China “shanshui” o cultura del paisaje en la dinastia Song,
Madrid: Abada Editores, 2014.
166 Enfasis propio.
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por lo que, podria decirse, cada elemento pintado esta visto desde el interior. Hablamos
de una particular manera de percibir y contemplar que privilegia la empatia e implica un
devenir y una manera de situarse que fusiona de esta manera el yo en el mundo*®’. Un
desplazamiento para el que, en vez de certezas - en una idea totalmente alejada de la
exactitud del espacio mensurable de Occidente - solo es preciso evocar y sugerir un
espacio que se manifiesta precisamente porque rechaza la representacion de una accion
temporalmente delimitada, buscando proyectarse en el presente del espectador.

Tal vez por esto, y no por casualidad, en las pinturas de Asia Oriental se recurre
a formatos que, paraddjicamente, expresan la atemporalidad del tiempo y la infinitud del
espacio mientras dirigen la mirada en un recorrido sin espacio ni tiempo. Nos
encontramos, por lo tanto, con dos rasgos especificos que, a su vez, se tradujeron en la
representacion de una experiencia y la interpretacion de una realidad. Unos rasgos que
han depositado su importancia visual en la relacion relativa que se establece entre los
diferentes elementos espaciales que intervienen en la composicion para que, de esta
manera, estos puedan ser observados o casi leidos'®® sucesivamente. En este contexto,
para expresar distancias, el vacio crea un didlogo entre los diversos planos de la
composicion, completando la pincelada y de esta manera también las formas. Un
recurso pictorico sobre el que Rowley escribid:

Histéricamente, la concepcion de las partes vacias evolucioné en todas las civilizaciones
desde un fondo neutro ideacional hasta una representacion mas visual del espacio. En la
pintura primitiva la mentalidad ideacional eliminé todo salvo las figuras esenciales,
mientras que los lugares vacios carecian de significado representacional y apenas tenian
valor de disefio. Los bajorrelieves Han demuestran la destreza de los artistas primitivos
al combinar formas de figuras y areas de vacio neutro en motivos agradables a la vista,
dispuestos en secuencia; las pinturas de las lacas Han y el rollo de Gu Kaichi son buen
ejemplo del empleo del vacio neutro en cuanto relieve de las figuras. [...] En los
periodos Tang y Song del Norte, los lugares vacios comenzaron a representar un
espacio, que acabaria transformandose en vehiculo para transmitir estados de animo
estacionales y atmosféricos [...] Pero mientras que los artistas Tang y Song del Norte
dependian de los s6lidos de las montafas para crear el espacio, los vacios servian sobre
todo para aumentar la escala de los s6lidos o para sugerir profundidad. S6lo cuando
comenzaron a suprimirse los sélidos en la época Song del Sur los vacios alcanzaron su
significado definitivo [...]**.

167« ..] la pintura paisajista revela el espiritu del hombre taoista. En los grandes maestros chinos se ve

como estos hombres pretendian dar expresion al sentimiento mistico inefable de integracion con lo
percibido: ese gozo que se siente al experimentar intuitivamente la armonia intrinseca de la naturaleza y
su armonia con el cuerpo-espiritu humano. Los paisajistas chinos son taoistas expertos en el arte de la
meditacién y la contemplacién, capaces de abrirse totalmente a las percepciones para recibirlas puras.
[...] la transformacion de emocion en forma, que es la alquimia del arte. S6lo entonces toma el artista los
pinceles y pinta el acorde que ha resonado entre la naturaleza y su cuerpo por empatia integradora. [...]".
En Luis Racionero, Textos de estética taoista, Madrid, 2014, p. 19.

168 Enfais propio.

'%% George Rowley, Principios de la Pintura China. Madrid, 1981, p. 106.
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En consecuencia, hablamos de una manera de concebir la representacion del
espacio no encorsetada por los limites de lo preciso, recurriendo al vacio para poder
delinear este ambiente espiritual. De este modo, mediante la sugerencia se expresaba el
misterio, representando un espacio densamente impregnado de significados culturales
que cada espectador debia en primer lugar descubrir para después interpretar. Como
sentencia Garcia Gutiérrez:

[...] Se da aqui un paso transcendente en el arte: el hacer un paisaje espiritual y
procurar expresar un universo ideal, no atado a los limites de lo concreto. Cuando no
es posible delinear ambientes espirituales con elementos materiales, por mucho que se
los desmaterialice, el pintor recurrira al espacio vacio. Entonces el espacio desempefia
un papel mucho méas importante que los trazos increibles que lo enmarcan [...]*"°.

Una comprension del espacio que, precisamente para representarlo, discurre de
manera homogeénea, prescindiendo de cualquier idea de dimension tal y como se
comprende en Occidente. Asi, los diferentes elementos que conforman una pintura
carecen de cualquier nexo mimético - corpéreo o espacial - en perspectiva, recurriendo
para enriquecer sus posibilidades decorativas a la capacidad de sugestion de la herencia
china del principio del menor ndmero. La también llamada ley de la proporcion
numerica que para captar el Qi (&) - a partir del sonido y a través de la obra — establece,
mediante las ya mencionadas agrupaciones ritmicas, una resonancia musical entre el
espectador y el artista. Una manera de comprender el espacio pictorico para la que Los
Caquis de Mugi Fuchang, Mu Qi (#iZ) o Mokkei en japonés ($%8) — monje chan y
pintor chino del siglo X111 — puede servirnos como un ejemplo de esa exquisita economia
de medios [Figura 11]. Una obra y unos principios que ya expresd Rowley en su libro
Principios de la pintura china:

Mu Qi puede pintar seis caquis en un pie cuadrado de seda y hacer que parezcan
inagotables las tensiones que se suscitan entre ellos. No sélo cada circulo del fruto se
ajusta a los demas gracias al equilibrio entre los intervalos, sino que la medida de dichos
intervalos se acentla como consecuencia de los rabillos ideograficos que, pintados a
tinta china y con pincel fuerte, sefialan inequivocamente las distancias y el movimiento
oscilante de ascenso y descenso dentro del grupo [...J""

Efectivamente, el Qifi (¥24K), esa consonancia de elementos armonizados
horizontalmente mediante una organizacion repetitiva y ritmica de formas entendidas
como un vehiculo para la busqueda de lo sagrado. Por lo tanto, para captar el Qi (&) se
buscaba una semejanza ritmica que — a la manera del sonido y del ritmo - se traducia en
una combinacion de intervalos donde se alternan motivos y silencios/vacios. Una
disposicion horizontal que ha hecho posible una relacion mas mental que visual con

170 Fernando Garcia Gutiérrez, El Zen'y el arte japonés, Sevilla, 1998, p.38.
7! George Rowley, Principios de la Pintura China, Madrid, 1981, p.90
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unas formas esquemaéticas apoyadas sobre fondos vacios y que ha favorecido la nitidez
entre los intervalos grupales haciendo, a su vez, posible la aparicién de la distancia
lateral. Por lo tanto, si nos atenemos a lo expresado por Rowley:

La pintura china es un arte del tiempo si su unidad depende mas de la coherencia que
del equilibrio y si los disefios se caracterizan por un movimiento lateral, ¢cémo se
controlaban esas notas, de por si destructivas del marco, de forma que podamos afirmar
hoy que los chinos eran superiores en cuanto se refiere a la percepcion de las
dimensiones del formato? En general, cabe sefialar cuatro métodos principales: el
compas de las secuencias, la utilizacion de espacios de parada, la consonancia y la
tension. El compas, al igual que en la partitura musical, era de suma importancia en los
rollos de largas dimensiones [...] En los rollos, el momento crucial de ajuste al formato

se produce justo al final, y éste se manifiesta de muy diversas maneras, pero sea cual

fuere se cifie al compés de las secuencias [...]""~

Entendemos, entonces, que el formato de los rollos horizontales ha definido
durante siglos la comprension del espacio pictérico extremo oriental hasta tal punto que
en Japon podemos encontrar un término etimolégicamente nuevo, en el que prevalecen
unas implicaciones espaciales profundamente arraigadas en la tradicion extremo
oriental; el flkeiga shoshiki (A =E & ). Un término que alude expresamente al
formato horizontal de la escritura, semejante al de la pintura de estilo de paisaje. Un
concepto en el que, en el contexto de esta investigacion, podemos deducir la
implicacién de un determinado sistema oculto de ideas. Es decir, que designa
expresamente no solo el formato, sino el tema y por lo tanto la distribucion de su
espacio. Por consiguiente, mas que designar un soporte — el emakimono (#z & %) —
entendemos que nos encontramos con una explicita referencia al espacio en la pintura
de paisaje ¢Podria tener algun tipo de relacion con un sistema de representacion
concreto? ¢Podriamos relacionarlo con el Principio de la Narracion Grafica Continua?
Un asunto sobre el que, en cualquier caso, volveremos més adelante.

Mientras, retomando el hilo de nuestra investigacion, debemos recordar que la
capacidad de la pintura extremo oriental para sugerir y crear sitios precisaba de una
memoria compartida capaz de evocar y configurar el espacio representado o - lo que es
lo mismo - capaz de hacer que la memoria del espectador fluyese en un continuo de
fendmenos sensibles a través de un mundo formado por arquetipos. Entonces, solo
entonces - lejos de la mimesis que impregnaba la pintura europea - ese espacio
pictorico, al encontrar aquella identificacion espiritual y estética que le conferia su
verdadera razén de ser, cobraba verosimilitud. Por lo tanto, hablamos de un espacio
pictorico que solo cobraba sentido si se identifica con el tiempo que fluye mientras se
contempla. Por este motivo podemos decir que, mientras la pintura europea aspiraba a
ser tridimensional, la pintura china y japonesa — aunque, resultase bidimensional - al
introducir en su comprension espacial una combinacion de escalas-tiempo aspiraba a ser

172 |bidem, p.102.
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multidimensional. Una idea ya admirablemente expresada para Cheng: “[...] una
simbiosis del tiempo y del espacio, y por ende del hombre y del universo. Tomando en
cuenta este hecho, cabe hablar de una suerte de quinta dimension (allende el espacio
tiempo) que representa el vacio en su grado supremo [...]"*"%.

'7* Francois Cheng, Vacio y plenitud, Madrid, 2004, p. 182.
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“[...] Somos testigos del rito. De forma intermitente somos también celebrantes [...]"*"

3.-TEORIA COGNITIVA DE LA MIRADA

a organizacion del espacio plano de la imagen se ha constituido, desde siempre,

CcOmo una preocupacion comun a todas las culturas. Es decir, como resolver el

problema que supone trasladar a una superficie bidimensional cuanto vemos y la
manera en que lo hacemos. Porque, puesto que las imagenes son una forma de entender
y representar el mundo, son también una forma de conocimiento y de comunicacion. Es
precisamente por esto por lo que una imagen debe solucionar determinadas cuestiones
que estan al fin y al cabo relacionadas con sus aspectos denotativos y connotativos.
Dicho de otra manera: atender tanto a las posibles soluciones técnicas que connota el
estilo como a los problemas con los que el artista se enfrenta para poder representar el
espacio y el tiempo. Martin Gayford, en ese ameno dialogo que es Una Historia de las
imagenes, se lo decia asi a Hockney:

[...] una imagen puede compararse con un mapa, que es un tipo de imagen muy
especializado. La tarea de un cartégrafo es describir las caracteristicas de un objeto
curvo, la Tierra, sobre otro plano. Hacerlo con total fidelidad, tal y como se demostrd
hace mucho, es una imposibilidad geométrica. Por tanto, todos los mapas tienen
defectos y son parciales, reflejan los intereses y el conocimiento de quien los traza. La
situacion es analoga con las imagenes. Todas son intentos de resolver esos mismos
problemas, cuya solucion perfecta es imposible, pero las soluciones imperfectas son

infinitas; y cada intento tiene sus virtudes y sus inconvenientes'”.

Y4Frazer, James George. La Rama Dorada. Magia y Religion. México, 2014, p. 32.
> Martin Gayford en, Martin Gayford y Hockney, David, Una historia de las imagenes, Madrid, 2018,
p. 20.
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Efectivamente, podemos decir que en la cartografia de una pintura se refleja,
como en un mapa, todos aquellos accidentes que van dando forma a su espacio. El
registro de las cicatrices que este y el tiempo dejan en la superficie de las cosas. Es
decir, el reflejo de la metamorfosis a la que, inevitablemente, esta abocado el espacio
que se interpreta y el tiempo a través del cual este se va paulatinamente conformando.
En palabras de Bryson, el “[...] tiempo dietico de la pintura como proceso [...]"*"°.
Algo a lo que podriamos denominar el Entre — que méas que con la coincidencia de los
opuestos esta relacionado con la ambigliedad del logos - ya que al ser tanto un arte del
espacio como del tiempo, en la pintura ambos no se podrian entender separados.

Pero en Occidente, hasta hace relativamente poco — no mucho mas de un siglo —
el espacio y el tiempo se concebian como entidades separadas. Fue precisamente el
contacto con la estética extremo oriental lo que ha permitido que estos dos conceptos
hayan dejado de entenderse de manera independiente, pasando a concebirse ambos
desde entonces como las dos caras de una misma moneda que son, al fin y al cabo, una
sola realidad. Lo que se entiende como la percepcion espacial de la pintura que — no
s6lo en la perspectiva de la Europa renacentista y de la Epoca Moderna - esta siempre
supeditada a la dindmica del punto de vista, ya que la imagen se altera en funcion de las
distintas maneras de mirar. Y es que, si el Arte es un emocionado ejercicio de la
memoria, podemos asegurar que - ejercitando esos cddigos de reconocimiento que
conforman el denominado nicho cultural - es precisamente ejercitando esa memoria con
lo que solemos mirar. Expresado por Gombrich:

En la pintura, el Unico individuo capaz de un reconocimiento rememorativo es el pintor
[...] los codigos de reconocimiento aqui ocupan el territorio interindividual del signo.
El criterio de reconocimiento justo implica siempre a mas de un observador: Es esencial
que exista acuerdo para que se pueda adjudicar a la imagen un término de
reconocimiento [...] convencional y aceptado; unicamente entre individuos torna la
mediacién del signo [...]"".

Por eso, cuando hablamos de una Historia del Arte, inevitablemente también
hablamos de una Historia de la Mirada - colectiva o individual -y por lo tanto sujeta a
una serie de cambios historicos y culturales. Una historia de la mirada que implica un
ejercicio de la memoria en tanto en cuanto hace presentes a aquellos creadores y
aquellos para los que las distintas imagenes fueron creadas. Es decir, en tanto en cuanto
hace presente determinados cddigos perceptivos de un periodo de la historia. Asi, como
sefialdbamos en la presentacion de esta tesis, en la memoria de la pintura contemporanea
encontramos sefiales de los cddigos perceptivos de otras culturas o de otras épocas. En
otras palabras, el registro de lo que la contemporaneidad ha hecho con las iméagenes, que

176 Norman Bryson, Visién y Pintura. La légica de la mirada, Madrid, 1991, p. 104.
7 E.H, Gombrich, Arte e lusién. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictérica, Barcelona,
1979, p. 66.
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nos desvela factores psicoldgicos reveladores de la personalidad creadora, del
espectador y su contexto.

En esta tesitura, en los apartados anteriores hemos visto como en el espacio
pictorico europeo - al final de la Antigliedad - los diversos elementos del cuadro se
yuxtaponen y modifican sobre unos fondos neutros, evolucionando hacia unas formas
planas “que se disponen una al lado de otra sin consideracion alguna hacia la precedente
l6gica de composicion [...]7*"®. Lo que Panofsky también define como un “ensamblaje
de grupos” — de manera similar a la comprension espacial de la pintura de Asia Oriental
— donde el espacio pictérico se comprende como aquello que rodea a las formas o
grupos de estas, por lo que artisticamente, el espacio se representa mediante una
superposicion y sucesioén de figuras mas o menos esquematizadas [Figura 12]. Una
yuxtaposicion que definida por Norman Bryson de esta manera:

“[...] Cuando las imagenes se han expandido en la connotacion, el espectador que pasa
de una a otra se enfrenta cada vez a una escena distinta, escena gque se ha independizado
de su secuencia, ha renunciado a su puesto en el ciclo coral, y pide ser contemplada en
aislamiento cada vez mayor de su entorno fisico y de la langue general. [...] las zonas
de pared que quedan entre las escenas estan tratadas a la vez como bandas que unifican
los espacios separatistas en la coherencia espacial del muro, y al mismo tiempo como
intervalos que separan la escena y refuerzan su individualizacidn al transformar la franja
de pared en marco [...]*".

De este modo, ese espacio construido por una suma de agregados derivara en lo
que Bryson denomina un “espacio sistematico” que, en sus origenes — en el medioevo
tardio — adopto el principio de la Antigiiedad de raspa de pez, en cuya cuadricula en
escorzo el tamafio de los cuadros centrales y laterales estaban descompensados [Figura
13]. Nos hallamos por lo tanto ante la comprensién de un espacio pictorico que se
conservard en Oriente mediante ese ensamblaje de grupos y se perdera en Occidente
con la adopcién de la perspectiva como sistema de representacién y como simbolo*®.

Sin embargo seria inapropiado afirmar que en la pintura de Asia Oriental no
habia interés por una representacion de la dimension del espacio. Es decir, que ese
interés es solo patrimonio de Occidente. La diferencia, como ya se ha sefialado, esta en
que la perspectiva europea del Renacimiento tiene un punto de fuga fijo que no existe
como tal ni en la pintura japonesa, ni en la china, ni en la coreana. Asi, repasemos,
mientras en Occidente la pintura adopta un punto de vista fijo que connota una posicion
inmovil - que implica que el sujeto se ha detenido — la percepcidn del espacio pictérico
en un rollo de mano es mas sutil, adoptando puntos de vista cambiantes que, de este
modo, resultan mas dinamicos y fluidos. Por lo tanto, ambas maneras de representar el
espacio denotan actitudes diferentes para su contemplacion: una pintura y una mirada

78 Erwin Panofsky, La Perspectiva como forma simbélica, Barcelona, 2003, p. 3.

179 Norman Bryson, Vision y Pintura. La l6gica de la mirada, Madrid, 1991, p.109.
180 \/éase, Panofsky, Erwin, La Perspectiva como forma simbélica, Tusquets Editores, Barcelona, 2003.
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detenida para representar y contemplar una imagen en Occidente y una pintura y una
mirada que se desplaza para componer y leer la imagen representada en los rollos de
mano de Oriente.

En Europa, desde el Renacimiento, un paisaje era una ventana abierta a un punto
particular del mundo. En China era una interpretacion del macrocosmos. Este universo
representado bajo este aspecto no resulta estatico; esta animado por un ritmo, esencia
misma de la vida cosmica, ritmo que el hombre aprehende contemplando la naturaleza e
identificandose con ella. La basqueda de este ritmo no estaba, pues, centrada en torno a
un punto fijo, la ausencia de perspectiva geométrica no era debida a la ignorancia o a la
casualidad. El cuadro mismo de una pintura china implica movimiento: rollos que ni a

lo largo ni a lo ancho pueden ser aprehendidos en su conjunto de una sola ojeada™".

Por lo tanto, llegados a este punto, debemos hacernos una pregunta ¢Podemos
decir que el espacio pictorico oriental es mas intuitivo y poético que el del
Renacimiento y el de la Edad Moderna europea? Es cierto que este ultimo mantiene
resonancias cartesianas e introduce el calculo numeérico para la construccion de
imagenes. Aun asi, y tal vez por eso ¢Debemos entender la pintura europea de entonces
solo como una estructura objetiva, como el esquema métrico al que debia adaptarse el
pincel? O, al contrario, esta ventana, esta magnitud espacial ¢podria entenderse como
una abstraccion de la ambivalencia de lo presente y lo ausente, de la ambivalencia del
cuerpo y la mirada? Una idea que — a la luz de lo que habia sefialado Rotman cuando
observa procesos paralelos entre la introduccion del cero en las cifras numéricas
arabigas y la invencion del punto de fuga — conlleva varios significados. Como bien
sefiala Belting citando a Rotman:

[...] El punto de fuga tiene, como el cero, varios significados [...] a su valor
cuantitativo — como cifra — se afiade su valor como signo con el que se puede organizar
de la misma manera infinitas imagenes, igual que con el cero generar infinitos nimeros.
El punto de fuga es imprescindible en la perspectiva, cualquiera que sea la imagen
representada — 0 mas bien porque — es un punto abstracto en medio de los motivos
objetuales.

Rotman descubre una mirada que oscila entre el cuerpo y una imagen, y pone de relieve
toda su ambivalencia cuando describe la imagen, a la que el cuerpo no tiene acceso,
como lugar de la mirada. [...] La relacion indisoluble entre presencia y ausencia vale,
segun Rotman, también para el cero, que s6lo puede ser un nimero como no-nimero.

[...]"%

'8! Noticias sobre la exposicion “Montagnes et eaux” (Paisajes chinos de los siglos XIV al XVIII) Museo

Guimet, Paris 1957, en Michel Courtois, Pintura China, Madrid, Aguilar, S.A, 1969, pp. 111-112.
182 Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012,
p. 14.
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En cualquier caso, para la contemplacion de un espacio pictorico - tanto del
europeo como del extremo oriental - resulta imprescindible recordar. Es decir, tomar lo
que se podria denominar como un dato nuevo, presente, y remitirlo a otro dato
pasado’®, previamente extraido de la memoria, para asi poder colocar uno junto al otro.
De esta manera, como una sinapsis, los codigos visuales que, como tales, parecen ya
olvidados son aceptados como imperativos sensoriales. Es decir, como nichos culturales
que se heredan y consideran naturales. Unos cddigos sociales de reconocimiento
construidos y aceptados culturalmente.

3.1.- La Representacion del Espacio. La Dimension Mensurable del
Espacio Pictorico de la Pintura Moderna Europea

Hemos visto que en el arte europeo, en la Antigiiedad Cléasica y en la Edad
Media - al igual que sucede en la tradicion de la pintura de Asia Oriental™®* — se recurre
a secuencias espaciales y temporales como estrategia para unir varios elementos
mediante agrupaciones ritmicas. Una circunstancia que ha favorecido planteamientos
espaciales méas expresivos e intuitivos que - lejos de plantear el espacio pictorico
alrededor de un centro unitario - logran un efecto de unidad mediante una yuxtaposicion
de espacios, dando asi lugar a una sucesién temporal que se perdié en el siglo xv con el
desarrollo cientifico de la perspectiva. A decir de Gauthier, un acontecimiento que
supuso una “[...] revolucién pictural, que pese a la diversidad de preocupaciones tendia
a restablecer la primacia del espacio sobre ¢l lienzo [...]” aunque, continua, “[...] De
momento no olvidemos que la profundidad es uno de los componentes de la estética
realista que se ha manifestado en el transcurso de la historia bajo formas muy
variadas™'®.

Efectivamente, ya en los primeros textos sobre pintura los griegos hacian
especial mencion a la cuestion de la verosimilitud para la que, consideraban, se requeria
del uso del claroscuro. Por consiguiente, podemos afirmar que el asunto de las sombras

183 Enfasis propio.

184 Esta lectura horizontal de la pintura estd relacionada con la escritura. Mientras que los textos
occidentales se desarrollan de izquierda a derecha, los chinos y japoneses se desenvuelven de derecha a
izquierda, en unos pérrafos que antiguamente se escribian de arriba abajo. Esta caracteristica mantiene su
vigencia en el mundo editorial del Japon de hoy en dia, otorgando - en sus libros - la condicidn de portada
a lo que para los occidentales es la contra portada y, por lo tanto, desplegando su disefio, maquetacion y
lectura de derecha a izquierda.

185 Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, pp. 38-39.
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— de las que se carece casi absolutamente en el arte japonés y chino - ha sido desde
siempre una preocupacion para el arte europeo. Asi, yaen el s. 1 d. C, Plinio el Viejo en
su Historia Natural - en el relato de la hija de Butades y el retrato que esta hizo de su
amante dormido - nos habla de cdmo, sin especificar donde, el primer retrato se origind
a partir de una sombra: “Los egipcios afirman que su invencién surgié de entre ellos,
seis mil afios antes de que pasara a Grecia; se jactan en vano, resulta obvio. En cuanto
los griegos, unos dicen que se inventd en Sicion, otros dicen en Corinto; pero todos
coinciden en que se originé al trazar unas lineas alrededor de la sombra humana’*®.

Segun fuentes antiguas, fue Apolodoro, al que apodaron como el esquigrafo —
pintor de sombras - el primero en aplicar este recurso. Un ateniense que, a decir de
Plutarco, fue el primero en graduar la intensificacion de la sombra y, segun Plinio, quien
establece un método para representar apariencias’®’. De aqui el relato sobre la
competicién entre Zeuxis - y su pintura de unas uvas que, narra Plinio, tal era su
realismo que hasta picoteaban los pajaros - y Parrasio de Efeso - y la ilusionista cortina
de lino que parecia cubrir su pintura y que, dado su realismo, hasta pudo confundir a su
contrincante -. Es decir: una puesta en escena de la habilidad para disponer sombras
que hace posible, de esta manera, que se pueda engafiar a la vista'®. Al hilo de esta
idea, Panofsky nos indica:

A juzgar por un conjunto mas bien exiguo de pruebas visuales y un corpus mucho
mayor de informacion literaria, en el que se incluyen las célebres invectivas de Platon,
un estilo pictérico basado en esta premisa sensualista o ilusionista (ambos calificativos
tomados por supuesto, sin implicacion condenatoria alguna) habia surgido a finales del
siglo V a. C y estaba ya muy avanzado a mediados del IV. Y es cierto que en época
helenistica y romana conocié un desarrollo pleno. En Roma y la Campania encontramos
complicados interiores, paisajes y vistas de ciudades que nos enfrentan, sin lugar a
dudas, a “un ambito aparentemente tridimensional que parece extenderse
indefinidamente por detrds de la superficie pintada, objetivamente bidimensional”
[...]%.

Un trampantojo para el que todo es ilusién y naturalismo, y al que Platén
considera como contrario de la verdad, puesto que las imagenes eran consideradas por €l
tan engafiosas como los reflejos en un espejo o como las sombras que los cuerpos

188 plinio el Viejo, “Historia Natural”, (Libro XXXV, 15) en Hockney, David y Gayford, Martin, Una
historia de las imagenes, Madrid: Ediciones Siruela, 2018, p. 62.

187 Enfasis propio.

188 “Se cuenta que este Gltimo [Parrasio] compitié con Zeuxis: éste presentd unas uvas pintadas con tanto
acierto que unos pajaros se habian acercado volando a la escena, y aquél presentd una tela pintada con
tanto realismo que Zeuxis, henchido de orgullo por el juicio de los pajaros, se apresuré a quitar al fin la
tela para mostrar la pintura, y al darse cuenta de su error, con ingenua verglienza, concedio la palma a su
rival, porque él habia engafiado a los péjaros, pero Parrasio le habia engafiado a €l, que era artista. ”(Libro
35, 65). Plinio el Viejo, en Ignacio Escobar Garcia-Quirds, Dibutades o el arte de dibujar, Arte,
Individuo y Sociedad, 2000, p. 250. file:///C:/Users/Usuario/Downloads/6772-
Texto%20del%20art%C3%ADculo-6856-1-10-20110531.PDF (Gltima consulta 13/06/2020).

189 Erwin Panofsky, Renacimiento y renacimientos en el arte occidental, Madrid, 1975, p. 183.
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proyectan sobre una pared'®®. Efectivamente, para Platon, la verdad estaba en los
ndmeros: para contar o para establecer un sistema mensurable, entendiendo todo ello
como una obra de la razén que, como tal, se da y existe en nuestra alma. En palabras de
Panofsky “[...] una unidad cuya forma particular encuentra, a su vez, en la concepcion
del espacio propio de la filosofia de la época un analogo teorético [...] es decir, en la
metafisica de la luz del neoplatonismo pagano y cristiano”

El espacio no es otra cosa que la sutilisima luz”, escribe Proclo, con lo cual el mundo,
igual que el arte, es definido por primera vez como un continuum y queda al mismo
tiempo privado de su compacidad y de su racionalidad. El espacio se ha transformado
en un fluido homogéneo y, si se nos permite decir, homogeneizador, falto de

dimensiones®®.

Asi, en su libro La Perspectiva como forma simbdlica, Panofsky estudia como,
en la pintura de la Antigtiedad Clésica y en la Edad Media europea, lejos de simular un
espacio en profundidad se prioriza la organizacion de un espacio plano en la imagen, sin
olvidar que, en algunos casos, gracias al recurso del enmascaramiento se establece la
relacion de unos elementos respecto a otros. Nos encontramos por lo tanto con una
superposicion de las figuras, de tal manera que la que esta en parte enmascarada parece
estar — en relacion con la mirada del espectador — detras de la que a ella se superpone.
En cualquier caso, unas convenciones que junto con el sistema de representacion de
sucesion de figuras alineadas - segun un canon que privilegiaba una determinada
jerarquia - eran las utilizadas en la Europa premoderna [Figura 14]. En suma, el
problema de la representacion del espacio pictorico europeo, sobre el que Belting nos
recuerda que no sera hasta el Renacimiento cuando comience la discusion sobre el
concepto de escenografia.

[...] sobre el significado del concepto de “escenografia” de Vitruvio, en el cual se
queria reconocer la perspectiva. Pero al romano le interesaba el decorado, en el cual
podia recrear, sobre superficies pintadas, una apariencia de arquitectura, esto es,
producir una ilusién. Textos similares de la Antigliedad tratan de la ilusion de los
sentidos [...] La pintura mural pompeyana se tenia en las casas particulares como
pintura escénica. Era un medio ilusionista, pero no es ningin ejemplo de la existencia
de una perspectiva normada, menos aln si se tiene en cuenta que su procedimiento
cambiaba de una generacion a otra. Es cierto que también la perspectiva renacentista se
utilizdé en los escenarios, pero su base matematica era una novedad, al igual que su

finalidad cientifica'®.

190 | a idea del relato de La caverna de Platén que trata sobre las sombras que proyectan los objetos - que
otros sujetan desde fuera - en la pared de una caverna al caminar delante de un fuego. Una ilusion o la
metéfora de la proyeccién de la realidad para el que esté dentro de la cueva.

3! Erwin Panofsky, La Perspectiva como forma simbélica, Barcelona, 1983, p. 31.

Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012,
p. 20.

192
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Hasta entonces, las pinturas habian conservado la influencia de los principios de
representacion del arte bizantino, yuxtaponiendo de alguna manera los distintos
elementos compositivos para alcanzar una lectura horizontal, mediante una alternancia
ritmica de claroscuros sobre fondos vacios que recreaban un espacio plano e inmaterial.
Una influencia que, aunque se mantendra hasta la Edad Media, desaparecera con la
irrupcion — por primera vez en las obras de Giotto, Duccio y Lorenceti - de la
simulacion de espacios cerrados en los que se recrean interiores arquitectonicos [Figura
15]. Sin duda, unos grandes innovadores, puesto que fueron los encargados de crear lo
que se ha dado en llamar el nuevo espacio pictérico'™® de la pintura europea.
Atendiendo a las observaciones de Panofsky:

[...] ese problema era tan nuevo — o mejor dicho, habia estado tan absolutamente
ausente del panorama europeo occidental durante siglos — que los que por primera vez
lo volvieron a suscitar merecen todavia el nombre de “padres de la pintura moderna”.

Se puede definir un espacio pictérico como un ambito aparentemente tridimensional,
compuesto de cuerpos (o pseudocuerpos, como las nubes) e intersticios, que parece
extenderse indefinidamente, aunque no siempre infinitamente por detras de la superficie
pintada, objetivamente bidimensional; lo cual quiere decir que esta superficie pintada ha
perdido esa materialidad que poseia en el arte altomedieval. Ha dejado de ser una
superficie de trabajo opaca e impenetrable — dada por una pared, una tabla, un trozo de
lienzo, una hoja de pergamino o de papel, o fabricada mediante las técnicas propias del
tejedor de tapices o del maestro vidriero — y se ha convertido en la ventana a través de la
cual nos asomamos a una seccién del mundo visible [...]**.

Es decir que, considerados como los fundadores de la concepcion del moderno
espacio en perspectiva, con sus obras se comienza a superar aquellos principios de la
representacion que habian estado en vigor hasta la Edad Media, combinando en sus
pinturas elementos bizantinos y la proyeccion espacial del gotico del norte. Se produce
asi una revolucion en la valoracién formal de un espacio pictorico que a partir de
entonces alcanzara el estatus de un plano a través del cual se puede contemplar un
espacio en profundidad. Es decir que, desde ese momento el espacio de la pintura
europea sustituye la sucesion por la superposicion de figuras sobre un plano cerrado,
mayoritariamente rectangular, dando asi lugar - sobre todo a partir del siglo x1v —a una
nueva categoria para la pintura: la pintura de caballete. Lo que Gauthier define como
“[...] el cuadro de forma rectangular. [...] producto de la civilizacion técnica occidental,
sin duda asociado con el empleo generalizado de la perspectiva, la racionalidad
geométrica y los imperativos de la manutencion [...]”**. Y es que, en Europa, el
desarrollo de la perspectiva resultd ser decisivo para la evolucién de una serie de
representaciones pictoricas que se comprendieron desde entonces sujetas a su férreo
corsé matematico. Surgira asi una novedosa comprension de la pintura que, desde

193 Enfasis propio.
194 Erwin Panofsky, Renacimiento y renacimientos en el arte occidental, Madrid, 1975, p, 182.
195 Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, p. 23.
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entonces, se entendera como una ventana a través de la que se puede observar una parte
de la realidad, mediante la reconstruccion del espacio en un plano figurativo. A decir de
Panofsky:

[...] Hablaremos en sentido pleno de una intuicion “perspectiva” del espacio,
alli y solo alli donde, no solo diversos objetos como casa 0 muebles sean representados
“en escorzo”, sino donde todo el cuadro — citando la expresion de otro tedrico del
Renacimiento - se halle transformado, en cierto modo, en una “ventana”, a través de la
cual nos parezca estar viendo el espacio, esto es donde la superficie material pictérica o
en relieve, sobre la que aparecen las formas de las diversas figuras o cosas dibujadas o
plasticamente fijadas, es negada como tal y transformada en un mero “plano figurativo”
sobre el cual y a través del cual se proyecta un espacio unitario que comprende todas las
diversas cosas. Sin importar si esta proyeccion esta determinada por la inmediata
impresion sensible o por una construccién geométrica mas o menos “correcta” [...]*%.

En definitiva, un recurso visual al que se denomind perspectiva - que proviene
de otro latino, perspicere que viene a significar “ver a través de” — que fue utilizado
durante la Edad Media para definir una ciencia de la vision fundamentada en la dptica
griega. Reinventada por Filippo Brunelleschi (1377-1446) y Leon Battista Alberti
(1404-1472) con el redescubrimiento del arte clasico antiguo y de la geometria
euclidiana, se constituyé desde entonces como el principal interés de los artistas
renacentistas. A decir de Hans Belting, el término latino “perspectiva” fue un préstamo
tomado del titulo de una teoria arabe de dptica. Una teoria arabe de la vision que ya
entonces se conocia en las universidades europeas del siglo X111, y cuya transformacion
en una teoria de la imagen no se produciria hasta el siglo xv. Fue entonces cuando paso
a convertirse en ensefia del Renacimiento, periodo en el que sus artistas comenzaron a
denominarla como prospecttiva. Una “transformacion en teoria de la imagen que no

tenfa [...] ninguna base cientifica: fue un fenémeno cultural”, a decir de Belting™®’.

Sin embargo, el recorrido de esta nueva comprension espacial ha tenido una
evolucion muy diferente en el Norte y en el Sur de Europa. Asi, antes de mediados del
siglo x1v, en el Norte del continente ya era conocido el eje de fuga y, a finales de este
mismo siglo, ya se manejaba en Francia el concepto del punto de fuga®®.
Efectivamente, en el norte de Europa se siguieron los postulados del Trecento italiano -
que permitieron alcanzar la denominada construccion espacial correcta - siguiendo para
ello caminos empiricos alejados de la praxis italiana la cual — apoyada en la teoria
matematica — alrededor de 1420 ided la que se ha denominado construccion legitima,
que fue la encargada de corregir erroneos aspectos de la representacion espacial. En
cualquier caso, se considera que, muy probablemente, fue Brunelleschi el primero en

elaborar un plano perspectivo matematicamente exacto, aunque la descripcién de este

19 Erwin Panofsky, La Perspectiva como forma simbélica, Barcelona, 1983, p. 11.

97 Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012,
p. 77.

198 Enfasis propio.
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aparece tiempo después descrita en la De Prospectiva Pingendi de Piero della
Francesca™. Hablamos de un procedimiento que ya aparece en el fresco de la Trinidad
de Masaccio [Figura 16] y que mas tarde— a pesar de estar basado en un principio
totalmente nuevo - sera descrito como un perfeccionamiento del usado en el Trecento. A
decir de Panofsky:

Ya los Lorenzetti habian observado la convergencia rigurosamente matematica de las
ortogonales, pero todavia les faltaba un método para medir con igual precision los
intervalos en profundidad de las llamadas “transversales” (particularmente la posicion

de aquella transversal que, delimitando el “cuadrado de base”, comienza en los bordes

delanteros del cuadro)®®.

Y es que, por entonces todavia, cada franja de los intervalos transversales que
segmentan la base del espacio en una supuesta profundidad, disminuian mecanicamente
en un tercio con respecto a la precedente. Fue entonces cuando Alberti sentencié aquello
de que “el cuadro es una interseccion plana de la piramide visual ”. Una definicion que
ha resultado ser fundamental para la ubicacion del punto geométrico y que en Europa
termino por transformar el mundo en una imagen, recurriendo para ello a un sistema
determinado de forma matematica [Figura 17]. Por eso podemos afirmar que la
influencia de la geometria de la teoria de la vision descrita por el matematico Alhacén
(965 — 1040)** fue el punto de partida para una préctica que permitié pasar del cono
imaginario - que tiene su Vvértice en el centro del ojo - a la pirdmide visual en
perspectiva cortada por el plano de la imagen®*®. Por consiguiente, nos encontramos
con una teoria de la vision que ha derivado en un asunto del arte y que nos revela tanto
la dimensidn espacial como cultural de este. Es decir, el concepto de la perspectiva que
como modelo de percepcion adquiere unas acepciones tanto artisticas como filosoficas
que no se pueden entender separadas. Un “momento estilistico” en palabras de
Panofsky.

Asi, atendiendo a esta Ultima definicion, nos resultard mas sencillo comprender
por qué en la cultura de la perspectiva europea encontramos dos metaforas
fundamentales: la ventana y el horizonte. Dos metaforas que aunque pertenezcan a
distintas categorias estan indiscutiblemente ligadas al espacio - y por lo tanto a la
mirada - y tan estrechamente vinculadas entre si como lo estan el punto visual y el de
fuga. Porque, mientras la metafora de la ventana - tanto la visual como la metaférica -
connota una posicion del sujeto que implica una mirada al mundo que esta fuera, el
horizonte simboliza el limite de esa mirada, acotando a su vez el alcance empirico de la
misma. Es decir, un mundo visual acotado entre la altura del ojo y el punto de fuga. De

199 De Prospectiva pingendi (Sobre la perspectiva de la pintura) escrito entre de 1470 y 1480 - muy
posiblemente hacia 1474 - por el maestro italiano Piero della Francesca (1415 — 1492).

2% Erwin Panofsky, La Perspectiva como forma simbolica, Barcelona, 1983, p. 44.

20! Kitab al-Manazir (Libro de Optica) escrito entre 1011 y 1021, compuesta de siete volimenes.

202 para méas informacion sobre este tema véase: Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la
Mirada entre Oriente y Occidente, Akal /Estudios Visuales, Madrid, 2012.
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este modo, la ventana - como marco - obligara al sujeto a posicionarse en un lugar fijo
en el modelo visual occidental. Una nocién del formato y del espacio en el sentido que
formula Gauthier, cuando alude a una:

[...] forma rectangular y del contorno que lo aisla de su entorno, el cuadro de museo
es frecuentemente enmarcado por lo que se llama un marco. Este marco tiende a
acentuar la autonomia del cuadro [...] “el marco hace retroceder la superficie del
cuadro y ayuda a profundizar la vista; es como el marco de una ventana por la cual se
ve un espacio desplegado detras de un cristal” (M. Schapiro) [...]*%.

Lo que se ha entendido como el modelo visual de la perspectiva, una
caracteristica manera de representar y contemplar un espacio pictorico, condicionado
por un concepto de la linea del horizonte que, aunque antiguo, solo alcanza su medicién
con la técnica de la perspectiva. En esta tesitura, sefiala Panofsky como fue Pomponio
Gauricus quien dijo que “El lugar existe antes que los cuerpos que en él se encuentran
por esto es necesario establecerlo graficamente antes que ellos?%*, expresando con ello
una concepcion reveladora de un punto de vista moderno en su contexto y que
establecera desde entonces un precedente en la comprension espacial de la pintura
europea.

Por lo tanto, la perspectiva fue una nueva manera de comprender el espacio
pictorico — determinante para la mirada de la pintura de la Europa del Renacimiento y
de la Edad Moderna - que en su descubrimiento del horizonte desvela la necesidad del
sujeto moderno por encontrar un nuevo lugar donde posicionarse en el mundo. Origen
de la idea del humanismo como movimiento cultural - del hombre como centro del
universo - donde el sujeto se transforma en una referencia para el espacio, tanto en lo
que concierne a la escala como en lo que se refiere a la actividad de su mirada. Es decir,
un posicionamiento que, como observador, determinara el espacio representado en la
pintura.

De aqui, aquella idea de la “forma simbdlica” de la que nos habla Panofsky,
utilizando el término acufiado por Ernst Cassirer quien, con respecto a la perspectiva
nos dice que “[...] debe servir a la historia del arte como una de aquellas “formas
simbdlicas” mediante las cuales “un particular contenido espiritual se une a un signo
sensible concreto y se identifica intimamente con él [...]"?®. Es decir, un proceso
intelectual que, como tal, funciona y se expresa dentro de un sistema cultural dado. Una
manera de objetivar la realidad — paralela a otros conceptos cientificos - donde el arte,
los ritos y hasta el propio lenguaje adquieren la categoria de formas de conocimiento
que requieren, asi mismo, de sus propias formas simbdlicas. En este contexto, la
particularidad que caracterizara desde entonces a la pintura europea sera la de utilizar

2% Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, p.24.

2% Erwin Panofsky, La Perspectiva como forma simbélica, Barcelona, 1983, pp.40-41.
205 |bidem, p. 23.
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como recurso unas coordenadas que reproduciran el que se ha denominado como
espacio sistematico. De este modo, a través de la metafora de la ventana del espacio
pictérico occidental, los objetos aparecen como proyectados sobre un cristal imaginario
para intentar provocar, en palabras de Belting, un efecto similar al de “mirar a través
de”.

“Leonardo entendia la perspectiva simplemente como vista del mundo a través de un
cristal “en cuya superficie aparece dibujado todo lo que se halla detras de é1”. Durero
traducia la nueva palabra latina, conectandola con el verbo antiguo per-spicere y dando
a éste el sentido del “percibir”, como Durchsehung, que significa el acto de “mirar a
través” — a través de la superficie pintada -. Eso tiene su sentido si se piensa en una
pantalla a través de la cual se mira. La traduccidn italiana que los pintores adoptaron —
prospettiva —guarda aun significado de “vista de””?®.

3.1.2.- PERSPECTIVA: La Teoria Cientifica de la Vision. Los Dipticos y
Tripticos en la Pintura Europea

La perspectiva ha sido definida por Gottfried Boehm como una “revolucion
cognitiva” %" que da al espectador un lugar preferente frente a la imagen y frente al
mundo. Una expresion del pensamiento antropocéntrico renacentista europeo que
sustituyo al teocentrismo dominante durante toda la Edad Media. Pero el alcance de la
perspectiva ha llegado més alld de los postulados que en el siglo xv concibieron
Brunelleschi o Alberti. Efectivamente, mucho mas alla de ser un problema artistico, la
perspectiva ha resultado ser un problema del espacio que connota, por lo tanto, una
imagen. Un problema que, ademas, se ha revelado como una cuestion cultural - apoyada
en unos aspectos estéticos, artisticos y sociales - que define en su conjunto un periodo
de la historia. Un recurso visual que, a finales del gotico recupero6 la Optica antigua y
con ella la teoria del espacio, en una vuelta a la Antigliedad como consecuencia de las
exigencias de lo que para aquel momento era considerado como la modernidad. A
partir de entonces, la perspectiva pasard a entenderse como un “momento estilistico”
que se constituird en aquella “forma simbdlica” - tomada por Panofsky del ensayo
Filosofia de las Formas Simbolicas de Ernst Cassirer - a través de la que “un particular
contenido espiritual se une a un signo sensible concreto y se identifica intimamente con

206 Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012,
p. 204.

27 \séase Hans Belting, Florencia Bagdad. Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente.,
Madrid: Akal /Estudios Visuales, 2012.
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é"*®, Es decir, la representacion del sistema de valores de Europa: un sistema de
representacion constituido en el sistema representativo de toda una cultura y que, como
tal, ha sido significativo para las diferentes épocas y sus respectivos campos artisticos,
no solo en tanto en cuanto tuviesen 0 no perspectiva, sino en tanto en cuanto al tipo de
perspectiva que poseyesen®®’,

En cualquier caso, se han dado diversas teorias que analizan y comprenden este
sistema de representacion. Una que la comprende como una convencion cultural -
desarrollada en un contexto de précticas artisticas y culturales - mediante la cual, a
partir de los pintores renacentistas, en Europa se representa un espacio tridimensional
sobre una superficie bidimensional. Otra que la define como una teoria de la percepcion
- que recurre a ella como eficaz recurso para plasmar el espacio - cuya vigencia se
explica debido a que sigue siendo la estrategia visual que reproduce dicho espacio de la
manera mas préxima a como el hombre lo percibe; asunto muy discutible por razones
obvias. De cualquier manera, hasta nuestros dias ha llegado la definicion que Durero dio
de este concepto, Item perspectiva o “mirar a través de” en el espacio:

[...] esto es donde la superficie material pictorica o en relieve, sobre la que aparecen las
formas de las diversas figuras o cosas dibujadas o plasticamente fijadas, es negada
como tal y transformada en un mero “plano figurativo”, sobre el cual y a través del cual
se proyecta un espacio unitario que comprende todas las diversas cosas [...J*%.

Es decir, aquella que la comprende como una transformacion del cuadro como
ventana, a través de la que se consigue el efecto de estar viendo un espacio, en una
relacion directa con el origen latino del término perspectiva: perspicere o “ver a través
de”. Un término que durante la Edad Media definia una ciencia de la vision
fundamentada en la Optica griega. Reinventada, con el redescubrimiento del arte clasico
antiguo y de la geometria euclidiana, es en el Renacimiento cuando se supera este VIII
Teorema de Euclides o, a decir de Panofsky, se enmienda parcialmente por Filippo
Brunelleschi (1377-1446) y L. Battista Alberti (1404-1472), pasando desde entonces a
constituirse como el principal interés de los artistas renacentistas?**. No obstante - mas
alla del Renacimiento - sus origenes en la pintura europea se remontan hasta la Edad

208 Erpst Cassirer, en, Erwin Panofsky, La Perspectiva como forma simbélica, Barcelona, 2003, p. 24.

209 Enfasis propio.

219 Erwin Panofsky, La Perspectiva como forma simbélica, Barcelona, 2003, p. 11.

211 gegiin el VIII Teorema de Euclides las diferencias entre dos dimensiones no estan determinadas por
la distancia sino por la relacion de los angulos visuales correspondientes. “[...] La ciencia arabe comenzd
estudiando a Euclides y Ptolomeo. La Optica antigua asociaba la propagacion de la luz a la percepcion del
mundo, y Ptolomeo completd la geometria de Euclides con la teoria de los rayos visuales. Las teorias
antiguas de la visién consideraban “la percepciéon como una imagen reflejada”. Esta imagen se formaba
en el ojo como en un espejo liquido. En Didgenes de Apolonia se lee que “la mayoria de los pensadores
no ve en la percepcion otra cosa que la produccion de imagenes en el ojo”. Belting, Hans, Florencia
Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012, p.86.

86



La Horizontalidad de la mirada de Oriente en Occidente

Media cuando en Europa se introduce la ya mencionada teoria &rabe de la vision de
212

Alhacén denominada perspectiva, término utilizado por los intérpretes latinos*.

Un sistema de representacion espacial que, mucho maés allad de una ciencia
exacta, recogera la compresion de la estética y de los postulados psicolégicos de una
cultura y de su época. Asi, se pasard de una teoria arabe de la vision que establece las
leyes de la dptica a una teoria occidental que mide la mirada a través de la imagen y
que, a decir de Corsi “[...] permitia a los pintores dibujar una representacion racional
del espacio homogeéneo, por lo que constituia una de las preocupaciones principales de
los artistas del Renacimiento. La perspectiva no se limitaba al mundo de los artistas,
pues surgié siendo ensefiada como parte de las matematicas [...]”?*%. Un sistema que,
como tal forma simbdlica, hizo que se tambalease el pensamiento altomedieval, ya que
otorgd el estatus de real s6lo a aquellos estados internos susceptibles de ser conocidos a
través de una experiencia psicoldgica y a aquellas cosas externas conocidas a través de
la percepcion sensorial. Es decir que, como sefiala Panofsky, a partir de entonces “q...]
Ya no se cree que el pintor deba operar ‘a partir de la imagen ideal de su alma’, como
habia afirmado Aristételes y mantuvieron Tomas de Aquino y el maestro Eckhart, sino
a partir de la imagen 6ptica de su 0jo”***. Constituir4, pues, una nueva practica para la
produccién de imagenes - como condicién de la percepcion — y un nuevo sistema
representativo en el que podemos distinguir dos épocas. Efectivamente, la historia de la
perspectiva durante el Renacimiento dio lugar a un vinculo entre el cuerpo y el
observador, evolucionando desde una gaze (mirada) detenida y tranquila “vinculada al
cuerpo de un observador”, a decir de Belting, que en el siglo xviI fue sustituida por la
mas dindmica y apresurada glance (vistazo), que desvanecia “la presencia de un cuerpo
que mira frente a la imagen” vy, que, por lo tanto, dio lugar a una crisis del simbolismo
de la perspectiva como técnica cultural®*®. De cualquier manera, seré a partir de la Edad
Moderna cuando las imagenes se someteran al yugo de la mirada, es decir, a la
proyeccion de las coordenadas de los rayos visuales, transformando sus origenes
cientificos en una practica artistica. En definitiva, los prolegémenos del Ilamado
espacio en perspectiva de la pintura moderna europea concebido por Giotto y Duccio,
dos pintores que — como ya hemos sefialado anteriormente — en su obra sintetizaron
aspectos del arte gético y bizantino. De este modo, mientras se fueron dejando atras los
principios medievales de la representacion del espacio, la superficie pictorica pasara a

212 | os intérpretes latinos adoptaron el titulo que ostentaba la edicién impresa de la teoria dptica de
Alhacén - también denominada teoria de los aspectos (ilm al-manazir) — que estudiaba, por primera vez
como ciencia, lo que aparece y no lo que es. Una ciencia &rabe que tomaba sus fuentes de las cifras
ardbigas - que eran a su vez una herencia hindd - y una teoria sustentada principalmente por la obra de
Alhacén, inventor también de la camera obscura.

?3 Elizabeta Corsi, La fabrica de ilusiones. Los Jesuitas y la difusién de la perspectiva lineal en China,
1698-1766, México, 2004, p. 90.

2% Erwin Panofsky, Renacimiento y renacimientos en el arte occidental, Madrid, 1975, p. 183.

215 Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012,
p.13. Véase también, Norman Bryson, Visiony Pintura. La logica de la mirada, Madrid, 1991, p. 106.

87



La Horizontalidad de la mirada de Oriente en Occidente

convertirse en “[...] el plano a través del cual nos parece estar viendo un espacio
transparente [...]"%*.

En este contexto, debemos indicar que fue en Florencia, a comienzos del siglo
XV, donde surgid la imagen realizada mediante la perspectiva lineal en la que parece que
se congela el tiempo. Alli Filippo de Brunelleschi (1377-1446) se hizo famoso por sus
innovaciones en la ciencia de la 6ptica [Figura 18]°*". En la biografia que sobre él
escribid Antonio di Tuccio Manetti, se cuenta que realizdé dos famosas demostraciones
de la perspectiva: una vista del Baptisterio florentino y otra del Palazzo Vechio desde el
otro lado de la plaza. Unas imagenes ya desaparecidas que, en cualquier caso, buscaban
ilusiones visuales y no demostraciones matematicas, cambiando asi los fundamentos de
la historia de la representacion espacial. No obstante, es importante destacar su interés
como origen del fructifero encuentro entre Optica y pintura, ya que la imagen del
baptisterio era una especie de cosmorama o prototipo de la cAmara perforada que ya se
conocia en la edad media y que seria incluso tema de debate académico por parte de
Roger Bacon®*®,

La primera descripcion publicada sobre la perspectiva lineal fue la que hizo
Ledn Battista Alberti. En su tratado Della Pittura (1435)- que se ha convertido en una
de las obras jamas impresas sobre arte mas influyentes - resume aquella teoria Optica
tardo medieval donde los rayos de luz se extienden desde los ojos hasta los objetos
vistos e hizo algo sin precedentes: formular una definicién geométrica de la imagen. Es
decir, definir aquel rectangulo — el cuadro - que corta todos esos rayos de luz en un
punto determinado. Asi, los objetos mas lejanos pareceran mas pequefios, los cercanos
méas grandes y los ain mas alejados desaparecen. Y es que, Alberti realizd una
combinacion irrepetible de estética y matematicas, aportando valor intelectual a una
disciplina como la pintura a la que, por otra parte, hasta entonces se habia considerado
tan solo como una habilidad artesana.

Hasta que Alberti escriba su obra De pictura, los problemas del espacio unificado, la
informacion unificada y su correcta coordinacion no tendran una formulacién teédrica
completa y en un solo término: compositio.

2 Erwin Panofsky, La Perspectiva como forma simbélica, Barcelona, 2003, p. 37.

2T Destaca particularmente su desarrollo del perspectografo, un dispositivo —fundamentado en sus
estudios sobre perspectiva lineal - que permitia previsualizar construcciones.

218 Un aspecto que las contextualiza con los conocimientos que habia en el siglo xv sobre la linterna
maégica que proyectaba una imagen pintada por medio de una luz artificial. De este modo — y como bien
sefiala Belting - las diferentes publicaciones que se sucedieron sobre la perspectiva - en su relacién con la
invencion de determinados artilugios - evolucionaron también hacia una teoria del juego. Posteriormente,
en el afio 1583 se publica Dos reglas de la perspectiva practica del matematico Egnatio Danti y mas
tarde, en 1638, el francés Jean-Francois Niceron publica La perspective curieuse - reeditada en 1652 junto
con I'Optique y Catoptrique por P. Mersenne - un muestrario de los métodos de la perspectiva en el que
ya hace mencion del anamorfismo
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Aungue estamos habituados a pensar en la composicion de la pintura como una cuestion
de distribucién de zonas en el plano pictérico, su significado original es retérico y se
aproxima mas al término moderno de “sintaxis” [...]*°

Efectivamente, cuando Alberti describia su método de trabajo, hablaba de como
dibujaba colocando primero un rectangulo al que imaginaba como “una ventana abierta”
a través de la cual se veia todo aquello que se deseaba pintar.

“Cuando se rellenan los espacios circunscritos con colores, ellos [los pintores] so6lo
deberian buscar presentar las formas de las cosas vistas sobre este plano, como si fuera
de vidrio transparente. Asi, la piramide visual podria atravesarlo, colocada a una
distancia definida, con luces definidas y una posicion definida de centro en el espacio y

. , 220
en un lugar definido respecto al observador” =",

De este modo, si con la perspectiva de Alberti el espacio se concreta en un punto
matematico, con su ventana este espacio pasard a depender de un punto de vista fijo.
Una metéfora - como abertura a un espacio que funcionard como simil y principio de la
nueva pintura del Renacimiento —en la que proyectar un espacio imaginario. Por otra
parte una metafora logica para definir los principios fundamentales de la perspectiva. Es
decir: aquella superficie donde se proyecta un espacio imaginado reproducido con una
imagen visual. Una comprension y estudio que, desde tratados de arte como Della
Pittura de Alberti o la Perspectiva Pigendi de Piero de la Francesca, buscaba redefinir
la perspectiva como un dominio de las artes plasticas, teorizando sobre un sistema de la
representacion espacial que permite reproducir el espacio fisico sobre una superficie
bidimensional.

En cualquier caso, este sistema de representacion espacial llegé a hacerse tan
popular que - buscando una utilidad mas practica— en 1618 Robert Fludd ide6 un
simplificado principio de la perspectiva, diseflando una pantalla cuadriculada donde se
reproducia cuadrado por cuadrado una imagen, reduciendo por lo tanto todo el proceso
de la percepcién y de la reproduccion en perspectiva a un simple mecanismo [Figura
20]. Fue precisamente en este mismo siglo cuando la progresiva conversion matematica
de la perspectiva desembocara en diferencias regionales, de manera que la distincion
entre la perspectiva aplicada a la pintura y la perspectiva lineal se ira haciendo cada vez
mas grande. Tan s6lo en Italia hasta finales del s xviil se conservo lo que se podria
considerar como una cierta integracion — por definirlo de alguna manera — entre la
teoria y la practica artistica. Ya, en su Idea del templo de la Pintura (1590), Giovanni P.
Lomazzo (1538 - 1600) hacia una distincion entre la llamada perspectiva universal y la
especifica utilizada para representar la percepcién. Y es que, hasta Descartes se intereso

2% Norman Bryason, Visién y Pintura. La légica de la mirada, Madrid, 1991, p. 113.
220 Carlos Pérez Infante, trans., Tratado de pintura de Ledn Battista Alberti, México: Universidad
Auténoma Metropolitana, 1998, p. 60.
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por esta técnica objetando, no obstante, el error de utilizar para la reproduccion del
espacio pictdrico unos rayos visuales rectos que obviaban la forma curva de la retina.
Una objecion que establece una separacion entre la pintura y el ojo y que ya habia sido

sefialada por Kepler??,

De este modo, al alcanzar la modernidad una mirada técnica se transformé la
perspectiva en una técnica cultural a través de la que se expresard desde entonces la
cultura moderna europea. Asi, la pintura se transformd en el plano figurativo de una
porcién de un espacio, donde el cuadro se define como una manera de mirar a través
de??? alcanzando un estatus de simbolo. Una idea denominada perspectiva naturalis, de
aplicacion artistica — que no la perspectiva matematica - que hace referencia a aquella
idea de la ventana. Es decir, de un espacio limitado por su encuadre, para el que - como
un marco — este no solo funciona como limite conceptual y estético, sino también como
medida. Un posible origen de la idea de que el formato de las pinturas no debia
sobrepasar el angulo visual del ojo.

La pintura de caballete, el cuadro trasladable que cuelga de una pared, es un producto
exclusivo de Occidente, sin ningin equivalente en otros lugares. Su forma viene
determinada por su funcion social, que es precisamente colgar de una pared. Para
apreciar el caracter Unico de la pintura de caballete, bastenos comparar sus modos de
unidad con los de la miniatura persa o la pintura colgante china, ninguna de las cuales la
iguala en independencia respecto a las exigencias de la decoracién. La pintura de
caballete subordina lo decorativo a lo dramético. Excava en la pared que hay detrds de
la ilusion de una cavidad en forma de caja y, dentro de esta, como una unidad, organiza
apariencias tridimensionales. Cuando el artista achata esa cavidad para obtener mejores
efectos decorativos y organiza su contenido en términos de planitud y frontalidad, la
esencia de la pintura de caballete — que no debe confundirse con su calidad — se ve

comprometida?®,

Pero debemos recordar que esta idea de cuadro - de la pintura de caballete - ya
estaba presente en la Edad Media en Europa, cuando las pinturas comenzaron a
independizarse del muro. Una idea que incluso se puso en practica con los populares
dipticos y tripticos que - continuando con los postulados del espacio acotado en la
perspectiva - segmentan la obra en compartimentos estancos??*. En el caso concreto de

221 A principios del siglo XVII, Johannes Kepler (1571- 1630) estudi6 el ojo humano como instrumento
Optico. Unas décadas mas tarde, René Descartes (1596-1650) propuso aproximarse al 0jo como si fuese
un objeto separado del cuerpo, es decir, el ojo objetualizado convertido en materia de estudio que. Asi
mismo ampliaria la observacion estética de la luz. En esta tesitura, se tomara la cAmara oscura como
analogia para entender la vision humana y también para a explicar la refraccion de la luz.

222 Enfasis propio.

223 E H, Greenberg, Arte e llusion. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictérica, Barcelona,
1979, p. 177.

24 Aunque el uso de los polipticos venfa ya desde la antigiiedad - tanto los dipticos como los tripticos
eran ya usados por los romanos - alcanzaron su esplendor durante la Edad Media, cayendo en desuso en
los siglos posteriores. Los dipticos, compuestos por un par de paneles unidos y plegables, habian sido
usados en el arte europeo desde la antigiedad - como los dipticos consulares de marfil del periodo
romano — extendiendo posteriormente su uso a la liturgia cristiana, donde fueron utilizados para inscribir
los nombres de aquellos obispos, martires o benefactores considerados dignos de ser mencionados en las
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los tripticos, estos solian recurrir a un elemento o personaje que los vertebraba y que
funciona como centro de la composicién, ocupando el panel central del conjunto de las
tres tablas — como, por ejemplo, en el triptico de El Jardin de las Delicias de el Bosco
(1450-1516) [Figura 21] — y donde las hojas laterales, de un tamafio menor, pueden
cerrase sobre la tabla central. Es decir, una idea de ensamblaje de cuadros?®® con una
misma tematica o relacionada, pero que casi siempre funcionan como entidades
separadas. En cualquier caso, en ellos se perpetla esa idea de la denominada
“perspectiva central” que hace alusion al homocentrismo de un observador donde, nos
recuerda Belting, su mirada se “constituye como ‘vértice de la piramide visual’” y
donde el mundo es un espacio mensurable, calculado en su condicién de “mundo
visto?®, Una teoria que presupone que miramos con un Gnico ojo moévil y que
encontrara su correlato en el formato acotado del cuadro occidental, desterrando
paulatinamente el uso de otros soportes.

Por lo tanto y resumiendo, la perspectiva - como concepto metaférico — adquirié
acepciones filoséficas que como tal hacen alusion a su propio dogmatismo. Un punto de
vista fijo defendido por la perspectiva - 0 monoperspectivismo - que argumenta su
posicionamiento como una Unica verdad. Una aportacion revolucionaria tanto en el
terreno artistico como en el cultural, que hizo que Europa olvidase la idea del strip
cartoon, es decir, que olvidase la condicion narrativa implicita en los origenes de la
pintura. De este modo, con la perspectiva la mirada se convirtio en el indicador de una
presencia - la de un espectador - transformando el mundo en una imagen — en una
escena — Yy desplazando el protagonismo a la mirada. Es decir, pasando de la narracion a
lo anecddtico y del tema al acontecimiento - o, lo que es lo mismo, del asunto del
cuadro a acto de mirar — haciendo de esta manera que la sugestion de la pintura moderna
hiciese parecer real aquello que en realidad solo era imagen y, como nos recuerda
Belting, permitiendo que el hombre dejase de mirar iconos para paraddjicamente
alcanzar una “mirada iconica” %" que transformara en imagen la propia mirada.

misas y oraciones. Los tripticos de grandes dimensiones evolucionaron a partir de una tableta de escritura
romana y llegaron a hacerse habituales en los templos cristianos entre los siglos XIV y XV. Constituidos
por tres paneles, como su nombre indica, su particularidad radicaba en que las dos tablas laterales se
podian cerrar sobre la central. Fueron un soporte utilizado sobre todo para pinturas de caracter religioso,
donde habitualmente el tema o motivo representado ocupaba la tabla central y principal, mientras las
laterales se utilizaban para pinturas teméaticamente relacionadas.

225 Enfasis propio.

226 Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012,
pp. 32-33.

??7 \Jéase, Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente,
Madrid: Akal /Estudios Visuales, 2012.
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3.2.- La Dimension Temporal del Espacio Pictorico Oriental

En la tradicién extremo oriental en general - en ese paralelismo que se da entre
lo divino, lo humano y el medio natural - se comprendian e integraban como un todo
unificado, la naturaleza, la sociedad y el yo, redefiniendo asi la interpretacion de un
espacio que comprendia a unas divinidades que estaban relacionadas con los fendmenos
y con las fuerzas de la naturaleza. En el contexto japonés, por ejemplo, estas divinidades
- que son una representacion de todo cuanto hay como sagrado, a las que el sintoismo
denomina kami (##) y el budismo hotoke ({A), y segln la misma categoria semidtica
para espiritus, shen (#f) para del daoismo — estan comprendidas dentro de una vision
cosmogonica, a la que podemos considerar panteista 0 animista, caracterizada por una
armonia no dualista donde el hombre y el medio natural conformaban una unidad.
Porque, como observa Alfonso Falero, “un kami no es tanto un plano superior cuanto la
prolongacion de todo espacio de vida a su mismo origen”zzg.

Una vision politeista del mundo que tiene a su vez un cierto paralelismo con las
creencias populares chinas donde muchas divinidades son representaciones de
fendmenos naturales. En esta tesitura, el Shintd (#3&) - religion autéctona de Japén -
cree en la existencia de maltiples fuerzas invisibles a las que se ha dado en llamar kami
(##) - término utilizado fundamentalmente como tratamiento honorifico para referirse a
los espiritus nobles y sagrados — a los que entendemos como un factor imprescindible
para esta investigacion sobre la comprensidn del espacio pictorico extremo oriental y en
este caso concreto para el de la pintura japonesa en particular?®. Es decir, la rica y
variada representacion de un mundo fenomeénico al que el budismo - al coexistir con el
Shintd, en el caso concreto de Japon - aport6 el elemento mistico de los monjes artistas
del periodo Song 5R&4 chino®*. Efectivamente, esta particular cosmovision sintoista se
enriquecera en los siglos vi y vi cuando llegue a Japon el orden social del

228 Alfonso Falero, Aproximacion a la cultura japonesa, Salamanca, 2006, p.67.

“®Entre los fenémenos y objetos designados como kami (##) desde tiempos inmemoriales, estan las
cualidades del crecimiento, la fertilidad, los fendmenos atmosféricos como el viento o el trueno, los
elementos de la naturaleza como el sol, las montafas, los rios, rocas, arboles, los espiritus protectores de
la tierra, de las profesiones, los espiritus de los héroes.... A diferencia de lo que sucede con el resto de las
religiones monoteistas, en el sintoismo no existe una deidad absoluta creadora que gobierna sobre todas
las cosas. La funcidn creadora se realiza a través de la cooperacion arménica de los kami. Una idea de la
que los japoneses son conscientes de manera intuitiva. Es decir, comprender como explicito algo que por
su naturaleza resulta vago e impreciso. Los kami no se comprenden ni individualizados ni personalizados,
sino que se entienden como espiritus protectores o destructores, “[...] fuerzas vivas que se presentan bajo
la apariencia insensible, rigida y dura de la materia” (Jean Riviére, Arte Oriental, Barcelona, 1973, p.
101).

230 \/gase, Alfonso Falero, Aproximacion al shintoismo, Salamanca, 2007.
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confucianismo y la armonia natural del taoismo, que junto con el budismo aportaron al
231

Shintd la novedad que supuso el elemento contemplativo y mistico™-.

En este contexto, para poder explicar los fendmenos naturales, el sintoismo ide6
unos modelos visuales donde el espacio y el tiempo no se podian entender separados,
dando lugar asi a la comprensién de un ambito que solo mutaba en espacio cuando lo
penetraba un kami. De este modo, explica Ruiz de la Puerta “[...] El arte de esperar la
llegada del kami gener6 la union del espacio y el tiempo, ya que lo esencial no fue la
sustancialidad del espacio, sino el fendmeno que en él ocurrian, la llegada de la
divinidad [...]%*2. Asi, el fenémeno - donde se conjugaban los diferentes aspectos del
suceso - daba pleno sentido al concepto de espacio que — al estar siempre ligado al
tiempo en el que se daba este suceso — estaba por lo tanto sujeto a la percepcion del
individuo. Por eso, en Japon la cuestion del espacio se plantea siempre en una relacion
directa con el tiempo, dando lugar a una combinacién que conforma una unidad
indisoluble. Unas impresiones que, por otra parte, no parecen ajenas al término yuzhou (
FH) que ya en la dinastia Han ;& (206 a. C. hasta el 220 d. C.) designaba el concepto
de espacio-tiempo. En cualquier caso, nos encontramos con una manera de percibir el
espacio que ha favorecido una relacion mas holistica entre interior/exterior, un binomio
que podemos extrapolar a la relacién no excluyente que en la pintura de Asia Oriental se
establece entre el mundo del arte y el mundo natural para, asi mismo, poder identificar

el yo y el mundo®®,

1 Un encuentro que, por otra parte, provocara en sus comienzos algunos enfrentamientos entre esta
altima religién autoctona y el budismo. De este modo, hasta el siglo viii no se alcanzara un compromiso
entre ambos credos, resolviéndose entonces que los kami se sentian complacidos de recibir los Sutra
budistas como ofrendas y de escuchar sus versos en el culto, y ya por el siglo 1x muchos de los kami
venerados en los santuarios se habian transformado en guardianes de los templos budistas. Sera asi como
en Japdn el budismo comience a predicar una fe sincrética, considerando a los budas como la esencia
primera y a los kami como sus manifestaciones japonesas Para méas informacion sobre esta cuestion
véase, Sokyo Ono, El sintoismo. EI camino de los kami. Gijon, 2009 y Alfonso Falero, Aproximacion al
shintoismo, Salamanca, 2007.

232 Polix Ruiz de la Puerta, Lo sagrado y lo profano en Tadao Ando, Madrid, 1995, p. 87.

233 para entender esta cuestion filosofica, es preciso conocer algunos aspectos sobre el origen de algunos
términos, en el contexto cultural de Japdn y China. Es muy significativo descubrir como el concepto de
“Naturaleza” tiene el origen de su significado en el términoB #A en chino tzujan o e shizen japonés. En el
Japon previo al periodo Tokugawa f&J1| (1600-1868) la comprension del medio natural no se entendia
separada de los seres humanos. Antes de esta época, la palabra shizen B#X significaba “quizis” y en la
tradicion budista este cardcter venia a significar “naturalmente” (onozukara B9 /H 5). En el capitulo

XXV de Lao-tse Z-F (Tao Te Ching) el término tzujan significa “espontaneidad”, correspondiéndose en
los Sutras budistas con la palabra sanscrita svabhava, que significa “naturaleza esencial”.

Por otra parte, el término “paisaje” no se comprende como una panoramica de un espacio natural, sino
como un punto de vista sobre el entorno en el que, desde la mirada de la filosofia budista, una flor, un
insecto 0 una hierba simbolizan la interdependencia dindmica que relaciona todas las cosas del mundo.
Todo ello entendido en el contexto de unos planteamientos culturales que, ademas, expresan otras
dimensiones, como las religiosas, filosoficas y artisticas, a través de una lectura simbolica.

En La Experiencia del Paisaje en China. “Shanshui” o cultura del paisaje en la dinastia Song, A.J
Menzua indaga sobre el origen de la idea del paisaje en China, que se encuentra en la iconografia de los
inmortales. Estos se basan en los paraisos budistas donde el hombre podia alcanzar la armonia con la
naturaleza y el Tao. Fueron, a su vez, la inspiracion de los jardines privados e imperiales, las villas de
montafa 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:
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La vida y, por consiguiente, el arte japonés, ha estado de siempre en una intima
conexion con la naturaleza. El hombre nunca ha sido un agente dominador al margen,
sino que se ha entendido y vivido como un elemento de aquella. EI conocimiento
profundo de la naturaleza circundante es lo que ha sido absolutamente decisivo a la
hora, por ejemplo, de acufiar términos que de alglin modo nos comuniquen toda una
apabullante constelacion de sensaciones de gran riqueza de matiz.

Este universo es sensorial, intuitivo y profundamente anti intelectual, quiere esto decir
que su significado Gltimo no es posible aprehenderlo mediante rigurosos analisis: es un
mundo para ser sentido y vivido directamente, sin filtros que puedan desvirtuar la

identificacion plena entre sujeto y objeto®.

Por lo tanto, en esta relacion espacial, el mundo natural es aquel espacio del yo
mientras que este mismo yo se transforma en un reflejo del mundo. De aqui esa idea que
lo entiende como un ejercicio espiritual del arte y que, como ejemplo, podemos
encontrar en las pinturas a la tinta de Sessh(i Toy6  #it (1420-1506)*. En ellas, en el
sentido expresado por Bryson, encontramos la temporalidad como una “distension del
tiempo normal: destrezas que el cuerpo ha tardado muchos afios en adquirir se
movilizan y explayan en una ejecucion que se muestra a si misma a la vez como
impulsiva y como perfectamente deliberada [...]"**°. Lo que entendemos como el valor
estético del trazo, implicito en la pintura de paisajes — sansuiga LLUJ/KEl - que permite
secuenciar el paso del tiempo, expresando a la vez una particular comprension del
cosmos>>’. Asi, como oposicién al espacio geométrico de Occidente encontramos lo que
Ruiz de la Puerta denomina “espacio en movimiento” en el cual “[...] no tiene sentido
introducir un sistema de coordenadas cartesianas o polares, ya que la posicion de los
elementos en el espacio no es importante; lo que prima son las posiciones relativas de

Shanshui IL7K “montafia —agua” que fue usado para la pintura de paisaje y para los paisajes, todos con las
mismas fuentes filoséficas y estéticas, y el Fengjing “viento-atmosfera” o “espectaculo-aspecto, que
encontramos en numerosas manifestaciones artisticas.

2% Manuel Luca de Tena, La Presencia de lo Ausente. El concepto y la expresion del vacio en los textos
de los pintores contemporaneos occidentales a la luz del pensamiento extremo-oriental (Tesis doctoral,
Universidad de Salamanca, 2008) p. 62.

2% En un principio, los denominados monjes artistas de los cinco grandes monasterios zen de Japon,
imitaron el estilo de las pinturas chinas. Sessh(l TOyd E#t %45 (1420 -1506) habia estudiado estas aguadas
monocromas en un viaje realizado a China para, posteriormente, a su regreso a Japén establecerse en
Yamaguchi . Monje zen y uno de los pintores mas representativos del periodo Muromachi ZEHT
(1392-1573), su pintura se caracterizd por utilizar la tina china como principal medio de expresion,
prescindiendo del color y simplificando las formas, todo ello con el fin de provocar la iluminacién
interior.

2% Norman Bryson, Visién y Pintura. La légica de la mirada, Madrid, 1991, p. 126.

237 sansuiga LL7KE: Pintura de montafia y agua caracteristica de Asia Oriental, donde se representa una
naturaleza idealizada. Aunque su traduccion habitual es la de pintura de paisajes, podria decirse que el
término fuukeiga B E[E estd mas cerca del concepto de paisaje de la pintura occidental. El
término sansuiga se aplica a la pintura china, coreana y japonesa, que representa imagenes idealizadas de
la naturaleza, mediante la representacion de montafias, nubes, rios y otros elementos naturales como
rocas y arboles.
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unos elementos con respecto a otros, lo cual va a obligar a que los componentes
espaciales sean observados sucesivamente”?%,

¢Podemos elucidar que esta particular percepcion estd relacionada con la
comprension de un universo mas sensorial e intuitivo? ¢Podria estar relacionado con el
camino de la naturaleza - o el Tao & que ha permitido desarrollar en Japon un sentido
mas intuitivo para conservar asi una animista percepcion del mundo? De cualquier
manera, hablamos de un universo caracterizado por una sacralizacion estética que, como
aportacion del shintd, permite una identificacion entre el yo y los elementos que
integran el paisaje y que - en el terreno del arte - mediante la confluencia de fondo y
forma crea un espacio personal - independiente del espacio colectivo - basado en una
filosofia de la naturaleza no antropomorfica. De este modo, la naturaleza y el paisaje
pasaran a convertirse en el leitmotiv de una pintura que interpreta unas formas
idealizadas para constituirla como principio y como fin. Una interpretacion del ser y no-
ser que, para poder expresar artisticamente esta misma naturaleza, ha buscado una
fusion con su ritmo y su devenir - vinculando un conjunto de concepciones
cosmogonicas, religiosas y misticas - mediante una sintesis del confucianismo, taoismo,
budismo y sintoismo. Un sincretismo religioso que ha encontrado su correlato en la
multivocidad expresiva de la coexistencia de planos, que han permitido la articulacion
de lo multiple a través de la experiencia artistica ¢Una resistencia a la unidad como
reflejo de la cosmologia budista que, asi mismo, entendia el universo como un continuo
sin principio ni fin? y ¢con la armonia que se da en la relacion con una naturaleza que se
entendia, percibia e interpretaba a un mismo nivel? ¢Podemos encontrar alguna
conexion entre esta articulacion de lo multiple y la armonia de los opuestos
complementarios? ¢Podemos establecer alguna vinculacion entre este aspecto con el
gusto secuencial de las composiciones pictoricas?

En el Extremo Oriente, nos dice Elisseeff, la practica de la pintura se entendia
como un culto que exigia un doble conocimiento, el de la “via sensible y de la via
intelectual, en la que un individuo debe ser al mismo tiempo un caligrafo, un poeta y un
pintor”?*. Es decir, un erudito y a la vez un artesano. Una tradicién que habia llegado
desde China - junto con el budismo y otras influencias — y que transformara
profundamente la cultura japonesa aunque sin cambiar los postulados de la estética
sintoista los cuales, por el contrario, se acentuaran al impregnarse del refinamiento
cultural chino. Un desenfoque en el origen del uso de simbolos y elementos
compositivos de cada sistema que, por ejemplo, en el caso de Corea se originé tras la
mezcla del budismo, neoconfucianismo, taoismo y chamanismo®®°. Segun Zo Za-yong:

2% Felix Ruiz de la Puerta, Lo sagrado y lo profano en Tadao Ando, Madrid, 1995, p.82.

2% \/adime Elisseeff, en Jean Riviére, El arte oriental, Barcelona, 1973, pp. 14 -15.

29 Como ejemplo de esto encontramos una serie de temas comunes al taoismo, chamanismo vy al
sintoismo: temas para invitar a la buena fortuna o para repeler a los espiritus malignos. En el caso de
Corea, el espiritu de la montafia del chaman Sanshin se representa de varias maneras: como un inmortal

taoista, un sabio confuciano o un bodhisattva. VVéase Bailey, Penny, “La iconografia de Sipjangsaeng de
Corea: la busqueda de la longevidad y la inmortalidad en las artes visuales de la dinastia Joseon”, The
Asia-Pacific Journal: Japan Focus 18 (8): 1-18 - abril de 2020 (Ultima consulta 14/06/20)
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[...] no tardamos en tropezar con un fendmeno extrafio: todos estos motivos religiosos
se hallan tan complejamente entretejidos unos con otros que nos perdemos al tratar de
precisar a queé religion especifica pertenece cada uno de ellos. Acabamos teniendo la
impresion de que, en Corea, hay un budismo taoista, un chamanismo budista y un
taoismo chamanista, y de qué el pensamiento inspirador de cada una de las pinturas
religiosas rituales es, en realidad, mas que su lado académico, el lado popular y
chamanistico de cada religion

Ahora bien, si analizamos las pinturas coreanas domésticas y los distintos simbolos que
en ellas parecen, nos encontramos con que poseen un denominador comun gue crea una
trabazon muy estrecha entre las diferentes concepciones religiosas. Se trata de la
aspiracion innata a una vida larga y feliz y a la proteccion contra los espiritus malignos
...

En este contexto se desarrollard una sensibilidad estética que en China tendra
como maximo exponente a las pinturas chan (i) de los Sung que, posteriormente,
ejerceran una clara influencia sobre las pinturas de los monjes del Zen (i&) de Japdn.
En estas encontramos un espacio sin contornos donde los objetos pierden su silueta
definida, al que el taoismo ha denominado xu y el budismo shlnyatta. Este ultimo,
expresado en palabras de Luca de Tena, es un “[...] término sanscrito que significa
Vacuidad, que nos llega como el producto méas valioso y caracteristico de la metafisica
tradicional de Oriente. Slnyatta es vacio de designacidon, de clasificacion y calificacion
subjetiva; trasciende todas las discriminaciones de orden intelectual superando la
barrera Maya, o ilusién. Las categorias fijas de pensamiento se nos presentan ‘vacias’ al
experimentarse la relatividad de todas las clasificaciones, divisiones y polarizaciones
del intelecto [...]"?*2. El denominado K (Z) del budismo zen japonés: una idea del
vacio como generador de vida, donde el mundo fenoménico es una sombra, la ilusién
del auténtico mundo que es el espiritual. De aqui la categoria de yohaku (k 8) o blanco
que resta, que define aquel espacio vacio gracias al cual el trazo del pincel adquiere su
verdadera razon de ser. Un asunto sobre el que, en Los valores estéticos en la cultura
clasica japonesa, Lanzaco Salafranca nos dice:

El valor YOHAKU apunta a aquellos “espacios vacios”, tan caracteristicos en la pintura
a la tinta china suibokuga de profunda inspiracion Zen. Este valor estético testimonia la

241 <[] Un rasgo tipico de esta pintura es la estilizacion, muy pronunciada, que lleva hacia el arte

abstracto, en la expresion de los suefios, de la imaginacion, del simbolismo, del amor, del humor, de la
satira y del sentido de la fantasia humanos. No hay aqui ningun parentesco con la representacion realista
de un asunto cualquiera; lo que domina es el empefio en ocupar el espacio, frente a la estética de los
espacios despejados, tipica de la pintura clasica de Oriente.

El segundo rasgo caracteristico es el animismo, positivamente expresado en toda clase de
representaciones de animales, rocas o arboles y que es un auténtico reflejo del animismo chamanista”. Zo
Za-yong, “Los pintores anénimos del alma popular”. En El correo de la Unesco, Corea “pais de la
mafana serena”, 1978, p. 42.

2 Manuel Luca de Tena, La Presencia de lo Ausente. EI concepto y la expresion del vacio en los textos
de los pintores contemporaneos occidentales a la luz del pensamiento extremo-oriental (Tesis doctoral,
Universidad de Salamanca, 2008), p. 21.
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“belleza del espacio vacio”. Y a menudo se descubre como la apertura hacia la tercera
dimension absoluta.

Sugiere la expresion indefinida de la nada que lo es todo. En efecto, el espacio en
blanco, vacio, que evoca al contemplar la obra de arte una ilimitacion infinita de belleza

absoluta que comunica y recrea. Son espacios del mundo en silencio, pero pletéricos de

vida sugestiva®”.

De este modo, en el caso concreto del budismo zen, la representacion pictorica
del mundo espiritual debe eludir el color y la forma, motivo por el que en sus pinturas
se alternan lineas y manchas monocromas con grandes espacios vacios. Pero, sea como
fuere, en estas pinturas encontramos la comprension de un espacio irregular y
asimétrico - fukinsei (4°t9%)- totalmente alejado de ese otro simétrico y ordenado
caracteristico de la pintura occidental, donde esa idea del vacio como concepto
filosofico, alcanzara en las pinturas de paisaje su maxima expresion plastica.
Efectivamente, en estas el vacio adquiere un valor compositivo que - como el rito -
dotara a la pintura de una fuerte carga poetica, convirtiendo asi al artista en el intérprete
de una obra que buscaba mas sugerir que demostrar y que - como medio - alcanzara su
plena significacion al ser contemplada por un espectador. Nos encontramos, por lo
tanto, de nuevo en el ambito de un equilibrio de tensiones - asociado al sentido taoista
del Yin (f2) vy el Yang (F%)- que expresaba ese vacio mediante los binomios
composicion — contenido y método — forma, y que resulté determinante para la obra de
los pintores de Japén y China®**. De este modo, nos dice Courtois,” en su pintura [...]
no solo se manifiesta una cierta sutilidad en las pinceladas y en la riqueza de
modulaciones del color de tonos ligeros, sino sobre todo también un sentido de
equilibrio entre los llenos y los vacios y entre los estaticos y lo dindmico, expresados sin
recurrir a artificios que den ilusion de profundidad o de un escalonamiento de los planos
y del relieve, normales en el arte europeo™*.

Nos encontramos asi ante un espacio pictorico que recurre a un movimiento
discontinuo que, contradictoriamente - en lo que atafie a la escala, agrupacion, y la
sucesion - busca dar continuidad a la pintura mediante un conjunto de fragmentos
aparentemente inconexos que, en su pluralidad, se nos aparecen como una totalidad
gracias a la aplicacion del concepto budista Ma f& - asociado a un intervalo vacio que

243 Federico Lanzaco Salafranca, Los Valores Estéticos de la Cultura Clasica Japonesa. Madrid, 2009, p.
100.

244 E| shintd y el zen dieron forma a la sensibilidad y expresion japonesa. En el aspecto estético, los
pintores retomaron la pintura china a la tinta del periodo Sung: la técnica llamada en Japén sumi e &=#5.
En un principio, las propuestas estéticas de los denominados monjes artistas de los cinco grandes
monasterios zen de Japon se inspiraron en los modelos chinos, pero incorporando aspectos locales que
termind por hacerlas absolutamente originales. En este sentido, podemos considerar que el rechazo de la
sensibilidad japonesa hacia una obra "acabada" es una aportacion absolutamente personal y autdctona.

25 Michel Courtois, Pintura China, Madrid, 1969, p. 27.
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define la distancia dada entre dos 0 mas cosas que se relacionan en continuidad — que
246

funciona como intervalo entre los objetos™.
Lo que importa mas que nada es precisamente este espacio vacio, la parte no pintada de
la obra, puesto que este mundo invisible es considerado como el mundo originario y
espiritual que cada pintor quiere expresar sacrificando otra parte del espacio, pintando

frugalmente algun motivo que no tiene otro fin que sugerir y destacar la riqueza

inagotable de este mundo no manifiesto®”’.

He aqui, pues, una idea de movimiento relacionada tanto con el budismo como —
en el caso japonés - con la intuicién y la percepcién del sintoismo, donde forma y vacio
establecen una relacion reciproca, de manera que — dentro de ese constante equilibrio de
tensiones - ambas se perciben en su mutua necesidad. Porque en la pintura extremo
oriental, al depender del tiempo el espacio devino en secuencial, en un flujo temporal al
que — como un travelling o experiencia espacial — los japoneses denominaron michiyuki
(:EfTZ): la percepcion de un recorrido que dota de un particular misterio al espacio
transformandolo en un tiempo que se expresa como un instante que fluye.

[...] la experiencia espacial que los japoneses denominan michiyuki, que literalmente
significa “andando a lo largo del camino”. Este término también se utiliza para una de
las categorias de escena en el teatro kabuki, en la cual aparecen personajes viajando
juntos de un lugar a otro. En la actualidad la escena michiyuki es muy reducida, y la
distancia es concebida como un flujo de tiempo que se percibe a través de las
experiencias de los personajes.

[...] lo que se pone de manifiesto en este recorrido es que el espacio es secuencial y
depende del tiempo, es decir, es un espacio de movimiento [...J%%.

En lo que respecta al plano pictdérico —que al fin y al cabo es el &mbito en el que
se desarrolla nuestra investigacion - se repiten una serie de motivos depurados y faciles
de asimilar, estructurando con ellos un espacio que mantiene su unidad a través del
ritmo que establecen los intervalos grupales®. Con este fin, se repite un motivo o se
crea un ritmo con diferentes objetos, algo que podemos apreciar, por ejemplo, en el
biombo Pinos en la Niebla [Figura 22] de Hasegawa T6haku &2 )I11%18 (1539 - 1610)
quien, sabemos, estudid y se inspird en la obra de Sesshi TOYOE #12:45. En esta pintura
el espacio se entiende como una interpretacion de la realidad - lejos de las coordenadas

2% E| término Ma se utiliza en el budismo japonés para expresar el concepto del espacio vacio. En esta
idea, el vacio no es la oposicion al no ser. “El vacio es lo no existente en que estd lo que existe” (Felix
Ruiz de la Puerta, 1995, p. 93). Esta manera de comprender el vacio llega mucho mas alla de ser solo un
concepto estético — filosofico. Es una idea que se encuentra en la contemplacion y en la meditacion.

7 Kitaura Yasunari, “Yohaku o concepto del espacio en la pintura medieval”. En La Plenitud del Vacio.
Ensayos sobre el Aikido y Otros Aspectos de la Cultura Japonesa, Madrid, 1999, p.87.

248 Felix Ruiz de la Puerta, Lo sagrado y lo profano en Tadao Ando, Madrid, 1995, p.83.

249 Este efecto basado en planos y aislamientos tiene su origen en el ideal del pensamiento de los primeros
pintores chinos que, con posterioridad, fue transformado por los pensadores del periodo Song 5R& como
expresion del Tao. Asi, buscando el Li o estructura fisica de las cosas encontraban el Xing del arte, que
venia a ser el aspecto del vacio o la naturaleza fundamental.
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cartesianas que definen el concepto del espacio pictorico europeo — cuya importancia
radica en la relacion relativa que se estable entre los diferentes elementos espaciales que
intervienen en la representacion para que, de esta manera, estos puedan ser observados o
casi leidos sucesivamente. Por lo tanto, nos encontramos con un desarrollo lineal y
temporal del espacio pictorico donde, en el sentido formulado por Cheng, “[...] el vacio
introduce la discontinuidad interna, y con el vuelco de las relaciones interior-exterior,
lejano-cercano, manifiesto-virtual, inaugura el proceso reversible del regreso, el cual
significa “volver a echar mano” de toda la vida rememorada o sofiada, que brota sin
cesar [...]"%*°. Una simbiosis del tiempo y del espacio que se ha comprendido como
“una suerte de quinta dimension (allende el espacio-tiempo) que representa el vacio en
su grado supremo”®'. En este contexto, el vacio - como recurso pictorico — para
expresar distancias establece un dialogo entre los diversos elementos de la composicién,
completando la pincelada y de esta manera también las formas.

3.2.1.- NARRACION GRAFICA CONTINUA: La Teoria Intuitiva de la
Mirada. Del emakimono (¥z##)) a los bydbu (58 /&)

Consignar las diferencias que hemos visto hasta ahora entre el espacio extremo
oriental y europeo, nos obliga a plantearnos una cuestion relevante: al igual que
consideramos la perspectiva como la expresion y representacion de un espacio que - por
su peculiar concepcion del mundo — define el pensamiento de la Edad Moderna europea
¢podemos considerar el recurso de la narracion grafica continua como aquella
composicion espacial mas intuitiva que define la cosmovision extremo oriental? Como
bien dice Courtois:

En Europa, desde el Renacimiento, un paisaje era una ventana abierta a un punto
particular del mundo. En China era una interpretacion del macrocosmos. Este universo
representado bajo este aspecto no resulta estatico; estd animado por un ritmo, esencia
misma de la vida c6smica, ritmo que el hombre aprehende contemplando la naturaleza e
identificAndose con ella. La busqueda de este ritmo no estaba, pues, centrada en torno a
un punto fijo, la ausencia de perspectiva geométrica no era debida a la ignorancia o a la

20 Francois Cheng, Vacio y plenitud, Madrid, 2004, p. 185.
2! 1bidem, p. 182.

99



La Horizontalidad de la mirada de Oriente en Occidente

casualidad. El cuadro mismo de una pintura china implica movimiento: rollos que ni a
lo largo ni a lo ancho pueden ser aprehendidos en su conjunto de una sola ojeada”*?

Por lo tanto, nos encontramos con dos sistemas de representacion y dos sistemas
de pensamiento. Pero, vayamos por partes. En el marco geogréafico de Asia Oriental, el
origen de esta manera de componer el espacio - también denominado método continuo,
foco movil o narracion gréfica continua - se da en la China del periodo Tang & (618-
907), donde nace como una solucion a los problemas de la representacion del espacio
en la pintura [Figura 23]. Un recurso visual que se encuentra tras gran parte de la
identidad de la pintura y del pensamiento de China, Japén y Corea®3. Hablamos de una
comprension diferente del Ilamado espacio narrativo, que al transcender el espacio
pictorico ha podido prolongar la narracion mas alla de los limites de la obra y sobre el
cual Belting nos dice: “Lo conocemos como principio de la narracion gréafica continua,
que no necesita atenerse a la moderna unidad del espacio y el tiempo subyacente en la
perspectiva”®®*. No obstante, recordemos, esta solucién a los problemas de la
representacion del espacio también esté presente al final de la época antigua en Europa,
en unas pinturas que se caracterizan por la yuxtaposicion de sus distintos elementos.
Una peculiaridad que - como sucede con la tradicion de la pintura de Asia Oriental —
favorece la lectura de unos motivos, como si fuesen pictogramas, y otorgan al espacio
una comprension horizontal que en el caso de la pintura oriental estaba determinada por
los diferentes usos que se daban a la obra. Efectivamente, a diferencia de lo que sucede
en la tradicion europea, en paises como China, Corea y Japén las pinturas solo se
mostraban ocasionalmente, permaneciendo el resto del tiempo recogidas®®®. Una
particularidad que requeria de unos soportes ligeros - faciles de almacenar y transportar
— Yy que encontré como medio méas apropiado el formato horizontal de unos rollos de
mano donde se representan progresivamente imagenes y textos. Por ejemplo, en el Rollo
Largo del Paisaje de las Cuatro Estaciones de Sesshi [Figura 24] se muestra
paulatinamente la transformacion del paisaje a lo largo de las diferentes épocas del afio,
haciendo uso de unos gestos y de un trazo pictéricamente caligrafico que en su discurrir
sobre el soporte, y por medio del vacio, representan unas imagenes que, a su vez, solo
se expresan en este mismo vacio y para las que el formato horizontal del rollo resulta
determinante. Es decir, un encuentro con lo huminoso a través del desarrollo temporal
del espacio pintado.

%2 Noticias sobre la exposicion “Montagnes et eaux” (Paisajes chinos de los siglos XIV al XVIII) Museo
Guimet, Paris, 1957, en Michel Courtois, Pintura China, Madrid: Aguilar, S.A, 1969, pp. 111-112.

233 En la tradicion pictorica de China, Japon y Corea, se han utilizado los mismos patrones compositivos y
decorativos, como un medio simbolico que permitiese avanzar en su significado filoséfico, social e
ideoldgico.

% Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012,
p.70

“*Estas obras se pueden enrollar, plegar y guardar, para ser mostradas nada mas que en momentos
determinados, eventos conmemorativos o celebraciones: cuando se recibe a un amigo capaz de apreciarlas
o exhibirlas solo durante unos dias segln la estacion o el acontecimiento para el cual lo crea apropiado su
duefio de la obra.
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A los tiempos T’ ang corresponde, sin embargo, la adopcién del cuadro de rollo. El
Kakemono Japonés se instituye como formato usual de la pintura; pero el cuadro de
rollo no aparece hasta el s VII, si acaso, y el rollo pictérico (el antiguo en forma de
libro) sobrevive adn, si bien se destina frecuentemente a otros tipos de pintura. A
medida que se va desenvolviendo el rollo pictérico, el ojo sigue el paisaje como se ve,

por ejemplo desde la ventanilla de un tren. La composicién no tiene punto fijo®®.

Efectivamente, en el espacio de muchas de las pinturas de los rollos de mano
aparecen representadas vistas que fluyen y mutan en un constante movimiento. Unas
imagenes pintadas en las que, al carecer de un foco fijo, la mirada se desliza de un lugar
a otro sin tener un punto obligado hacia el que dirigirse. A decir de Francgois Jullien:

Guo Ruoxu, entre otros, inaugura asi su importante tratado: cada vez que me siento en
la habitacion vacia y silenciosa, suspendo bien alto contra el muro blanco un rollo y,
todos los dias, “permanezco frente a é1”, “respondiendo”, “recogido”: colmado, ya no
soy consciente de la grandeza del cielo y de la tierra ni de todas las implicaciones de las
cosas; menos aun soy perturbado por las eventualidades favorables o desgraciadas del
mundo del poder y del beneficio, o especulo sobre mis posibilidades de éxito, sobre los
peligros del fracaso, en la esfera de la “urgencia”.... Es preciso sefialar dos elementos
de este exordio: primero, que la pintura letrada no esta destinada a una exposicion
continua, como lo estdn nuestros cuadros, sino que es escogida y desenrollada en
funcion de la ocasion, segin el momento (y contribuyendo a la calidad del momento),
por uno mismo o por las amistades. Por otro lado, no hay ninguna diferencia al ojo,
menos aun una reivindicacion de la actividad perceptiva, sino, dado que la pintura no
“describe” (objetos), es por medio de la coherencia interna que el paisaje (pintado)
despliega un dispositivo energético en cuyo interior el espiritu, afindndose-

decantandose, se deja absorber®’.

Esta manera de narrar en el tiempo tuvo sus primeras manifestaciones en China
con los rollos de mano a lo que se llamé chiian (F#) ; término que designa un formato
horizontal de rollos de papel que solian tener una altura de 40 centimetros y una
longitud que oscilaba entre los 8 y los 12 metros de largo. Llamados en Japon
emakimono (¥z%%1) - a donde llegaron desde China junto con la escritura de
ideogramas y el budismo, en los siglos vi y vii - fueron ampliamente difundidos para
distintos usos, destacando sobre todo como una variedad de novelas ilustradas que
proporcionaban entretenimiento e informaban al lector, y a las que en el archipiélago
japonés se ha denominado como monogatariemaki (#1:8#2)>°. Una versatilidad sobre

26 Alan Houghton Brodrick, La Pintura China, México, 1954, p. 30.

2T Francois Jullien, La gran imagen no tiene forma o del no Objeto por la Pintura, Barcelona, 2008, p.
263-264.

28] primer emakimono realizado en Japon fue una vida ilustrada de Buda que, a su vez, estaba basada en
la Sutra kako genzai inga kyd emaki (B IRTE R RFiEWE), de finales del s XIlI. Dos ejemplos
relevantes de estas obras decoradas con unas pinturas, que como ilustraciones decoraban los largos rollos
de papel, los encontramos en narraciones como Heiji monogatari (F;&#E8) y Genji monogatari (R E
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la que van Gulik decia: “En China, los rollos de mano también se denominan chuan-tzd,
héng-chuan, chiuan-chou o simplemente chian. Las pinturas de los rollos de mano
abarcan un amplio registro de temas. Los paisajes son tal vez mas adecuados para su
presentacion como una pintura continua en un largo y estrecho rollo”?*°, Efectivamente,
para contemplarlos era preciso desenrollarlos lentamente, en un proceso que comenzaba
con la lectura de un texto y continuaba con una recreacion de este en unas imagenes que
se acompasaban con su lectura y con el despliegue de derecha a izquierda del rollo de
mano [Figura 25]. Es decir, un proceso en cierto modo ceremonioso que Cheng nos
describe de la siguiente manera:

[...] Desenrollarlo es crear cada vez (para el espectador que participa) el milagro de
desanudar el tiempo, de revivir su ritmo vivido y dominado (recordemos que, en China,
desenrollar y contemplar durante horas una obra maestra constituye un rito casi
sagrado). A medida que se desenrolla el cuadro, ese tiempo vivido se espacializa, no en
un marco abstracto, sino en un espacio cualitativo e inconmensurable. El artista [...]
busca ante todo traducir el tiempo vivido en espacio viviente [...] ;A caso €S menester
insistir, una vez mas, en que esta mutacion del tiempo-espacio s6lo es posible gracias al
vacio? En el desarrollo lineal y temporal del cuadro, el vacio introduce la discontinuidad
interna, y con el vuelco de las relaciones interior-exterior, inaugura el proceso reversible
del regreso [...J%%.

Con el paso del tiempo estos rollos se fueron plegando y evolucionaron, poco a
poco, hacia los denominados en chino ts’e o ts’e yeh (fit) - gachd (& #&) en japonés
[Figura 26] - unos exquisitos albumes plegados en forma de acordeon, cuya estructura
hace necesaria una lectura horizontal de la secuencia de imégenes que se representan.
Unos albumes que, curiosamente, con el tiempo terminaron por ser cortados por cada
uno de sus pliegues dando lugar, asi, a unas paginas individuales que, tras ser cosidas,
han terminado por transformarse en nuestros familiares libros. Asi, con el transcurso del
tiempo, para representar el espacio pictorico mediante el recurso del Foco Movil o
Narracion Gréafica Continua, en Asia Oriental los soportes fueron evolucionando desde
los rollos de mano a los albumes plegados para, posteriormente, derivar en nuestros

actuales libros. En todo caso, hablamos de una comprension espacial que - una vez

¥IEE), que combinan imagenes y texto. Los emakimono se clasificaban principalmente en dos grupos,
dependiendo de las caracteristicas de sus imagenes: por una parte estaban los hakubyoemakimono (B #
#&49), que se caracterizaban porque en ellos la tinta negra era casi el Gnico material empleado, y por
otra los tsukuriemakimono (1€ Y #&&41), que estaban pintados con una variedad mas amplia de colores.
9 | as citas han sido traducidas del texto original para la redaccion de este resumen. Robert H. van Gulik,
Chinese Pictorial Art. As viewed by the Connoisseur, Notes on the Means and Methods of Traditional
Chinese Connoisseurship of Pictorial Art .New York, 1981, p. 38.

280 Erancois Cheng, Vacio y plenitud, Madrid, 2004, p. 184- 185.

%1 En el siglo 1x d.C. aparece un nuevo tipo de encuadernacion en forma de acordedn, denominada
también sutra. En este tipo de formatos se utiliza un papel mas fuerte para que en lugar de ser enrollado
sea plegado en forma de acordedn. Ademas, la primera y Ultima péagina de estos albumes se realizaban
con un papel mas fuerte para proteger asi al que podriamos denominar libro. En cualquier caso, un disefio
que estaba supeditado a una cierta comodidad ya que se trataba de una encuadernacion que permitia
encontrar el texto con mas facilidad que en el rollo de mano.
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plegados los rollos - también encontré un medio apropiado en los abanicos de tijera
[Figura 27] denominados zhé san (#75) en chino o sensu (&) en japonés y que, cCOmo
sefiala van Gulik en Chinese Pictorial Art. As viewed by the Connoisseur, fueron “[...]
introducidos en la dinastia Ming desde Japdn, probablemente a través de Corea,
llamados en japonés sen-su u 0gi”***. Un interesante estudio sobre la evolucién y
expansion de los soportes para la pintura en el Extremo Oriente, donde también
podemos observar como, una vez que los rollos se compartimentaron, fueron el origen
de los biombos, llamados bydbu (F#R&) en japonés, pingfeng (B/@) en chino [Figura
24]. Una aportacion china - su origen data de la dinastia Tang FE8§ (618- 907) - que
llegara a través de Corea al archipiélago japonés donde alcanzara una gran popularidad
a partir del periodo Heian F%& (794-1185). Unos soportes que a decir de van Gulik,
aunque en un principio se concibieron como un solo panel rigido, poco a poco fueron
evolucionando hasta llegar a los sofisticados desplazamientos de planos sobre maltiples
paneles de la época Qing ;&EEH (1644- 1911).

Antiguamente tanto las muestras de pintura como de caligrafia estaban a menudo
montadas en forma del panel Unico de tales pantallas. El fino papel o seda del original
era tensado en el marco apropiado a lo largo de una madera negra o palisandro,
profusamente trabajado. Los paneles plegables, consistentes en tres, cuatro o mas
paneles eran usados para el montaje de rollos de pinturas y caligrafias conforme a las

mismas técnicas aplicadas en el caso de los paneles de tableros individuales®:.

Tradicionalmente el montaje de los rollos pintados solia formar parte de la
decoracion de los interiores de las viviendas. Van Gulick nos habla de como en las casas
chinas habia la antigua tradicidn - que con posterioridad llegaria a Japon - de disponer
un sencillo panel para poder contemplar las pinturas de los rollos, al que se denominara
yen-chang o chang- tz0?®*. Unos paneles que, en su origen, estaban muchas veces
fragmentados temporalmente sobre varias secciones del vestibulo principal de la
vivienda. Unos sencillos montajes que evolucionaran desde esta primera estructura de
un solo panel hasta otras mas sofisticadas compuestas por varios paneles plegables en
los que se representaba una pintura ininterrumpida. He aqui pues, el origen de los
paneles moviles individuales - Illamados tsuitate (f&3Z)- de los biombos o paneles

plegables — llamados en Jap6n byobu (5#/@) y en China pingfeng (BF/&) —y de los

262 ) a5 citas han sido traducidas del texto original para la redaccion de este resumen. Robert H. van Gulik,
Chinese Pictorial Art. As viewed by the Connoisseur. Notes on the Means and Methods of Traditional
Chinese Connoisseurship of Pictorial Art, based upon a Study of the Art of Mounting Scrolls in China
and Japan, New York, 1981, p. 39.

283 |hidem, p. 34

2% En China, estos montajes con caracteres escritos en horizontal se llaman &, béng-é o pien-&. En Japén,
al formato horizontal de estas tablas, que frecuentemente estaba situado sobre la entrada principal de la
vivienda, se denomina gaku (%8).Para mas informacion sobre este tema véase, Van Gulik, Robert H.
1981. Chinese Pictorial Art. As Viewed by the Connoisseur. Notes on the Means and Methods of
Traditional Chinese Connoisseurship of Pictorial Art, based upon a Study of the Art of Mounting Scrolls
in China and Japan. New York. Hacker Art Books.
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fusumae (#%z) - pinturas de las puertas deslizantes de las casas japonesas - que
decoran con sus imagenes los interiores tradicionales de Japdn, China y Corea [Figura
28]%°. Por consiguiente, la estructura de los biombos evolucionara desde aquel Gnico
panel a los juegos de pantallas plegadas por pares; una particularidad que ha favorecido
el uso de secuencias moviles donde se combinan sutiles juegos de planos, armonizados
con ese particular sentido del ritmo que el vacio enfatiza, al tiempo que articula la
relacién entre los grupos de figuras pintadas®®. Una serie de estrategias artisticas y
recursos visuales que, ademas, también podemos encontrar en los fusumae (##z), o
pinturas de las puertas deslizantes, que compartimentaban los interiores de las casas
tradicionales japonesas [Figura 29]. Hablamos, en suma, de las peculiaridades de unos
soportes que - con su formato y la disposicion de las imagenes y textos — han favorecido
el caracter narrativo de la pintura extremo oriental o, al contrario, tal vez este caracter
narrativo haya sido el epitome de los formatos horizontales de la pintura, permitiendo
que de alguna manera estas pudiesen casi ser “leidas”.

Asi, en su libro Principios de la Pintura China (1981), G. Rowley nos habla de
coémo la mirada percibe la escena representada en un rollo de papel, captando un tiempo
que se desarrolla en un movimiento lateral de derecha a izquierda, y no en profundidad
como sucede en el arte de la Edad Moderna europea®®’. Ni mas ni menos que un
formalismo relacionado con la escritura y con la direccion de su lectura - de derecha a
izquierda — que hizo posible que se estableciese un estandar cultural de la percepcion
que ademas de determinar la lectura de los textos escritos, determinaba la manera de
contemplar las imégenes que los ilustraban®®®. De aqui esa factura horizontal de los

%65 | os biombos se hicieron muy populares en Japén donde su uso guarda una relacién directa con los
interiores arquitecténicos japoneses, donde esta idea de los paneles se traslad6 a los denominados fusuma
#, puertas correderas y portatiles que estructuraban los interiores y exteriores arquitectonicos.

En Corea, durante la dinastia Joseon (1392 — 1897) gozaron de gran popularidad los biombos con la
iconografia de los paisajes sipjangsaeng — representacion que recuerda a los Paraisos de los Inmortales
taoistas - usados para grandes eventos reales, en ceremonias judiciales, bodas, sexagésimos cumpleafios o
investiduras. Para mas informacion, ver: Park, B. (2002). Kungnip Chung'ang Pangmulgwan sojang
shipjangsaengdo (Los diez simbolos de la longevidad en la Coleccion del Museo Nacional de Corea).
Misulsa nonjip, 15, 385-400.

6 De origen chino, el biombo se concibié como un solo panel que evolucioné progresivamente hacia
modelos de pantalla fija o plegable, con un esquema compositivo que evolucionara desde las amplias
areas de vacio para llegar hasta llegar a los exquisitos desplazamientos de planos de la época Qing ;&3
(1644- 1911). Fue en Japo6n donde se popularizéd el uso de los biombos - como pantallas plegables en
parejas de seis u ocho paneles — cuyo uso guarda una relacién directa con los interiores arquitecténicos
japoneses, donde la idea de estos paneles también fue utilizada en los fusuma (#&) (puertas correderas que
compartimentan el interior de las casas tradicionales de Japén). Estos by6 bu (FE/&l) compuestos por tres,
cuatro 0 mas paneles -casi siempre organizados por pares - no solian sobrepasar los dos metros de alto,
pudiendo alcanzar mas de siete de anchura, y teniendo en comin con las puertas correderas o fusuma (#2)
el hecho de que el conjunto de sus paneles conforman una unidad claramente apaisada.

7 George Rowley, Principios de la Pintura China, Madrid, 1981, p.10.

268 Este formalismo estaba relacionado con la escritura y, por consiguiente, con la direccion de su lectura
— de derecha a izquierda — ha sido el origen de un particular estdndar de percepcion, que también ha
determinado la manera de ilustrar los libros y, en general, representar la pintura. Esta lectura horizontal de
derecha a izquierda, tanto de las imagenes como de los textos que las acompafian, mantiene su vigencia
en el mundo editorial del Japon de hoy en dia. Los libros nipones contintan editandose con un particular
formato en el que su portada se corresponde con lo que para los occidentales es la contraportada de la
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albumes ilustrados - plegados como un acordedn - que requerian ser desplegados para
poder ser leidos y contemplados, recurriendo a una estrategia compositiva comun a todo
el &mbito extremo oriental. En palabras de Rowley:

[...] Al tratar de describir semejante experiencia en el tiempo eludimos instintivamente
los términos propios del disefio espacial y recurrimos a voces procedentes del campo de
la masica. Asi, hablamos de los temas y de su expansion, contraccion e inversion, de las
lineas melddicas y de su contrapunto, de los acelerandos y ritardandos, y hasta de los
crescendos y diminuendos [...] E1 momento oportuno de estas notas depende mas del
movimiento lateral que del movimiento en profundidad, no siendo las lineas de
movimiento meras lineas directrices sino melodias lineales que constituyen la esencia
misma del disefio. Aunque estos principios temporales son patentes en el rollo, pocos
observadores occidentales han advertido que estos mismos principios se empleaban en
las pinturas que se cuelgan y en las que se pegan en albumes. Con independencia de la
escasez de motivos o de su sencillez, debemos ver el disefio paso a paso si queremos
captar todos los sutiles matices que encierra, porque el disefio en el tiempo no derivaba
de la configuracion del formato sino de una singular actitud frente al espacio [...J%*.

Efectivamente, este principio de la narracion continua prolonga la narracion en
varias etapas que se extienden mas alla de los limites fisicos de la pintura®®. Y es que,
el que podriamos considerar espacio narrativo no es un espacio arquitectonico o
natural, sino que es un espacio condicionado por una lectura que se proyecta de derecha
a izquierda y de arriba abajo - en un movimiento diagonal que evoluciona desde el
angulo superior derecho hasta el inferior izquierdo - provocando, en palabras de Moulin,
una “zambullida panoramica que invierte la perspectiva”>’* pero que, contrariamente a
esta, hace que la linea del horizonte se aleje tras nosotros. Es decir, una particularidad
que modifica la percepcion del tema - el cual precisa de una comprension donde la
tematica predispone la mirada a medida que se despliega el rollo de mano — y donde las
diagonales cruzan la escena, multiplicando los puntos de vista e introduciéndonos en el
contexto fisico de la obra?’?. En palabras de Courtois:

En la pintura europea, el observador queda al exterior del cuadro. Lo que mira, lo siente
como una cosa situada ante él y que partiendo de él, partiendo de sus o0jos, se despliega
en toda su extension hasta el horizonte. [...] Por el contrario, en las pinturas chinas y
japonesas, la mirada no procede del exterior, sino que cada detalle representado en el

publicacion. Ademas, la escritura y la lectura se realizan de derecha a izquierda, en unos parrafos que
unas veces discurren de arriba abajo, mientras que en otras se desarrollan en horizontal.

%9 George Rowley, Principios de la Pintura China, Madrid, 1981, p. 93-94.

219 Enfasis propio.

2" Raoul —Jean Moulin, en Michel Courtois, Pintura china, Madrid, 1969, pp. 8-9.

%72 |La empatia es un aspecto psicolégico fomentado mediante la relacién establecida con las imégenes que
acompafan a los textos de muchas de estas novelas ilustradas denominadas monogatariemaki (#15&#3).
Los personajes que las protagonizan estan sutilmente esbozados, no por una limitacion técnica, sino con
el proposito de que al lector le resulte mas facil imaginarse y ponerse en su lugar, y vivir de esta manera
con mas intensidad los sucesos que se narraban.
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cuadro esta visto desde el interior, aunque el observador deba, para hacerle justicia,

tomar parte activa en él y vivirlo personalmente®”.

Por lo tanto, nos encontramos ante un posicionamiento del espectador que se nos
muestra como una particularidad reveladora, no solo de las condiciones del formato,
sino también de unas actitudes muy diferentes en cuanto a la comprension del espacio y
sus mutuas influencias. Pero, ademds, es un factor que nos revela unas peculiares
formas de habitar que han condicionado el concepto del sujeto de una manera muy
diferente a la occidental. Unas formas de habitar que, concretamente en el contexto de la
cultura japonesa, han establecido una relacion més fluida entre dentro/fuera, y que se
encuentran en el origen - 0 son una consecuencia - de la caracteristica arquitectura
tradicional de Japon, estructurada de manera flexible por medio de paredes y puertas
desmontables y correderas®’. Efectivamente, en Japon la relacién entre el interior y el
exterior se ha visto reforzada por la configuracion de los interiores arquitectonicos
tradicionales, donde sus paredes y puertas correderas — shoji  (FEF) vy fusuma () —
hacen mas versatil la distribucion espacial de las viviendas y, ademas, ofrecen una
conexion mas fluida con el espacio que las rodea. Algo que podriamos definir como un
ritmico abrir y cerrar, en el sentido formulado por Kitaura que lo define como si fuese
un inspirar y expirar, y que establece un flujo continuo entre el interior y el exterior.

[...] la estructura del espacio interior de la arquitectura japonesa es tan plastica y ductil
que su perspectiva cambia con una gran libertad y en el abrir y el cerrar de fusuma o
shdji existe una sensacion semejante a la respiracion: la condensacion y la expansion
alternativas del espacio creando de este modo un dinamismo aéreo y visual en el
ambiente [...J%".

Un contexto que ha dado lugar a la idea de un espacio pictorico diferente - donde
la linea divisoria entre dentro y fuera se ha ido difuminando - fusionando arquitectura y
pintura en general con el sujeto y la naturaleza. Con el entorno, recurriendo para ello a
un espacio pictérico que, como un inspirar y expirar, se integra y forma parte del
espacio arquitecténico [Figura 30]. Y aqui, de nuevo, una combinacion de pares de
opuestos complementarios. Es decir, de contrarios pero no contradictorios - que se
corresponden con ciertas categorias del espiritu - dentro de una idea directamente
relacionada con la filosofia taoista que entiende el mundo como un equilibrio de fuerzas
opuestas.

Asi, en este ambito pictorico, nos encontramos con unos paneles exquisitamente
decorados con unas pinturas que evocan de manera intuitiva una rica y vivida

28 Michel Courtois, Pintura china, Madrid, 1969, p.103.

27% Esta sucesion de espacios - irregular y carente de esa idea de orden simétrico tan del gusto occidental —
esta estrechamente relacionada con las peculiares formas de habitar del espacio japonés.

Z®yasunari Kitaura, La Plenitud del Vacio. Ensayos sobre el Aikido y Otros Aspectos de la Cultura
Japonesa, Madrid, 1999, p. 83.
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naturaleza. Un mundo sensorial que logra hacer que el exterior penetre en el interior de
la vivienda algo, por otra parte, totalmente alejado de ese concepto de ventana que
caracteriza desde el Renacimiento a la pintura europea y que separa el interior de ese
exterior sofiado al que el espectador se asoma. Es decir, una percepcion de la dimension
mas emocional que fisica del espacio pictérico que se muestra totalmente alejada de esa
necesidad tan occidental de acotarlo. Es decir, de esa necesidad de una escala métrica
que ha terminado por individualizar la mirada europea y que ha entendido la mimesis
como la Unica manera de proporcionar al espectador ese espacio concreto que la mirada
occidental anhelaba. Y es que, el modelo de cuadro europeo — como ventana delimitada
por un marco - y cuanto condiciona todo esto a su contemplacién, no se aceptara en
Japon hasta el siglo XIX, cuando su uso se afianzard como una moda en este pais.
Efectivamente, fue entonces cuando Shiba Kokan 5] BT (1747-1818)°"® afirmé:

[...] que no habia mas que una Unica “manera correcta de mirar, y por eso se enmarcan
y cuelgan las pinturas occidentales. Quien las contempla, aunque solo sea brevemente,
debe colocarse frontalmente ante ellas”. Hay que recordar, proseguia, que el horizonte,
“que separa el cielo de la tierra”, esté exactamente a la altura de los ojos y esforzarse
por mirar una imagen a la distancia correcta. “Si se respetan estas reglas, la imagen no
se diferencia en nada de la realidad®”’.

En definitiva, y retomando esa idea del tiempo y del espacio de la pintura
extremo oriental, nos encontramos con unas particularidades que han propiciado la
evolucién progresiva de un espacio capaz de captar el paso del tiempo al desenrollar o
desplegar estas pinturas. De este modo - mediante un acuerdo tacito que implicaba una
participacion activa del espectador — contemplarlas sera en una suerte de ritual para
recorrer con la mirada un espacio que invita a la intimidad de un paseo de plurales y
complementarios recorridos. Es decir, una participacion activa - que requiere de un
conocimiento profundo de los cédigos perceptivos - mediante un desarrollo musical que
ofrece tantas y variadas posibilidades de lectura como todo lo variado pueda ser el
espacio representado. Asi, la pintura alcanzara un valor compositivo implicito en una
particular comprension del rito, que dotard a la pintura de una fuerte carga poética,
convirtiendo al artista en el intérprete de una obra que buscaba mas sugerir que
demostrar y que - como medio - alcanzara su plena significacion al ser contemplada.
Entonces, s6lo en ese momento, era cuando la pintura lograba el estatus de imagen
poética que, al igual que un texto, se iba leyendo conforme era desenrollada o
desplegada.

2%geydonimo artistico con el que artistico con el que firmaba Suzuki Harushige (8 A& E”) (1747-1818
pintor y grabador japonés del periodo Edo ;T F. Artista que se hizo particularmente famoso por sus
pinturas de estilo occidental, en las que imitaba los métodos, estilo y temas de las pinturas holandesas
realizadas con la técnica del 6leo.

2" Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid,
2012, pp. 41-42.
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Nos encontramos, por lo tanto, con una capacidad para sugerir y crear sitios que,
no obstante, precisara de una evocadora memoria compartida capaz de configurar el
espacio representado o - lo que es lo mismo - capaz de hacer que la memoria del
espectador fluyese en un continuo de fendmenos sensibles a través de un mundo de
arquetipos. Entonces, solo entonces - lejos de la mimesis que impregnaba la pintura
europea - ese espacio pictdrico, al encontrar aquella identificacion espiritual y estética
que le conferia su verdadera razén de ser, cobraba verosimilitud. Una pintura que, en
palabras de Moulin, al estar “[...] impregnada por la contemplacion activa de los
fendmenos naturales y de su permanencia, escapd a la petrificacion, gracias a una
experiencia continua en el tiempo y en el espacio, ya virtualmente ostensible en la
fluidez y en la vivacidad de la escritura de las aguadas monocromas, y que se concretd
en el desarrollo de los rollos pintados, en ese avance real, a través de una nueva
dimension visual y temporal™?’®,

En cualquier caso, entendemos que estas particulares condiciones de los soportes
han logrado establecer un predominio de la horizontalidad en la pintura, adaptando el
punto de vista y el todo compositivo a las particularidades del tema representado. Es
decir, que al desarrollar la imagen en los rollos horizontales - o en cualquier otro de los
soportes que hemos mencionado — se logra un desplazamiento del espacio a traves del
tiempo y, puesto que nunca se llega a abarcar de una sola vez todo ese espacio, este se
percibe como una mutacién®”®. Es decir - tal y como nos recuerda el I Ching - como una
fase en el cambio constante de las cosas. En palabras de Francois Cheng:

[...] Resulta de ello que un cuadro de paisaje esta marcado a menudo por un
movimiento vivaz de expansion y de circularidad, lo que corresponde precisamente a la
concepcion espacio-temporal de la cosmologia china, la cual , recordémoslo aun a
riesgo de repeticidn, no contempla en absoluto un espacio estatico o congelado ni un
tiempo en linea recta [...] Para conseguir este resultado el artista se sirve precisamente
de todo el juego del Yiny el Yang, de los vacios y los llenos para componer, en el seno
de un espacio constituido, elementos en secreta mutacién, a todos los niveles, desde un
punto, la ejecucion de un trazo, un matiz de tinta, hasta la organizacién del cuadro en su
totalidad®®.

Asi, entendemos, se favorecieron unas condiciones especificas que pudieron
condicionar la manera de representar el espacio y los codigos que regian su sistema
codificado de percepcion. El llamado principio de la representaciéon grafica continua
del que no hemos encontrado un término equivalente en el Extremo Oriente, a
excepcion del ya mencionado fikeigashoshiki (Bl=&E & z() que podriamos traducir
como «formato de escritura horizontal a la manera de pintura de paisaje».
Efectivamente, aunque etimoldgicamente se trata de un término relativamente nuevo,

2" Raoul —Jean Moulin, en Courtois, Michel, Pintura china, Madrid, 1969, p. 9.

219 Enfasis propio.

280 Francois Cheng, Aliento y Espiritu. Textos tedricos chinos sobre el arte pictorico. Valencia, 2017. p.
169
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encontramos en él unas implicaciones espaciales profundamente arraigadas en la
tradicion extremo oriental. En cualquier caso, no podemos aplicarlo a una definicion de
este supuesto sistema de representacion, ni este ni ninguno de los otros términos
utilizaos para expresar las distancias en la pintura tradicional china.

En consecuencia inferimos, por comparacion, que desde el Extremo Oriente este
Principio de la Narracion Grafica Continua no se ha comprendido como un sistema
espacial y, como tal, como sistema de pensamiento. Su representacion se perpetia en la
intuicién de una horizontalidad dilatada que no precisa de un dogma. Dicho con otras
palabras, se perpetla en la tradicién de una dimension natural exenta de la oposicion
entre logos y natura, y por consiguiente esta alejada de cualquier nocidon que se
aproxime a la idea de un proceso intelectual que, por lo tanto, funcionaria dentro de un
sistema dictado por una cultura. Seria, en ese caso, un proceso contranatura.
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APENDICE DE IMAGENES
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Figura 6.- Ma Yuan (B3&/5;%t, 1160-1225) Dinastia Song.
Capas de olas sobre olas, perteneciente a Doce estudios del agua (Z—+KE])

Ma Yuan. Tinta sobre seda. 1160-1225
Clouds Rising from the Green Sea, perteneciente a Doce estudios del agua (Z+IK[E)
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Figura 11.- Mu Qi Fachang (Mokkei)
Seis caquis , siglo X111, Daitoku-ji, Kioto. Pintura a tinta.
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Figura 12.- Rollo de Josué (fragmento) s. X,
Biblioteca del Vaticano.
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Figura 13.- Lorenzetti, Ambrogio (1290 — 1348)
Escenas de la vida de San Nicolas (1332) Pintura al temple sobre madera. 96 x 53 cm.
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Figura 14.- Duccio. (1260-id., h. 1318-1319)
les y santos, tabla central de la cara anterior de La Maesta (1308-1311). Temple sobre madera
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Figura 15.- Giotto di Bondonde (1267- 1337)
Escenas de la vida de Maria: 7. Natividad de los Theotokos. Fresco, entre 1304 y 1306.
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Figura 16.- Masaccio (1401 — 1428)
Santisima Trinidad. (1426 — 1428). Basilica de Santa Maria Novella. Pintura al fresco.
680 x 475 cm.
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Fifura 17.- Leon Battista Alberti (Génova 1404-- 1472)

Diagrama de pilares en perspectiva sobre una cuadricula en Della Pittura
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Figura 18.- Instrumento optico de Brunelleschi
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Figura 19. Robert Fludd (1574-1637),
Utriusque cosmic maioris scilicet et minoris metaphysic (Oppenhemii: Ere Johan-
Theodori de Bry, typis Hieronymi Galleri, 1617-21).
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Figura 23.- Viaje de Minghuang a Shu , tinta y color en pergamino colgante de seda,
atribuido a Li Zhaodao, estilo de la dinastia Tang, posiblemente una copia de un
original del siglo X-XI.
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Figura 26.- Aloum plegable. Gacho (I &), (ts’e yeh o ts’e ffit) Imagen tomada del
libro de van Gulik, R.H, Chinese Pictorial Art. As Viewed by the Connoisseur. Notes on
the Means and Methods of Traditional Chinese Connoisseurship of Pictorial Art.

Figura 27.- Zhang Wenlin (Dinastia Qing). Abanico pintado. zhé san (75R), (sensu FRF).
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Figura 28.- Biombo Tagasode. Principios del s. XVII
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“Pintar consiste en dibujar fronteras” %

LA IMAGEN Y SU SINTAXIS

uesto que las culturas han ido creando imégenes, asumimos que practicamente

desde el primer momento éstas han estado sujetas a unos cddigos sociales

especificos dependientes de su contexto, por lo que podemos hablar, en cada
caso, de una sintaxis en el orden interno de la concepcion de su espacio. Porque, afiade
Ernst H. Gombrich “[...] El artista, no menos que el escritor, necesita un vocabulario
antes de poder aventurarse a una ‘copia’ de la realidad. [...] Todo apunta a la conclusion
de que la locucion ‘el lenguaje del arte’ es mas un bien desarrollado sistema de
esquemas. [...]”%2. Por lo que, en palabras de este autor, “[...] la forma de una
representacion no puede separarse de su finalidad, ni de las demandas de la sociedad en
la que gana adeptos su determinado lenguaje visual”?®*. En esta tesitura, el objetivo de
los anteriores capitulos de esta tesis ha sido estudiar las limitaciones que el contexto
cultural ha impuesto a la percepcion visual europea y a la extremo oriental. Es decir,
conocer la estructura de los distintos cddigos sociales de reconocimiento, de los cuales
se podemos deducir determinadas elecciones artisticas limitadas por el contexto y, como
consecuencia, las posibles restricciones de su vocabulario. Y es que a decir de este
historiador “[...] Aunque estamos habituados a pensar en la composicién de la pintura
como una cuestién de distribucidn de zonas en el plano pictérico, su significado original
es retrico y se aproxima mas al término moderno de ‘sintaxis’ ”?**, dando lugar a lo
que podriamos entender como imagen anecdética que precisa de unos elementos
narrativos inducidos; una problematica que cada cultura y cada momento de la historia

81 Chou Wen Houa, en Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, p.
176.

%82 Ernst. H, Gombrich, Arte e llusién. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictorica.
Barcelona, 1979, p. 15.

28 |bidem, p. 18.

8% |bidem, p. 113.
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ha querido solucionar de alguna manera. Explicado en los términos formulados por
Norman, Bryson:

[...] La linguistica reserva una categoria para las oraciones que contienen informacion
sobre su propia situacion relativa, y les da el nombre de deiticas (de deikonei, mostrar)
[...] La pintura europea estd basada en la negacion de la referencia deitica, en la
desaparicion del cuerpo como sitio de la imagen; y eso por partida doble; por parte del
pintor y por parte del espectador. [...] Para encontrar un equivalente en la pintura a esta
temporalidad del proceso debemos mirar fuera de Europa, y sobre todo al lejano
Oriente. [...] La pintura china esta basada en el reconocimiento y de hecho en el cultivo
de las sefiales deiticas: al menos ya desde los Seis Canones de Hsieh Ho, el mayor
imperativo para la pintura, después de “la animacién por el espiritu de consonancia”, se
dice que es “la construccion de la estructura mediante la pincelada” [...] el paisaje es sin
duda el tema, pero también lo es el trabajo del pincel en “tiempo real” y como extension

del propio cuerpo del pintor [...J%%.

A partir de estas reflexiones, podemos inferir que miramos psicologicamente,
puesto que las imagenes estan creadas para ser vistas y, en muchos casos, para intentar
ser comprendidas. Consignados estos preceptos, cuando vemos una imagen
¢Presuponemos en ella siempre un significado? Lo cierto es que el ser humano, como
individuo, parece estar siempre buscando respuesta. Entonces ¢podemos organizar la
sintaxis de una imagen desde un estricto punto de vista particular? Podriamos decir que
en la mayoria de los casos si aunque, como ya hemos visto, no podemos obviar la
influencia del medio cultural. Asi, como bien sefiala Gombrich

[...] el lenguaje no pone nombre a cosas o0 conceptos preexistentes, sino que sirve mas
bien para articular el mundo de nuestra experiencia. Las imagenes del arte, cabe
sospechar, hacen lo mismo. Pero estas diferencias entre estilos o lenguas no tienen por
qué ser obstaculo para la obtencion de respuestas y descripciones veridicas. Puede

encararse el mundo desde diferentes puntos de vista, y sin embargo la informacion

obtenida puede ser la misma®®.

En cualquier caso, a la manera de un enunciado que mantiene ciertas
equivalencias linglisticas, la imagen esté estructurada como un todo, como un conjunto
que se percibe segun un espacio bidimensional y autbnomo. Un asunto que, a decir de
Gauthier, nos sitla de nuevo “[...] en el ambito de la percepcion visual [...] pero que
ademas, por su [...] motivacion nos invita a explorar presupuestos — pulsiones, rasgos
de cultura interiorizados — que guian, generalmente sin él saberlo, al sujeto enunciador
[...]"%%". Es decir, todo un conjunto de creencias, normas y sentimientos que conforman

28 Norman Bryson, Visién y Pintura. La ldgica de la mirada, Madrid, 1991, pp. 100-101.

2% Ernst H. Gombrich, Arte e Ilusién. Estudio sobre la psicologia de la representacién pictrica.
Barcelona, 1979, p. 17.

87 Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, p. 14.
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un nicho cultural o el denominado por J. Antonio Marina “sistema ideologico
59288

oculto

Por lo tanto, dadas estas circunstancias ¢podriamos decir que todo esto incide en
el factor influyente que la imagen ejerce sobre la sociedad? Efectivamente, es algo
incuestionable el poder que las imagenes ejercen sobre nosotros. El acto de mirar es, en
si mismo, mucho méas que una experiencia; es un proceso que no solo descubre sino
que, ademas, testifica y documenta. Y es que, el interés que el mundo de las imagenes
refleja en el espectador radica en un significado que retine en si mismo - ademas de
diferentes tiempos - diferentes espacios de valoraciones y experiencias heterogéneas: la
constatacion de la relacion que existe entre toda experiencia estética y el contexto social
e histdrico en el que se localiza. Porque se puede decir que las iméagenes de alguna
manera nos permiten ver el mundo; nos ayudan a ver y nos ayudan a expresarnos.
Forman parte de nuestro imaginario y conforman - y ademas se conforman - con nuestra
memoria. Por eso la imagen pictérica, como lenguaje, requiere de su particular
comprension del espacio y, como ya hemos visto, se dan tantos tipos de espacio como
de iméagenes y, por lo tanto, de contextos.

Asi, recapitulemos, hemos visto como en Europa la comprension de un espacio
pictorico unificado alcanzara su correlato tedrico en la perspectiva: un sistema de
representacion que se convertira en el sistema representativo de Occidente. Mientras,
en el Extremo Oriente durante siglos se ha perpetuado una combinacion espacio/tiempo
como pares de complementarios: es decir, se recurrira a la espera; a la temporalidad de
una serie consecutiva de secuencias mediante el principio de la narracion grafica
continua. Resumiendo, la representacion de un campo de vision - de un punto fijo del
espacio sin extensién - frente a la esquematizacion repetitiva de un espacio con
multiples puntos de vista. Dos sistemas culturales de organizacién de simbolos que
nuestra cultura actual cada vez asocia mas estrechamente.

En los préximos capitulos nuestro objetivo sera argumentar como las supuestas
limitaciones del esquema de la tradicion sobre la sintaxis de la imagen, lejos de
debilitarla, han dado lugar a estilos estructurados de expresion y de innovacion al
enriquecerse con lenguajes pictéricos pertenecientes a tradiciones distintas. Partiendo de
estos presupuestos, intentaremos, parafraseando a Gombrich “[...] establecer una
conexion entre los experimentos de los artistas del s XX y los problemas que planteo el
triunfo de la habilidad representativa en los descubrimientos visuales de los
impresionistas [...]”. Una progresion pictorica que, segun nos recuerda el autor, desde
“[-..] los egipcios y su método de representar todo lo que sabian y no lo que veian [...]
hasta el arte griego y romano que [...] insuflé vida aquellas formas esquematicas [...]”
el de la Edad Media que “[...] las usé a su vez para narrar la historia sagrada [...] o [...]
el arte chino para la contemplacion [...]”?®*® nos reafirman en que, lo que hoy

288 \séase, Marina, José Antonio, Las arquitecturas del deseo. Una investigacion sobre los placeres del

espiritu, Barcelona: Editorial Anagrama, 2007.
89 Gombrich, Ernst. H, Arte e llusién. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictérica.
Barcelona, 1979, p. 334.
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consideramos como pintura moderna es el producto de la busqueda de nuevas formas de
representar el espacio. En otras palabras, el resultante de transgredir la perspectiva
lineal, impuesta por Occidente, de manera que - como recuerda Serraller - “[...] frente a
la concepcion clésica del arte basado en normas intemporales, el necesariamente
inestable de nuestra época se rige por el tiempo, cuya Unica cualidad es el cambio [...]
2% Una explicacién para la recuperacion y asimilacion tanto de la pintura medieval
como de la oriental para la pintura contemporanea, sin olvidarnos de cualquier otra que
se haya realizado en lugares situados fuera del continente europeo.

Hablamos de un cambio que dio sus primeras sefiales a mediados del siglo
XVII Yy que supondra progresivamente una transgresion del arte tradicional de
Occidente. De este modo, a decir de Serraller, a partir del siglo Xxx la pintura como tal
“[...] prescinde de los elementos de ordenacién matematica mensurable que habian
caracterizado su historia anterior como la perspectiva, la proporcién, la simetria o la
armonia [...]”*°", para reafirmarse en el uso de formas planas - intentando huir de
aquella falsa ilusion de volumen y de profundidad - como negacion de lo que hasta
entonces se habia legitimado como Unico canon para la representacion del espacio
pictérico?®. Esto explica, a decir de Gauthier, por qué “[...] es en gran parte bajo la
influencia de la estampa japonesa como ha sido conducida la revolucion pictural que
nos lleva del final del Impresionismo a los inicios del Cubismo y de la Abstraccion
[...]"°%%. Es decir, nos explica el principio de un cambio que, en consecuencia,
provocara una vuelta hacia el denominado arte primitivo o lo que pasé a llamarse
primitivismo en el arte de principios del pasado siglo xXx.

Cézanne reprochaba a Gauguin su forma de trabajar los colores planos rodeando los
contornos [...] Al reproche de Cézanne no le faltaba, pues, coherencia, ya que Gauguin
fue influido si no por la pintura china, al menos por obras venidas del Extremo Oriente
(Japdn, Java). Afiadamos que Gauguin, influido igualmente por la vidriera y la
imagineria popular, en busca de fuentes tan distintas como Bretafia, las Antillas y
Polinesia, es probablemente el pintor del siglo XIX que ha roto de la forma mas

deliberada con el modelado como técnica de representacion del mundo sensible®*,

290 Aplicamos el término “moderno” segun el sentido etimoldgico de palabra latina: “lo hecho al modo de
hoy o actual, [...] con lo que lo genuinamente moderno en el arte contemporaneo es que basa su
fundamento en el cambio, la inapelable sucesién de novedades o0 modas ”. Calvo Serraller, Francisco, El
Arte contemporaneo, Madrid, 2001, p. 11.

2! Ihidem, p. 9.

292 Muchos, como Wener Hofmann - considerado como uno de los mas distinguidos eruditos europeos
sobre arte moderno - establecieron diversas afinidades entre la mirada del arte moderno y la del medievo
antes de la perspectiva. Para este, la perspectiva supuso solo un intervalo en la evolucidn artistica
occidental, que lo encorseto entre el Arte de la Edad Media y el Arte moderno. Véase Hofmann, Werner,
Los fundamentos del arte moderno. Una introduccion a sus formas simbdlicas, Barcelona: Ediciones
Peninsula, 1995.

?* Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, p. 33.

2% |bidem, pp. 175 — 177.
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En cualquier caso, una observacion que — aunque a nuestro juicio cabe ser
entendida con algunos matices - nos habla de un fenémeno que allanara el camino al
Cubismo, movimiento deseoso de liberase de la imposicién de la perspectiva. Un
recurso comprendido como base para la estructura de un sistema entendido como la
dictadura de unas convenciones académicas que - paraddjicamente y en la misma época
- se estaban introduciendo en otras partes del globo como una auténtica revolucion
visual. Es decir, lo que por entonces se entendia, al margen de la cultura occidental,
como el paradigma de la modernidad. Una innovacion, entendida esta por Panofsky
como una “alteracién de lo establecido” que “[...] presupone necesariamente la
existencia de algo establecido (tanto da que lo llamemos tradicion, convencionalismo,
estilo o modo de pensar) como constante respecto la cual la innovacién aparece como
variable [...]7%%.

Asi, a tenor de lo formulado por Surela, “[...] La pintura del s XX [...] Se ha ido
inclinando mas hacia la ruptura con el pasado que hacia la continuidad renovada de lo
exclusivamente formal e incluso tematico. Los momentos de ‘riesgo’ han sido
espejismos vitoreados, eso si, por aquellos que no querian aceptar que el sistema de
valores pléasticos establecido por el humanismo renacentista se estuviese agotando en un
devenir histérico que, a su vez, seguramente también llegaba a su fin*®®. Por eso, a
nuestro juicio, cuando Claude Monet pone el foco de atencion en el tema de los reflejos
del agua de su estanque japoneés, modificara y revolucionara - consciente o
inconscientemente — los pilares sobre los que hasta entonces se habia sostenido la
pintura europea. Efectivamente, al hacer desaparecer la linea del horizonte el pintor
recurrird a otra manera de representar el espacio en sus pinturas ¢Adopta con esta idea
el recurso del foco movil o narracion grafica continua de Asia Oriental? Efectivamente,
hay muchos factores que nos hacen pensar que si. Para empezar, en la serie de los
Nenufares, Monet recurrird al formato horizontal de unos lienzos que se yuxtaponen
para ser contemplados, mediante la instalacién®’ de unas pinturas que se desplazan y
extienden su espacio a través de ellos, y donde el espectador debe adoptar una posicion
activa para poder contemplarlos®® [Figura 1]. Al hilo de esta idea, ¢podriamos
considerar que este planteamiento bidimensional y secuencial de la pintura ha permitido
la creacion de espacios multidimensionales, origen de la instalacion como género dentro
del arte? En cualquier caso, al margen del posible acierto o desacierto de esta pregunta,
este cambio supondra la adopcion de una nueva comprension del espacio para la pintura

2% [...] Para dilucidar si la innovaciéon es o no “influyente”, tenemos que tratar de averiguar si la
direccion de la constante ha cambiado o no por efecto de la variable. Y la dificultad reside en que tanto la
direccién original de la constante como su ulterior desvio por una innovacion [...] pueden desenvolverse
dentro de un &mbito cronoldgico Unicamente limitado por la perceptibilidad de la interaccion cultural.
[...]. Erwin Panofsky, Renacimiento y renacimientos en el arte occidental, Madrid, 1975, p. 32.

#% Joan Surela, en Anna Maria Guasch et al, Summa Pictérica, de las Vanguardias a la Postmodernidad.
Tomo X, Editorial Planeta, 2001, p. 9

297 Enfasis propio.

2% Una idea cercana a la pintura extremo oriental que precisa de un espectador que, en una ceremonia que
parece casi un ritual, despliega y contempla la obra. Es decir, una intervencion sobre el concepto del
espacio que por otra parte, al abstraerlo, pone el énfasis en el color y en una mancha mas expresiva, casi
caligréfica.
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europea. Una comprension que, desde ese momento, incorporard para el espacio el
factor del tiempo. Un acoplamiento que a partir de entonces permitira a la pintura jugar
con las dos dimensiones ficticias del tema representado - la que se ve y la que no se ve -
que son a su vez causa y origen del motivo del cuadro®®. En otras palabras: que desde
ese momento en Occidente el plano pictdrico - del que se representa un fragmento -
abstrae el espacio real en una imagen visual que se desplaza al tiempo que el ojo del
espectador la recorre, dando lugar a unas obras que - a la manera de la pintura china y
japonesa - recrean la belleza efimera del reflejo de una naturaleza que esta representada
en sus mas modestos elementos [Figura 2].

Por consiguiente, para comprender las relaciones actuales entre el hombre vy el
arte, sera preciso relacionar estas con las variadas experiencias que se han establecido
entre diversas culturas. Descubrir y reconocer las relaciones con otros &mbitos visuales
mas alla de la perspectiva renacentista: es decir, mas alla de un espacio sistematizado en
la medida en que se ha convertido en un sistema de representacion espacial y, por lo
tanto, en un sistema ideoldgico y cultural. Un espacio reconstruido donde, de alguna
manera, la perspectiva reproduce el mundo a la medida de esa mirada simbolica. Lo que
podriamos definir como un pragmatismo visual que como medio ha sido empleado para

difundir la cultura occidental a la vez que esta lo inculca®®.

Por eso, mas alla de la cultura visual occidental, los actuales cédigos visuales del
mundo contemporaneo se basan en un sincretismo visual fruto de la influencia reciproca
de Europa y Oriente, sin olvidarnos por supuesto de la diversas influencias de otras
latitudes. Entonces ¢podemos inferir que en la actualidad — donde los medios de
comunicacion se nutren de la necesidad ilusoria del llamado pablico global — la imagen
se ha liberado del encorsetamiento de la perspectiva? No nos engafiemos, los medios de
comunicacion de masas recurren a unas nuevas tecnologias que, no obstante, no han
dejado de estar adaptadas a las viejas convenciones de Occidente; nuevos recursos que,
paraddjicamente, perpetlan viejas estrategias. Porque, como Francastel nos recuerda,
aungue el cuadro rectangular no es universal, este mundo globalizado posa su mirada en

la sintética horizontal del “formato cuadrado” de un monitor3®:.

No obstante, es indiscutible que han cambiado muchas cosas en los espacios del
arte donde poco a poco se han ido introduciendo y han ido asomando nuevas estrategias,
dando lugar con ello a la hibridacién del espacio pictorico. A decir de Francastel,
actualmente “[...] La masa estd perfectamente capacitada para entrar en un juego de
representaciones abstractas. Viene complaciéndose en ello desde siempre. Los misterios
siempre han fascinado a los hombres. Ya se trate de ritos o de fabulas el hombre de la
calle ha sido siempre sensible al simbolo [...]*%. Un embrollo, en cualquier caso,
donde - para orientarnos en la madeja de su percepcion - debemos tener en cuenta otros
aspectos que inciden sobre las leyes que gobiernan la vision, aspectos al margen de toda

299 Enfasis propio.

%90 | hidem.

%01 Enfasis propio.

%92 pierre Francastel, Sociologia del arte, 1984, p. 201.
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norma semantica que, partiendo del reconocimiento de la forma, nos permitiran llegar
hasta la organizacion del sistema. Por lo tanto, como indica Gauthier, el “problema
inicial es, pues, localizar las grandes configuraciones con valor emblemaético, [...]
Avanzando mas all4, volveremos a encontrar, quizds, fantasmas ampliamente
compartidos, o las particularidades culturales que ordenan la elaboracion del mito™*®,

%93 Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, p. 120.

145



La Horizontalidad de la mirada de Oriente en Occidente

“Recordemos aquello de los extremo-orientales, que en virtud de su concepto de
“fragmentacion”, pintan un vegetal incompleto precisamente para que el
espectador lo complete con la imaginacion y asi se dé cuenta de la fuerza

germinativa de la planta. Sin espectador activo no hay arte, como sin 0jos no

hay luz”**.

4.- LAFORMAY EL CONTEXTO

n espacio es aquello que no une o nos separa. Un espacio y un momento que,

en un contexto que nos define y nos situa, determinara aquellos rasgos que nos

caracterizan. Hablamos de un espacio fisico o imaginado que, en el terreno
pictorico, para su representacion estara sometido a un conjunto de normas fijas. Un
facto necesario para la explicacion de lo que se entiende por arte, al ser este definido
como aquel espacio donde se articula una experiencia interior con la respuesta al mundo
que nos rodea y que, en definitiva, nos define y determina. Porque, como sefiala Luca de
Tena “[...] EI mundo no se interpreta, se crea, y, por tanto, toda ficcion es una
construccion, no una traducciéon. De modo que quienes al notar el paulatino deterioro de
una ficcidn, sienten que a la vez se estan destruyendo la esencia de su propio mundo no
se equivocan, como tampoco parecen que se equivoquen los que dicen sentirse caer en
el vacio [...]°%. Po consiguiente, hablamos de la realidad de un espacio que
entendemos a la medida de quien lo ocupa o lo contempla o, en otras palabras, a la
medida del poder del entorno, de un &mbito que en mayor o menor medida nos permite
considerar los distintos sistemas de representacion pictoricos como sistemas
representativos organizados a la manera de formas simbélicas®®. A decir de Francastel,
estd “el espacio de la tela y el espacio exterior que se trata de representar”. Los que a
decir de este autor podriamos considerar como “[...] el espacio sensible y el espacio
representativo; el espacio-superficie y el espacio-profundidad. Porque [...] el espacio

%% Tapies, A, El Arte contra la Estética, 1986, Editorial Planeta-De Agostini, p. 212.

%95 Manuel Luca de Tena, La Presencia de lo Ausente. EI concepto y la expresion del vacio en los textos
de los pintores contemporaneos occidentales a la luz del pensamiento extremo-oriental, (Tesis Doctoral,
Universidad de Salamanca, 2008), p. 20.

%9 Enfasis propio.
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no es un dato simple, comun a todos los espiritus. Responde a nociones complejas que
cambian de acuerdo con cada medio y con cada grado de civilizacién [...]7". En
definitiva, lo que entendemos como una seleccion cultural que termina por imponerse
tarde o temprano®®. Ante la constatacion de este hecho, hay quien se acomoda a ese
espacio, quien huye de él o quien alberga la voluntad de cambiarlo. Y en el mundo del
arte, cambiar la percepcién, representacion y contemplacion del espacio pictérico nos
revela, al fin y al cabo, la necesidad de realizar un cambio en el implicito sistema
ideoldgico de la cultura donde se ha dado. Nos encontramos entonces con lo que, segun
Francastel, seria mas ajustado entender como la “sustitucion del antiguo sistema
espacial por uno nuevo, ya que, [...] una sociedad no abandona un espacio imaginario y
un espacio representativo, lo mismo que un espacio geografico, mecéanico o técnico
dados, sino para instalarse en otro [...]”*%. En otras palabras, lo que podemos entender
como aquellas astucias que utiliza indirectamente la razén para transformar una cultura
y su creatividad mediante “[...] una secuencia de elecciones libres y no condicionadas, a
través de las cuales poder redimirse de su alienacion en una sociedad y una tradicion
estética dada [...] una forma de autodefensa”®. Inferimos entonces que, cuando todo
esto sucede, como una catarsis el arte toca fondo y se renueva. Es decir, se modifica
aquella lectura condicionada por la informacion que se haya podido acumular en el
tiempo - tanto por los distintos referentes culturales como por la individualidad de
nuestros sentidos - descodificando los datos que se obtengan en busca de una nueva
lectura. Entonces, si como afirma Levi- Strauss>', son las nuevas experiencias las que
hacen posible el despliegue de nuevos paradigmas ¢qué sucede cuando nos encontramos
ante una experiencia visual para la que todavia nos faltan referencias? ¢Acaso, nuestra
respuesta ante el desafio que supone una novedad explica nuestra manera de concebir el
mundo? Francastel apunta que “[...] En su esencia, la obra no expresa lo real, sino que
ofrece un modelo selectivo de ordenacion de las sensaciones visuales”. Un hecho que
explica nuestra capacidad natural para “[...] entrar en comunicacion directa con obras
de arte creadas en civilizaciones alejadas de nosotros tanto en el tiempo como en el
espacio [...]” adoptadas y adaptadas “[...] mediante un juego de alteraciones, de
imitaciones, de transferencias, sobre las cuales todo esta por aprender "2,

Ahora bien, aunque actualmente los asuntos locales son también problemas
globales, crisis que no diferencian entre distancias culturales o geogréficas - y nuestras
actuales circunstancias historicas son un claro ejemplo de todo esto - todavia somos
portadores de cddigos que han consignado creencias que, a su vez, han perpetuado
practicas en el contexto donde han prosperado. Un contexto que en el terreno del arte ha
derivado hacia la busqueda de nuevos caminos que han permitido en parte sortear
aquellas crisis. Esto explica como los modelos perceptivos paulatinamente se han ido
enriqueciendo porque paraddjicamente, entre otras cosas, los procesos artisticos hunden

%7 pierre Francastel, Sociologia del arte, 1984, p. 193.

%98 Enfasis propio.

%99 pierre Francastel, Sociologia del arte, 1984, p. 178.

319 Anthony Everitt, EI Expresionismo Abstracto, 1975, p. 7.

11 \/gase Lévi-Strauss, Claude, Mito y significado, Madrid: Alianza Editorial, 1990.
%12 pierre Francastel, Sociologia del arte, 1984, p. 34.
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sus raices en dogmas culturales de sociedades que, en muchos casos, se han sentido
profundamente desencantadas. En consecuencia, a nuestro juicio las crisis demuestran
ser extraordinariamente fecundas y las diferencias se muestran como una oportunidad
para subsanar cualquier inclinacion reduccionista.

En este contexto, sefiala Levi-Strauss que “[...] Cuanto mas homogénea se torna
una sociedad, tanto mas visible serén las lineas internas de separacion, y lo que se gan6
en un nivel se perder4, inmediatamente, en el otro [...]”*". En esta tesitura, en lo que
concierne a este estudio, en la actualidad, por un lado se han dado unos procesos de
asimilacion del arte occidental en China y en Japon — iniciados en los siglos xvii Y xviil
de la mano de las 6rdenes religiosas y de la politica colonialista — y, por otro, se han
producido unos intercambios comerciales y culturales — con posteriores corrientes
estilisticas ampliamente difundidas por los medios de comunicacion - que han acercado
el arte chino y japonés a los gustos de Occidente. Por lo tanto, llegados a este punto,
actualmente podemos decir que las diferencias estéticas entre las obras de estilo
occidental y extremo oriental se han ido difuminando; es decir, que las categorias de
pintura oriental o europea, en gran medida, se han desdibujado. No obstante, los
distintos codigos culturales todavia permanecen implicitos en los lenguajes del arte. Es
decir, hablamos de elementos inducidos que seran traducidos en pulsiones visuales.
Entonces ¢podemos afirmar que todavia permanecen las diferencias entre el arte de
Oriente y de Occidente o, por el contrario, se han asimilado culturalmente estos
distintos modelos estéticos en ambas latitudes? Es indudable que la actualidad del arte
se significa por una hibridacion cultural, aunque tanto en Oriente — particularmente
Japén - como en Occidente las influencias foraneas se adaptaron a su propia
tradicion®**. Una observacién que resulta interesante - y cuya importancia ya habia
sefialado Francastel — “[...] porque nos permite demostrar como una época no utiliza,
del conjunto de nuevas posibilidades que se le presentan, sino aquello que concuerda
con sus preocupaciones [...]”*". En cualquier caso, aunque haya sido determinante el
descubrimiento del arte japonés alla por 1870, debemos recordar que para los artistas
occidentales ha resultado particularmente dificil penetrar en la tradicion estética china y
japonesa. Hablamos de contextos culturales complejos y a menudo impermeables - ante
los que se han encontrado unas dificultades que aun permanecen en gran medida — que
precisan desarrollar la empatia como medio para poder penetrar en los secretos mas
intimos de su estética.

Asi, hasta, finales de la primera guerra mundial, Europa no entendi6 el arte de
Asia Oriental como lo que ha resultado ser: una fuente estética inagotable y un paliativo

#13 Claude Lévi-Strauss, Mito y significado, Madrid, 1990, p. 45.

%14 E| imaginario japonés se ha caracterizado por su extraordinaria capacidad para asimilar aspectos
importados de otras culturas, remodelarlos segin sus propios codigos y alcanzar resultados de una
originalidad indiscutible. En este sentido, podemos afirmar que, como resultado, su nueva estética se ha
revelado como una corriente muy influyente y extraordinariamente popular. El caso chino ha tenido un
recorrido diferente debido principalmente a los abruptos cambios politicos y sociales del hoy conocido
como Gigante Asiatico. ElI advenimiento del Partido Comunista al poder, la figura de Mao y la
Revolucion Cultural pretendieron acabar, en el caso concreto del arte, con una tradicion secular.

%1% |bidem, pp. 168-169.
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para el profundo sentimiento de fraude que por entonces se percibia en cuanto a la
propia tradicion. Efectivamente, si durante los siglos XixX y xXx la combinacién de
industrializacién, colonialismo y revoluciones - con la consecuente serie de cambios
politicos y culturales, innovacion tecnolégica y comunicacion global - marcaron
irremediablemente la trayectoria cultural de la llamada modernidad europea, las
sucesivas catastrofes que supusieron las dos grandes guerras mundiales ocasionaron
entre otras unas condiciones especificas, determinantes para el arte que se estaba
realizando en aquellos momentos.

[...] La modernidad hundia sus raices en el mito del progreso, principalmente, y en los
afios cincuenta y sesenta el mito de que la cultura europea guiaba al resto del mundo
habia sufrido un revés doloroso e irénico. Las dos guerras mundiales, el Holocausto, el
desarrollo del armamento nuclear (y su utilizacion contra una cultura no blanca), la

mareante proliferacion de desastres ecoldgicos y otros factores habian revelado el lado

oscuro del mito hegeliano [...J3*.

En consecuencia, a mediados del s. xx el racionalismo - considerado hasta
entonces como la esperanza de la sociedad moderna — terminara por perder todo crédito,
una circunstancia que afectara a los jovenes pintores europeos y norteamericanos para
quienes las premisas del cubismo y posteriores movimientos artisticos del periodo de
entreguerras ya no tenian el mismo sentido. Asi, buscaran un enfoque nuevo que dé
alguna respuesta a lo que Anthony Everitt ha definido como “una crisis de tematica”
que, segun su criterio, pone el acento en el gesto, en el “acto de pintar” y que, entiende,
“[...] no fue consecuencia de una simple revolucion de la tradicion occidental
contemporanea. Los artistas encontraron muchos aportes en el arte oriental, sobre todo
en la caligrafia china, aportes que esclarecieron la crisis de tematica que padecian. En la
caligrafia china, la pincelada tiene una suprema importancia”. A partir de entonces, a
decir de Everitt “El pintor/escribiente eleva la contradiccion entre sujeto y objeto
[...17°"" en un proceso que, al centrarse en la elaboracion del signo, elevara su
creatividad a través de una consecucion de elecciones que en el contexto occidental se
estaban liberando de una tradicion estética dada [Figura 2]*'°.

Efectivamente, la crudeza de las dos grandes guerras mundiales del pasado siglo
XX provocara, entre otras, sendas crisis de valores que terminaran por modificar
drasticamente algunos de los principios estéticos y artisticos del arte occidental — entre

31 Tomas Mcevilley, “Del Estilo Internacional a la Aldea Global: La Transformacién Postmoderna de la

Pintura”, en  Guasch, Anna Maria et al, Summa Pictérica, de las Vanguardias a la Postmodernidad.
Tomo X, Editorial Planeta, 2001, p. 20.

317 Anthony Everitt, Expresionismo Abstracto, Barcelona, 1984, p. 7.

3% Durante siglos, la pintura europea - bajo el estricto dogma de la perspectiva - habia mantenido
inamovible una concepcién homoceéntrica de esa idea de la ventana abierta a un espacio en profundidad,
recurriendo a la valoracion del claro oscuro para lograr una percepcion volumétrica. Un sistema cifrado
en el que “[...] desde la época de Alberti y Piero, una generacion después de Brunelleschi, comprobamos
un estrechamiento de horizontes. De ahora en adelante los artistas se contentaran con especular sobre un
espacio estrictamente limitado: el espacio clbico [...]”. Pierre Francastel, Sociologia del arte, 1984, p.
155.
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ellos, sus distintas normas y convenciones académicas - algunos de los cuales hasta
entonces nunca se habian puesto en entredicho. Asi, en Occidente - y tal vez como
respuesta - surgira una sensibilidad artistica nueva que cuestiona y cambia la manera de
comprender el espacio pictorico, y con ello también el paradigma de forma simbdlica
que ostentaba el cuadro desde el humanismo renacentista. Desde este punto de vista, se
irdn introduciendo cambios en los cddigos perceptivos de manera que, a medida que
surgen las nuevas corrientes informalistas, la mirada vaya poco a poco habituando a la
abstraccion.

En este nuevo contexto, serdn los jovenes pintores norteamericanos de posguerra
los que recuperen con admiracion la obra tardia de Monet, la cual habia sido desdefiada
hasta ese momento por considerarsela como el producto de la decadencia artistica de un
pintor. Efectivamente, hasta nuestros dias, estas obras han llegado con el aura de una
revelacion®® para esta nueva generacién de pintores que, desde ese momento,
percibiran al viejo maestro como al padre del arte moderno. No obstante, debemos
sefialar que esta idea no reunio el consenso de todos los miembros de aquella generacion
y que - con el fin de apuntalar la categoria de arte norteamericano®® después de la
victoria en la Il Guerra Mundial - fue en gran parte alimentada y ampliamente difundida
por criticos como Greenberg y Steinberg [Figura 3].

Bien mirado, a nuestro juicio, se puede encontrar una cierta coherencia entre las
circunstancias en las que se realizaron las obras tardias de Monet durante la Gran
Guerra y las propias experiencias vividas durante la 11 Guerra Mundial por esta nueva
generacion de pintores. En cualquier caso, hablamos de experiencias que podemos
entender como un referente para un cambio de paradigma. De este modo, a decir
Gauthier” [...] la pregunta queda entera ¢por qué una epoca segrega formas dominantes
qué la época siguiente pondra en entredicho, pondréd en duda, abolird? [...] Su sello
propio no ha podido manifestarse mas que en el interior de un sistema de caracteristicas
apremiantes. En la Historia del Arte (con A mayuscula) los creadores han podido tomar
sus distancias frente a este sistema, hasta el punto de separarse resueltamente de su
tiempo [...]7*%%. Un distanciamiento al que Monet recurrird en pleno horror de las
trincheras de la I Guerra Mundial, emprendiendo un ambicioso proyecto decorativo
inspirado en el estanque de aquel jardin japonés que él mismo habia estado
construyendo pacientemente durante los afios anteriores [Figura 4]*?2. Unas
circunstancias historicas que se unieron a unos condicionantes fisicos, cuando la vista
del pintor — cada vez mas limitada por su problema de cataratas — precise de una
percepcion mas intuitiva para representar un espacio no tan fiel a aquel instante en la
naturaleza que, durante afios, se habia empefiado en captar como buen pintor

319 Enfasis propio.

320 Enfasis propio.

%21 Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, p. 183.

%22 para ello, habia comprado un estudio mas amplio y habia encargado cincuenta lienzos de unas
dimensiones mucho més grandes de lo que en él era habitual. Debemos recordar que Monet, y el resto de
los pintores impresionistas, habian recurrido a un tamafio mas reducido y ligero de los lienzos, para poder
desplazarse con ellos y poder pintar directamente en la naturaleza.
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impresionista®®. Pero paradéjicamente, gracias a esta nueva intuicion del espacio la

representacion pictorica - como si estuviese suspendida — terminaré por desprenderse de
cualquier tipo de referencia espacial en perspectiva [Figura 5]. A decir de Steinberg, en
estas obras Monet habia encontrado la formula de la mirada del siglo xx, cultivando el
idioma del Xxix, o “[...] en sus propias palabras “producir la ilusion de un todo
interminable, una ondulacion sin horizonte, sin orilla”?,

Efectivamente, bajo esas circunstancias su pintura alcanzaré texturas de colores
que permiten desarrollar los cuadros solo desde un primer plano, realizando radicales
combinaciones cromaticas que han pasado a considerarse por Greenberg como “la
primera semilla de la modernidad, plantada por los impresionistas” demostrando ser la
suya “la mas radical de todas™?*. En estas pinturas, la ilusion del espacio se
experimenta como una progresion “[...] en la que cada elemento se desvela en el
preciso momento en el que interviene en el proceso demostrativo [...]” sucediéndose, a
decir de Gauthier, la “lectura” de los diferentes elementos representados y, a pesar de
que existen en el espacio del cuadro - dada su simultanea aparicion en el campo de
vision del espectador — “[...] nuestros habitos de lectura los introducen en la Unica
dimensién temporal [...]”%%. Algo que, como bien sefialaba Greenberg, sera un cambio
revolucionario para la pintura y que - premeditadamente 0 no — provocara un quiebro
en la carrera de Claude Monet, abocando su trabajo durante un tiempo a la mas absoluta
incomprension. Por lo tanto, hubo que esperar unos cuantos afios mas para que aquel
grupo de jovenes pintores norteamericanos lo redescubriesen, comprendiesen y
revalorizasen.

[...] ya estaban aprendiendo de Monet, y de Matisse, que se necesita una gran cantidad de
espacio fisico para el desarrollo de una idea pictorica fuerte que no implicara meramente
una ilusion de profundidad [...] en primer lugar y ante todo color, color en campos y
zonas, mas que en formas; y que ese color habia de ser inducido desde la superficie asi
como aplicado a ella. Bajo la tutela del Gltimo arte de Monet, esos mismos americanos

323 | a idea del transcurrir del tiempo, que con la aparicién de la fotografia - con la primera imagen
positiva fijada, en 1839 por Jacques Daguerre - habia hecho que los pintores se cuestionasen el aparente
conformismo subyacente en la pintura académica, interesada en captar la apariencia de las cosas. En
muchos aspectos mas cercana a la estética de la pintura japonesa, la pintura impresionista modificé sus
encuadres y - en su busqueda del instante - se empefid en captar la esencia de las cosas, en una
comprensién mas espiritual de la pintura.” [...] esta sensacion supone, sobre todo, la fusion arbitraria de
puntos de vista que no pueden, en ningdn caso, ser tomados desde un mismo lugar de observacién. En
Degas se renuncia a la posicidn clasica del observador segun Alberti, inmévil y reduciéndolo todo a una
visién monocular instantanea, y en su lugar se asocian fragmentos de vision sucesiva; en Van Gogh se
armonizan, en funcién del arabesco decorativo dado por la tela y por la composicién plastica, varios
fragmentos de vision absolutamente heterogéneos [...]” (Pierre Francastel, Sociologia del arte, Madrid,
1984 p. 184). En cualquier caso [...] con los impresionistas primero, luego con la generacion siguiente, la
de los hombres de 1880-1890, el problema de la representacion pléstica de las cosas en el espacio fue
completamente replanteado, en la misma medida en que cambiaron las concepciones generales de la vida
[...]. Ibidem, p. 195.

2% |_eo Steinberg, “Monet’s Water Lilies”, en Steinberg, Leo et al, Other Criteria. Confrontations with
Twentieth-Century Art, Chicago, The University of Chicago Press, 2007, p. 239.

35 Clement Greenberg , “El Gltimo Monet”, en Greenberg, Clement et al, Arte y Cultura, Barcelona,
Paidds Estética, 2016, p.56 (traduccion del autor)

*2® Gauthier, Guy, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, p. 137.
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jévenes empezaron a rechazar el dibujo escultérico — el dibujo-dibujo — por melindroso y

trivial, y se volvieron hacia el dibujo “de area”, al dibujo “antidibujo”*”’.

Nos encontramos, por lo tanto, con un espacio en reconstruccion continua que en
contextos similares se desarrollard en la mente del pintor. Al hilo de esta idea, podemos
establecer un paralelismo: si cuando este grupo de pintores norteamericanos encuentra
la obra de Monet el mundo - tras la catarsis que supuso la debacle de la Il Guerra
Mundial — intentaba comenzar una etapa nueva, cuando Monet emprendié su nueva
deriva creativa, el mundo - tal y como se habia conocido hasta la fecha - se habia
quebrado y los viejos paradigmas desaparecian. En este sentido, segun lo formulado
por Gombrich, “[...] si un espacio plastico traduce las conductas generales y las
concepciones matematicas, fisicas, geograficas de una sociedad, es necesario que ese
espacio cambie cuando la propia sociedad se transforma lo suficiente como para que
todas las evidencias intelectuales y morales que han hecho transparente durante un
cierto tiempo una representacion del espacio, ya no tengan vigencia [...]”*?%. En
cualquier caso debemos sefialar que no se trata de realizar una similitud global, méas
bien indicar como, al inventar formas especificamente pictéricas, sera la propia obra
quien redescubra estructuras que ya estaban en la pintura.

En definitiva nos encontramos, por lo tanto, con un antiguo sistema de valores
necesitado de un reemplazo y con una crisis de identidad que avocara a los artistas a
buscar y mirar hacia otros lugares en busca de una nueva sensibilidad para el arte. Es
decir, como nos indica Gombrich, a la bdsqueda de una forma de representar y percibir
distinta,*[...] una conclusion tentadora, y atractiva para quien ensefia a apreciar el arte,
ya que obliga al lego a reconocer hasta qué punto lo que llamamos ‘“ver” estd
condicionado por los habitos y las expectativas. Tanto mas importante resulta, entonces,
especificar hasta donde llevaria este relativismo [...]7*%°.

4.1.- Nuevos Sistemas de Representacion

En la actualidad, el sistema de representacion de la perspectiva esta ampliamente
difundido por medios de comunicacién de masas tales como los audiovisuales y la

*7 Ibidem, p.57.

%28 pierre Francastel, Sociologia del arte, 1984, p. 155.

2 Ernst. H Gombrich, Arte e llusion. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictorica.
Barcelona, 1979, p. 17.
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prensa escrita. Pero su relevancia se revela mucho més alld de la eficacia de un
procedimiento técnico capaz de lograr efectos tridimensionales sobre una superficie
bidimensional. Efectivamente, como nos recuerda Corsi, es preciso reconocer que su
transcendencia reside en el logro que ha supuesto realizar una “[...] representacion
experimental del mundo humano y perceptible, distinto en su definicion moral respecto
de como habia sido interpretado en la Edad Media [...]”. Por lo tanto, reconocer su
papel como un medio que en un momento dado acufiara a una nueva estética. Es decir,
en palabras de la autora, como un catalizador para “[...] la necesidad de escudrifiar y
definir el mundo de los sentidos modificando su espacio — que es la llave de todos los
demas problemas - y representando plasticamente el universo, de acuerdo con las reglas
establecidas y con base en los elementos obtenidos de los sentidos — y no conforme a
normas proporcionadas por el espiritu - [...]7*%. Asi, de este modo nos resultard mas
facil comprender la envergadura del calado que la perspectiva ha tenido sobre los
cddigos visuales de otras culturas.

Al hilo de esta idea, cabe pensar que de alguna manera, en nuestro actual mundo
globalizado, la influencia de la perspectiva permite todavia perpetuar el legado de la
dominacion colonial; un hecho que parece haberse acrecentado con la influencia de los
medios de comunicacién de masas. Es decir, que hoy en dia, la perspectiva - a pesar de
haber perdido sus fundamentos cientificos - ha llegado hasta nosotros convertida en la
norma visual - caracteristica de nuestra consumista cultura de imagenes - de nuestra
contemporanea globalizacion cultural. Un asunto que, en determinados contextos, ha
supuesto el ajuste de alguna tradicion del vocabulario del arte, que en palabras de
Gombrich:

[...] opera como una pantalla selectiva que solo admite los rasgos para los que dispone
de esquemas. El artista seré atraido por motivos que pueden verterse a su idioma. [...]
El estilo, como el medio, crea una “disposicion mental” por la cual el artista busca, en el
escenario que le rodea, ciertos aspectos que sabe traducir. La pintura es una actividad, y
por consiguiente el artista tendera a ver lo que pinta méas que a pintar lo que ve [...J*%.

Pero, en el contexto del desarrollo de este estudio, hasta este momento nos
encontramos en el ambito cultural de la Europa de la época moderna donde, la por
entonces considerada nueva norma visual — transformada ya en una forma simbdlica -
implementara la representacion dramatica del cuadro y de la escenografia del decorado

teatral [Figura 6]°*.

La imagen representativa - llamada alguna vez “cuadro” - tendria pues,
mayoritariamente al menos para el oeste de Europa, América del Norte y en algunas
zonas sometidas a su influencia, valor de simulacro. Lo que simula es, con algunos

%30 Elisabetta Corsi, La fabrica de Ilusiones. Los Jesuitas y la difusion de la perspectiva lineal en China,

1698-1766, México D.F, 2004, p.104.

! Ernst. H, Gombrich, Arte e Ilusion. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictérica.
Barcelona, 1979, p. 13 -14.

%32 Enfasis propio.
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arreglos de circunstancia, la vision que un observador inmévil podria tener del espacio

. r 333
exterior a través de una ventana rectangular [...]™".

Lo cierto es que, hasta hace relativamente poco tiempo, el cuadro - tal y como se
conoce en Occidente - era un elemento desconocido en otras latitudes, donde solo se
introdujo por medio de la en ocasiones intransigente influencia ejercida por el sistema
colonial y las drdenes religiosas. Un adoctrinamiento para el que se recurrio a la
ensefianza de la perspectiva, con el animo de cambiar los usos y maneras de percibir el
entorno de otras culturas ajenas a la europea y, por lo tanto, con el &nimo de influir en
su cosmovision y su psicologia. Efectivamente, hasta finales del s. xviii, el concepto
europeo del cuadro y su formato como ventana era algo practicamente desconocido en
Oriente. En el contexto de los soportes pictoricos de Asia Oriental, el rollo horizontal -
u otros soportes como biombos o albumes - tanto en su formato como disposicion de
imégenes “[...] no guarda ninguna relacion con la vista a traves de una ventana, la cual
presupone una posicion frente a la pared”, aunque Belting encuentre una similitud entre
el cuadro y “[...] el caso del biombo pintado, pues este se desplegaba y colocaba en
cualquier lugar de la vivienda [...]”***. Una semejanza que en cualquier caso no
compartimos, puesto que mediante las pinturas sobre biombos - en vez de asomarse por
una ventana desde dentro a un mundo que esta fuera - en cierto modo lo que se buscaba
era introducir ese exterior en el espacio interior de la vivienda. Dos maneras de
interactuar con el medio que no parecen operar bajo los mismos preceptos

De cualquier modo, podemos afirmar que la idea de aquella forma rectangular
aislada del entorno - a la que se ha dado en llamar cuadro — basara gran parte de su
difusion e influencia en la politica colonialista y en las campafias de reeducacion
llevadas a cabo por las misiones cristianas. Unas circunstancias que, como ya se ha
mencionado, pretendian que la ensefianza de la técnica de la perspectiva se impusiese
sobre la tradicion y los héabitos visuales de otras culturas, siendo utilizada como
instrumento de colonizacion y, como nos recuerda Belting, con un mensaje implicito: la
perspectiva “[...] se consideraba la norma de la “vision natural” y su realismo podia
evidenciar el progreso que traerian, también en las colonias, los frutos de la
modernidad”*®,

Efectivamente, como nos recuerda este autor, es bien sabido que - como parte de
esa mencionada reeducacion colonial - en la India y también en otros territorios de
ultramar terminara por imponerse la ensefianza del dibujo en perspectiva.

[...] Lockwood Kipling, padre del escritor Rudyard Kipling, trabajéo desde 1865 en la
School of Art and Industry de Bombay, en cuyo nombre resuena el nuevo interés de
Inglaterra por la formacion en disefio. Mientas en Londres se establecié la School of

%3 Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, p. 29.

%% Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, Akal
/Estudios Visuales, 2012, p. 204 y 205-

%% |bidem, p. 43.
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Ornamental Art junto a la Academia de las Artes, en Bombay se ensefiaba arte
figurativo con empleo de la perspectiva. Kipling consideraba a los hindUes incapaces de
producir arte en el sentido occidental, pero Sir Richard Temple impuso una estricta
educacion artistica occidental. Los hindues debian “aprender algo que jamas habian
aprendido en los siglos precedentes, y es a dibujar correctamente las cosas. Asi se

desharian de las carencias mentales (mental faults) innatas y podrian estimar esas

glories of nature que después de todo tanto aman.*®,

Por consiguiente, sin hacer juicios de valor podemos suponer que desde el
primer momento en el que los jesuitas llegaron a China este fue un hecho absolutamente
premeditado®’. Un terreno abonado, por otra parte, debido a la curiosidad que por
entonces inspiraban en la poblacion oriental el realismo de las imagenes de los libros
occidentales; unos grabados en los que destacaba una, para Oriente, exdtica valoracion
de claroscuros, que a menudo eran confundidos con pequefias esculturas. En cualquier
caso, como nos indica Corsi, ya en el afio 1601 la Orden Jesuita habia fundado en su
mision de Bei Tang, en Béijing, la primera biblioteca donde, desde poco tiempo después
de su inauguracion, ya se habian registrado 18 libros sobre perspectiva, “incluyendo
algunos de los textos mas importantes sobre el tema producidos en Europa entre los
siglos XVI 'y XVII [...]"**¥. Un adoctrinamiento que en Oriente favorecera la difusién y
el interés por un novedoso sistema de representacion que se consagré cuando el padre
Giovanni Nicolao fundé los primeros talleres para su ensefianza en Jap6n®®. Pero, en
ningun caso esta afirmacion debe darnos a entender que aqui este sistema tuviese un

%% Andrew Lycett, “Rudyard Kipling”, Londres, 1999, p. 36, en Belting, Hans, Florencia Bagdad: Una
Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012, p. 42.

37 El jesuita Mateo Ricci llegé a China en 1583y, en su labor evangelizadora, incluyé en las campafias
religiosas la difusion de la ciencia y de la técnica, ademéas de la Propaganda Fidei y, como no, la
ensefianza del dibujo en perspectiva. Siguiendo esta dinamica, un superior de Mateo Ricci - el padre
Alesandro Valignano - ademas de apoyar activamente la ensefianza de la perspectiva lineal entre los
artistas chinos extendié también su ensefianza a los japoneses y coreanos. “La ola de actividades
misioneras cristianas comenzé a penetrar en Corea ya en el siglo XVII, cuando la mision tributaria anual
enviada a Pekin para intercambiar presentes con el Emperador chino volvi6é de alli con ejemplares de las
obras en chino del misionero catélico Matteo Ricci”. Chang Byung-kil, “Corrientes espirituales en la
Corea tradicional” en Corea “pais de la mafiana serena”. El correo de la Unesco, 1978, p. 9.

38 [...] tales como Practica della Prospectiva de Daniele Barbato (impreso en Venecia en 1568),
Perspectivae Libri Sex, de Guidobaldo del Monte (Pesaro 1600). La coleccién albergaba mas de 30 libros
de arquitectura, entre los cuales habia varios tratados importantes, como la edicién de Barbaro de
Vitruvius de | dieci libri dell"arquitettura (Venecia 1567), Arquitectura Liber Septimus de Sebastiano
Serlio (Frankfurt, 1575), Los Quattro libri dell"arquitettura de Andrea Palladio (Venecia 1601) [...] En
Elisabetta Corsi, La fabrica de llusiones. Los Jesuitas y la difusion de la perspectiva lineal en China,
1698-1766, México D. F, 2004, p. 85.

%% Seglin consta en documentos de la Compafifa de Jests en Japén, Giovanni Nicolao fue maestro de
pintura en el seminario de Nagasaki en el periodo que va desde 1613 hasta 1614. Las imagenes
representadas en perspectiva recibieron en Japén el nombre de ukie (ZZ#) (imagenes fluidas) o
kubomie (E##z) (imagenes inmersas). Por entonces, la poblacion japonesa tenia la impresion de que la
mirada fluia hacia el espacio que se representaba en las pinturas occidentales, realizando una inmersion
que penetraba en aquel espacio ficticio. En todo caso, mucho mas all4 de las cuestiones artisticas, la
perspectiva termind por imponerse a través del pragmatismo que implicaban la ensefianza de una técnica
aplicada a la arquitectura y las estrategias bélicas, transforméandose en este Gltimo caso en una
herramienta fundamental para las academias militares.
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terreno abonado ya que, aunque indudablemente su aceptacién connotaba unos nuevos
habitos visuales, en el archipiélago japonés la perspectiva no se implantaria realmente
hasta el s xvii1, favorecida por la difusion del arte occidental que, entre otras, realizaria
la Oficina Comercial Holandesa de Nagasaki. Hablamos de un contexto historico en el
que ya se habia popularizado el denominado arte Nanban BFZEZEAMT (XvI y Xvi),
término con el que se designaban tanto las obras producidas en Japén bajo influencia
occidental en el Siglo Cristiano como aquellas obras llevadas a Japdn desde Europa y
que, por consiguiente, influyeron en los artistas japoneses de aquel momento. Es decir,
lo que podriamos considerar las primeras manifestaciones de un encuentro entre dos
expresiones artisticas que hasta entonces se desconocian [Figura 7]*%.

Fue por entonces cuando Shiba Kbkan (1747 — 1818) sentencid que s6lo existia
una Unica “[...] manera correcta de mirar, y por eso se enmarcan y cuelgan las pinturas
occidentales. Quien las contempla, aunque solo sea brevemente, debe colocarse
frontalmente ante ellas [...]” y, afiadia ademas, era necesario que el horizonte estuviese
a la altura exacta de los ojos y mirar también desde la distancia correcta. Entonces,
afirmaba, si “[...] se respetan estas reglas, la imagen no se diferencia en nada de la
realidad [...]”%**. Una muestra de la aceptacion de lo que por entonces se entendié como
un novedoso planteamiento y de como en ello influyo la curiosidad popular que
despertaban las representaciones en perspectiva por aquellas latitudes [Figura 8].

Por lo tanto, al margen de todo esto, debemaos insistir sobre como en los origenes
religiosos de la difusion de la perspectiva en el Extremo Oriente jugd un papel
fundamental la Compafiia de Jesus, para la cual la pintura en perspectiva poseia
profundas implicaciones teoldgicas. Efectivamente, este sistema de representacion fue
utilizado como una potente herramienta evangelizadora, a la que la orden religiosa
recurrird para compensar asi la falta de iconos que habia dejado la reforma protestante.
Al hilo de esta idea, una interesante observacion de Francastel nos recuerda que “[...]
No se veian mas que las representaciones en gran escala o los retablos”

[...] Estas composiciones ligaban con las representaciones dramaticas, que
desempefiaban en la vida de los hombres de esa época un importantisimo papel: Sacra
rapresentazione, Misterios. Ademas todos los temas eran extraidos de la religién [...]
Tanto por los sentidos como por el espiritu, las imagenes remitian no al espectaculo
fluyente del mundo exterior, sino a conocimientos elaborados a nivel de civilizaciones
[...] se las asimilaba lentamente, en funcién de una lenta maduracién, y el tiempo no las

9 Una observacion reveladora de un cambio que nos explica por qué, sucesivamente, otros pintores
japoneses adoptaron las particularidades del arte europeo para convertirlas en parte de su lenguaje
pictérico, abandonando las lineas de los contornos para sustituirlas por grandes empastes de pintura,
adoptando las valoraciones de claroscuros e introduciendo la técnica de la perspectiva. Dentro de esta
nueva tendencia destacan Yokoyama Taikan ##1L X# (1868-1958), ademas de Kuroda Seiki £H F#E
(1866-1924), Fujishima Takeji B & E = (1867 — 1943) y Aoki Shigeru &K % (1882- 1911).

%1 Belting, Hans, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid,
2012, pp. 41 - 42.
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impregnaba s6lo porque constituian una especie de largo adoctrinamiento visual, sino
342

porque eran el deposito de una antigua sabiduria [...]™".

En cualquier caso, en el Extremo Oriente las representaciones pictdricas con
fines evangelizadores fueron mucho méas modestas y en el caso de Japon la difusion de
esta nueva forma de representacion se mantendra solo mientras funcionen las escuelas
de dibujo. Efectivamente, en el afio 1614 se promulgara la expulsion de la orden Jesuita,
lo que no impidi6 que ya se hubiesen adquirido una serie de conocimientos tedricos y
practicos que, aunque en muchos casos estaban relacionados con la arquitectura y la
préactica militar, terminardn por abrir el camino a una nueva percepcion del espacio
pictérico®*,

A partir de este hecho ¢Podemos pensar que la perspectiva fue valorada mas
como un recurso ajeno a la practica del arte? ;Podemos inferir que, por entonces, este
sistema de representacion fue entendido en Asia Oriental como el paradigma del
desarrollo occidental, es decir, de la modernidad? En lo que respecta a este ultimo
aspecto, hoy sabemos que ante la innovacion cultural que por alli supuso esta influencia,
algunos pintores japoneses - a pesar de continuar dentro de su propia tradicion pictérica
— aceptaron esta novedad y terminaron por introducirla en sus cuadros. En cualquier
caso, las imagenes de Occidente - que con el tiempo se asociaron a las imagenes
impresas de los reportajes occidentales - eran valoradas como un arte de calidad inferior
y por lo tanto resultaban mas asequibles para las masas populares, mientras la tradicion
pictorica japonesa se perpetuard en unas obras destinadas a un consumo mas refinado y
elitista. Es decir, que al principio las imagenes en perspectiva despertaran poco mas que
una simple curiosidad popular. Un interés alimentado por el uso de artilugios tales como
el zograscope [Figura 9] - un visor de transparencias o vues d optique - que, como tal
artilugio, era un signo por entonces relacionado con la llegada de nuevas técnicas®**. En
cualquier caso, un estilo que en Japdn se relacionaba con los ukie (;£#&) - traducido
literalmente como “mundo flotante” — un género menor de xilografias en perspectiva
gue se constituyeron como una de las primeras representaciones de un fenbmeno que
resultara ser una verdadera revolucion, alterando el hasta entonces el marco estable de
la representacion del espacio en la pintura de Asia Oriental [Figura 10].

Pero, en este contexto de inculturacion se dard una paradoja: mientras los
europeos obligaban a que Japon se abriese a la cultura occidental, las primeras muestras
del arte japonés se conocian en Europa generando un interés inusual. Ni mas ni menos
que el encuentro entre dos tradiciones visualmente distintas que originara un fructifero

%2 pierre Francastel, Sociologia del arte, 1984, p. 47.

3 E| jesuita Alessandro Valignano creé la primera escuela de pintura en Asia Oriental, que dirigia
Giovanni Niccol6 (1563-1626). Cosme de Torres (1510-1570) fue el primero en introducir las primeras
representaciones occidentales con intenciones inculturadoras. Unas obras que reproducian pinturas y
grabados de imégenes renacentistas, mediante la perspectiva y el claroscuro, y técnicas al agua o el aceite
en cobre 0 madera, sobre lienzo o papel.

% Vues d optique fue un género de aguafuertes que gozd de gran popularidad entre los s. XviIl y Xix.
Estas imégenes estaban creadas especialmente para ser contempladas a través de una méaquina diagonal
Optica — zograscope - que aumentaba la impresion de profundidad de unas imagenes que principalmente
recreaban arquitecturas urbanas con una marcada perspectiva lineal.
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didlogo bidireccional y que hoy entendemos como un contrasentido. Asi, mientras en
Asia Oriental penetraba el realismo de la pintura europea, en Occidente el mundo
artistico se rendia ante la fascinacion producida por la libertad subjetiva y gestual que,
sobre todo, encontraban en la estampa japonesa. Efectivamente, como nos recuerda
Garcia Gutiérrez, estas imagenes con una diferente expresividad y comprension espacial
— con un punto de vista en diagonal desde el &ngulo superior derecho - revolucionaron
la estética occidental donde “[...] el arte realista de Francia y de otras escuelas europeas
empezaba a buscar nuevos derroteros que seguir por haber alcanzado ya un grado de
saturacion” [Figura 11]**°. En definitiva, un intercambio no exento de una cierta
contradiccion: mientras en Europa se abrazaba la autonomia que ofrecia la pintura de
Asia Oriental y rechazaba el encorsetamiento del espacio pictorico académico, en Japén
- y también en China - se entendia el realismo de la pintura europea como la
manifestacion de un arte mas avanzado.

No obstante, consignar esta confluencia nos obliga a retomar sus origenes. Asi,
repasemos, la técnica de la perspectiva, como tal - vinculada con la geometria
euclidiana - tenia profundas implicaciones teologicas. Mediante esta, se entendia que el
orden logico de la creacion se manifestaba a través de unas formas susceptibles de ser
medidas y conceptualizadas en la regularidad de unas formas geométricas que se
consideraban reveladoras de un acto divino. Como tal, ya hemos visto, la perspectiva
fue adoptada y ampliamente difundida por la Compafiia de Jesus. Un enfoque novedoso
que supieron ver figuras como A. Michele Colona (1600-1687) — maestro de Giovanni
Gherardini - y Agostino Mitelli (1609 -1660)>%°. Dos grandes innovadores que
exploraron las posibilidades que ofrecian los temas religiosos realizados a gran escala
en la pintura en perspectiva, inaugurando una tradicion pictorica conocida como
Quadratura, ampliamente difundida en Europa entre los siglos xvil y xvii [Figura
12]%*. Una caracteristica panoramica ofrecida en el s. xvii sobre el desarrollo de la

5 Fernando Garcia Gutiérrez, Influencias mutuas entre Espafia y Japon, Sevilla, 1998, p.124.

**® Jesuitas que escribieron sobre la importancia de las imagenes espirituales, imagenes simbolicas “que
hablan a la mente”: Daniello Bartoli (1608- 1685), Thedphile Raynand (1587 — 1663), Claude —Francois
Menestrier (1631 -1705).

Jesuitas que han escrito sobre la perspectiva lineal: Jean Dubrevil (1602 — 1670) “La perspective
pratique, necessaire a tous peintres, graveurs, sculpteurs, architects, orfebres, brodeurs, tapissiers et
autres, servaus du Desseim” (Paris, 1642).

Francois de Aguilon (1567 — 1617) “Opticorum libri sex philosophis juxta as mathematicis utile”
(Auversa 1613)

Mario Bettini (1582- 1657) “Apiaria universae philosophiae mathematicae: in quibus paradoxa, et nova
plerague machinamenta ad usus eximios traducta, et facilimis demonstrationibus confirmata™ (Bolonia,
1642)

Athanasius Kircher (1602 — 1680) “Ars Magna Lucis el Umbrae” (Roma 1646)

Dubreuil “Perspectiva lineal como disciplina auténoma”

Guilon Bettini y Kircher “Perspectiva como parte de la dptica medieval o perspectiva que atribuye un
significado mistico y gnoseoldgico a la luz”

Véase: Corsi, Elisabetta, La fabrica de Ilusiones. Los Jesuitas y la difusion de la perspectiva lineal en
China, 1698-1766, EI Colegio de México Centro de Estudios de Asia'y México, México D. F, 2004.

%7 De este modo, se creaba una ilusién dptica que, como enormes decorados, ilustraban los techos
pintados, fusionando la arquitectura del templo con unos frescos que recreaban celestiales estructuras
arquitecténicas. Un conjunto de conceptos que recoge Andrea Pozzo en su Perspectiva Pictorum et
Architectorum, y que se enmarcan en la literatura jesuita sobre la perspectiva lineal, donde se ainan dos
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perspectiva como una ciencia empirica, al tiempo que se recuperaban los estudios
aristotélicos, los de oOptica del medioevo y el planteamiento de una relacion entre el
sentido y el intelecto. En consecuencia, no podemos tener ninguna duda sobre las
implicaciones morales que la experiencia visual tenia para la Orden Jesuita.
Efectivamente, para Andrea Pozzo la perspectiva monofocal era transmisora de
verdades espirituales o, lo que es lo mismo, era la representacion de la unicidad de la
virtud, donde la transcendencia divina se revelaba como el verdadero punto de vista. El
paradigma del sistema de un representacion que como tal, senala Francastel, “[...] ha
terminado por transformarse, través de alguna de sus formas, en uno de los instrumentos
de propaganda mas eficaces y que ha formado ampliamente la conducta de las
multitudes durante siglos [...]”%*®. En consecuencia, la perspectiva supondré una
renovacion cultural que entre otros fue aprovechada por los jesuitas que, en su funcion
de asesores, profesores o artistas, la introdujeron en Asia Oriental.

Ahora bien, el punto de partida de esta confluencia cultural®*® lo encontramos en
China con Giuseppe Castiglione (1688 - 1766), un italiano miembro también de la
Compaifiia de JesUs y discipulo de Andrea Pozzo. Efectivamente, podemos decir que
Lang Shi Ning ER2>° (Paz del Mundo) ha sido el precursor de una verdadera
hibridacion entre el arte extremo oriental y europeo [Figura 14]. Es decir, el primer
pintor que ha fusionado aspectos de las tradiciones pictoricas de Occidente y Oriente.
Porque, por primera vez Castiglione introduce en China los principios occidentales del
claroscuro y - en combinacién con el sistema de la narracién continua — también los de
la perspectiva, asimilando soportes, materiales y técnicas chinas - mediante trazos que
aluden a la soltura de la mano y a la aplicacion caligrafica del pincel — sin olvidarse de
aplicar los principios basicos del espacio pictdrico en perspectiva. En otras palabras, al
mismo tiempo que para la difusion de la fe catdlica adopta el simbolismo de las escenas
bucolicas y rituales sobre los formatos y soportes de la pintura china, no abandona los
conceptos occidentales de geometria, matematicas y dptica, dando lugar asi a unas obras
de extraordinaria originalidad [Figura 15]. Observando este proceso podemos inferir
que su trabajo ha sido todo un acontecimiento - teniendo en cuenta tanto su repercusion
teologica como artistica - ya que la pintura de Castiglione se nutre tanto de los

interpretaciones sobre la misma: la cientifica y la teoldgica. Es decir, los principios técnicos de la
perspectiva y la enorme carga simbolica de esta técnica.

Acorde con el espiritu barroco, su caracteristico ilusionismo perseguia, a través de la perspectiva, crear
una ilusion més real de la realidad. De esta manera, las obras resultantes de esta teoria fueron
denominadas “arquitectura al revés” por Francesco Milizia, quien recriminaba el “confuso delirio de la
fantasia barroca”. Un compendio de conceptos que definen a la perspectiva barroca y que se recogen en
Perspectiva Pictorum et Architectorum de Andrea Pozzo [Figura 13]. Para mas informacién, véase:
Corsi, Elisabetta, La fabrica de llusiones. Los Jesuitas y la difusion de la perspectiva lineal en China,
1698-1766, México D. F, El Colegio de México Centro de Estudios de Asia y México, 2004.

%8 pierre Francastel, Sociologia del arte, Madrid, 1984, p.33.

349 Enfasis propio

%% Nombre con el que Giuseppe Castiglione era conocido en la corte del Celeste Imperio, donde habia
logrado ser pintor durante 51 afios. El jesuita Giuseppe Castiglione - nacido en Milan en1688 - habia
ingresado en la Orden Jesuita en Génova en el afio 1707, llegando en 1715 a Beijing donde trabajo como
pintor en la corte Qing hasta su muerte, en el afio 1766. Alli desperté el interés chinos por la perspectiva
de la pintura europea entre los artistas y eruditos. Trabajo para los emperadores Kangxi (1654-1722),
Yongzheng (1678-1739) y Qianlong (1711-1799).
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elementos bésicos de la perspectiva lineal como de los de la tradicion de la pintura
china, instaurando un precedente y transmitiendo los conocimientos sobre la técnica
occidental a otros alumnos de la corte imperial [Figura 16].

Por lo tanto, hablamos de un acontecimiento estilistico de tal envergadura que
dard lugar a una autdctona version china de la perspectiva lineal a la que se ha
denominado método Xianfa (#8;%) - método de las lineas para la perspectiva china -.
Asi, tanto el método Xianfa como la técnica aotufa (M%) - método de llenos y vacios
- y la técnica gougufa (AJR%;%) - método de triangulos y rectdngulos — son nuevos
sistemas de representacion resultantes de la hibridacion visual del Extremo Oriente y
Europa [Figura 17]***. Como nos recuerda Corsi:

[...] la perspectiva lineal del Quattrocento, asi como todos los demas métodos de
representacion del espacio plastico tienen un caracter histdrico relativo. En realidad no
es tan s6lo la representacion del espacio plastico la que estaria dotada de un valor
diacrénico y no absoluto o universal, sino el contenido mismo de la nocién de espacio.
[...] De lo que se trata mas bien es de definir los términos del problema: existe una
distincion entre la “construccion espacial correspondiente a las proyecciones sobre el
plano de las coordenadas lineales” y la composicion espacial que tiene como objetivo

., . : 2
“la representacion sensible del espacio”**

¢Podemos considerar el trabajo de Castiglione como precursor de nuestra actual
globalidad cultural? ¢Podemos afirmar que sus conceptos artisticos coinciden con
aquellos que han inspirado a la modernidad? Paraddjicamente, debemos advertir, su
labor buscaba perpetuar un sistema figurativo que servira para que Occidente imponga
durante cinco siglos en todo el planeta su manera de vivir y pensar. Siguiendo este
principio, como nos recuerda Manuel V. Castilla, no tenemos ninguna duda de que
Castiglione “[...] estaba convencido de que su pasion evangelizadora era el camino
perfecto para la hibridacién artistica entre China y Europa. Sin conocer el papel de
precursor de una posible mundializacién artistica, Castiglione siempre tuvo claro que el
acercamiento a China era ante todo una mision evangélica, basada en el intercambio de
las ciencias y las artes [...]”

[...] Su trinomio inculturador, ciencia-arte-religién, siempre estuvo fundamentado en
una base cientifica, un propésito artistico y una finalidad evangelizadora. Esta
convergencia de intereses no es ajena al principal objetivo del jesuita misionero:
conectar su obra con la presencia de Dios como fuente de realidad geométrica a través
de sus pinturas y proyectos arquitectonicos. La evangelizacion como consecuencia del

%1 En 1729 Nian Xiyao (£#58) publica el Shi Xue, publicado en 1729 con el titulo Esencia de la
ciencia de la vision (Shixue jingyung fR22#5#%&) al que sigue una segunda edicion en 1735 aumentada con
mas tablas y una traduccion de la obra de Pozzo que se habia adaptado a la tradicion china. Una obra que
fue muy utilizada por los eruditos de la corte china y que ademés de difundio tanto la ensefianza de la
perspectiva lineal como de la pintura al 6leo. No cabe ninguna duda de que Giuseppe Castiglione ayud6 a
Nian con este trabajo, quien ademas era su discipulo.

%2 Elisabetta Corsi, La fabrica de Ilusiones. Los Jesuitas y la difusion de la perspectiva lineal en China,
1698-1766, México, 2004, p. 104.
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Concilio de Trento (1545-1563) y su pasion por las artes fueron sus puntos de partida,
defendidos incluso por encima de los decretos imperiales contra la religion catdlica
[..J”

En cualquier caso, en su obra se encuentran los primeros pasos dados por la
nueva pareja espacio-tiempo en el campo de las futuras artes figurativas, donde,
parafraseando a Francastel, el hombre “ya no estd enfrentado a los problemas de la
evolucién, sino a los de la mutacién”***. En suma, un encuentro que aportard aires
nuevos a los artistas de la corte de la China Qing ;&8 (1644 - 1912) y que, ademas,
supondra el preludio de lo que con el tiempo se ha entendido como un mestizaje cultural
que, sefialemos, tuvo una fuerte influencia sobre las chinoiseries que a partir de
entonces seran extraordinariamente apreciadas en Europa [Figura 18]. Una
occidentalizacion que - y por extension - llegara mas tarde a Japén — no olvidemos el
arte Nanban (BaZE31#T) y los ukie (i£#z) — y que paradGjicamente coincidird con el
fendbmeno del Japonismo occidental. A decir de Almazan “La occidentalizacion del
Japdn desde la segunda mitad del siglo x1x coincidio en Occidente con el fendmeno del
Japonismo, que en voces entusiastas de la época se equiparaba a la influencia de griegos

y romanos en el Renacimiento” [Figura 191°*°,

4.2.- Claude Monet y las Nymphéas

Hasta ahora hemos visto como el asunto de la imagen y, por extension el de su
espacio, se ha ido hibridando progresivamente mediante la imposicion de la perspectiva
y la asimilacion de la pintura extremo oriental. En el sentido comparado, formulado en
el apartado anterior, entre los espacios pictoricos de Oriente y Occidente, la diferencia
mas significativa tal vez tenga que ver con la manera en la que se han ido introduciendo
estos cambios en ambos espacios culturales. Consignar estas diferencia resulta
imprescindible puesto que, como ya hemos sefialado, si en Asia Oriental se inocul6 el
paradigma espacial de la pintura europea - mediante la ensefianza de la perspectiva

%3 Manuel V. Castilla, “Giuseppe Castiglione (Lang Shining), precursor de la primera mundializacion
pictérica —arquitectonica”, Estudios de Asia y Africa, Vol. 51 Nom 3, 2016, p. 628.
https://estudiosdeasiayafrica.colmex.mx/index.php/eaa/article/view/2245  (Gltima  consulta
18/06/20)

%* pierre Francastel, Sociologia del arte, Madrid, 1984, p.44.

%5 David Almazan Tomas, “La seduccion de Oriente: de la Chinoiserie al Japonismo ”, Artigrama, N° 18,
2003, p. 84.
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como disciplina evangelizadora y como dogma cultural — en Europa los aspectos
estéticos mas caracteristicos de la pintura oriental fueron recibidos con auténtica
expectacion, desde la admiracion y curiosidad que despertaba lo que por entonces era
considerado como un arte ex6tico®®. Es decir, una intencién inculturadora o
aculturadora frente a una necesidad de renovacion o, lo que es lo mismo, la voluntad de
cambiar los codigos visuales de otra cultura, frente a la necesidad de enriquecer y
ampliar los de la propia ¢Es relevante esta diferencia en nuestra comparacion cultural?
¢Puede tener alguna transcendencia en las condiciones de los lenguajes de la pintura
contemporanea?

Lo cierto es que, como Ya dijo Gauthier, hasta hace relativamente no mucho, en
“la esfera occidental moderna, a cuyo lugar real atribuimos una importancia
desproporcionada [...] el concepto europeo de imagen ha sido considerado como el
centro del mundo”. Es decir, que se ha entendido nuestra idea de lo visible como algo
comun en todas las civilizaciones. Un punto de vista que ha ido cambiando, puesto que,
a decir de este mismo autor, el” [...] arte del siglo xx ha renovado por completo, desde
hace tiempo, su relacion con lo visible, inspirandose, segun los autores o segun las
corrientes, de la pintura china, de la estampa japonesa, del arte negro o de
composiciones de la prehistoria [...]7%".

Evidentemente, en algunos aspectos Gauthier plantea un entroncamiento que
actualmente puede parecernos excesivamente reduccionista. No obstante, es
incuestionable que ya desde la antigliedad las artes decorativas europeas venian
nutriéndose del lenguaje plastico extremo oriental. Asi, desde el s. xu - tras la
conquista del mundo arabe por los mongoles — en Europa habia calado la influencia de
los temas y decoraciones que provenian del mundo chino; aunque estas siempre habian
llegado filtradas por las geometrias a las que fueron sometidas tras la mediacion de la
cultura arabe. De este modo - mediante la mixtura producida entre los motivos
originados en el Extremo Oriente y su posterior conversidn geométrica en Oriente
Medio — surgiran los reconocidos arabescos que llegaron a hacerse muy populares
durante el Renacimiento europeo [Figura 20]. Un mundo ricamente poblado de motivos
vegetales y roleos que tras recalar en Europa se someterd a una nueva transformacion,
llegando a consolidarse con el tiempo en los parametros visuales de la Epoca Moderna
europea. Se trata por lo tanto de un transito que desde el Extremo Oriente llegara hasta
Oriente Medio, cosechando sus frutos en Occidente donde, a pesar de todo, el sistema
visual se mantuvo inalterable. Sera necesario esperar hasta finales del s xviil para que se

empiecen a notar los primeros cambios en los cimientos de la pintura europea®*®.

A tenor de este flujo de influencias, las Chinoiseries y el Japonismo fueron las
posteriores e inevitables consecuencias de la acrecentada fascinacion ejercida en Europa
por el arte extremo oriental. Efectivamente, la produccion de objetos con motivos y

%6 Enfasis propio.
%7 Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, p. 58.
%8 Enfasis propio.
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técnicas del arte chino - conocidos con el nombre de chinoiseries o chinerias - fue el
resultado de la extraordinaria demanda europea de productos artisticos manufacturados
en China, los cuales — debido, entre otras, a la labor mercantil de las compafiias
comerciales — ejercieron un gran atractivo sobre los coleccionistas europeos, dando
lugar a lo que Barlés define como el “fendmeno del coleccionismo, del que fueron
participes reyes y principes europeos de finales del s. XVI, y de los s. XVII y s.
XV, En términos globales podemos afirmar que en Occidente el éxito de estas
manufacturas - que eran tanto auténticas piezas chinas como de imitacién - se dara en
un momento caracterizado por la fascinacion generada por el ideario cultural del
Imperio Chino. Es decir, un ambito marcado tanto por la admiracion occidental hacia el
arte chino como hacia la imagen exterior que por entonces se tenia del “Celeste
Imperio” (#89M) - Shénzhou - y que posteriormente comenzaria su declive merced a la
combinacion de dos factores claves: los intereses econémicos y estratégicos de las

politicas occidentales sobre China y el declive militar de su secular imperio®®.

Pero, en cualquier caso, serd la pintura japonesa la que calara sobre todo en el
ideario del arte europeo. Efectivamente, tras una serie de acontecimientos, Japon sera
obligado a abrirse al mundo permitiendo de esta manera la difusion de su gran riqueza
cultural y surgiendo entonces en Europa el fenomeno denominado Japonismo; es decir,
la captacion y asimilacion de todo lo japonés por parte de la cultura occidental®®*. Por
consiguiente, los elementos mas caracteristicos de la cultura japonesa seran
interpretados y aceptados en una Europa que tendrda como focos centrales de este
movimiento a Paris, Londres y Viena. Y es que, como sefialdbamos anteriormente, en su
busqueda de nuevos caminos para su expresion creativa los pintores europeos cayeron
fascinados por lo que entonces fueron consideraros nuevos conceptos de belleza, a
través de una serie de obras pertenecientes a diferentes escuelas japonesas -

especialmente la del Ukiyoe (ZtH#%) y sus estampas del mundo flotante — que contaban

como principales artistas con Utamaro £%JigE [Figura 21], Hokusai 3 [Figura
22] y Utagawa Hiroshige Zxiii=® [Figura 23]

%9 Elena Barlés Baguena, 1997, Lo mejor del Arte del Extremo Oriente, Madrid, p. 28.

%0 Un punto de inflexién de la imagen que se tenfa en Occidente sobre China y que quedard
definitivamente distorsionada y sefialada a partir de la | y 1l Guerra del Opio (1839 — 1942 y 1856 —
1860) y el levantamiento de los boxers (1900).

%1 Un fenémeno que se extiende desde mediados del s xix hasta los afios treinta del pasado s xx. Tuvo
lugar a partir de la era Meiji BE;ARFX — desde 1868 cuando - cuando tras siglos de aislamiento, Japon
fue obligado a abrirse al mundo. Efectivamente, cuando el régimen del shogunado cae, el emperador
Mutsuhito - Meiji Tenné B;&XE - toma las riendas de un nuevo gobierno e inaugura una nueva era —
Meiji — que se prolongard hasta 1912.

%2 En el arte hanga (KRB — xilografia 0 grabados en madera - se representaban los temas predilectos de
los chonin (BTA) — habitantes de la ciudad en el periodo Edo ;T F Bt — una burguesia de comerciantes,
artesanos y demas miembros de clases sociales bajas, cuya comoda situacion social permitié que gozasen
de una vida de goces y placeres, dando lugar a una cultura muy viva y rica. De este modo, la existencia
girara alrededor del goce y crecerén los denominados barrios de placer donde las cortesanas llegarén a
ostentar un estatus privilegiado. Todo esto se refleja en la demanda de los Ukiyoe, las llamadas pinturas
del mundo flotante. Unas obras de caracter efimero y ligero, que reproducen imagenes de género y que
ponen especial énfasis en lo sensual, erético y mundano.
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Asi, los lenguajes pictoricos extremo orientales - que en esencia recoge el
Japonismo — a través del filtro de la pintura japonesa ejerceran gran influencia sobre el
arte europeo. En palabras de Brodrik, “[...] los hombres del Nipdn tomaron para si las
mejores galas de la civilizacion de la china de Tang”.

Lo tomaron todo: escritura, lenguaje, (pues el chino fue, durante muchos afios, la lengua
cortesana del Japon), modales, religion, vestiduras, costumbres y arte. A medida que
vayamos siguiendo el desenvolvimiento de la pintura china veremos cuan
frecuentemente fue imitada en el Japén, si bien en lo pictérico, como en las artes, los
japoneses dieron pruebas de gran originalidad y fuerza creadora, dando en conjunto a su

pintura rasgos caracteristicos que la diferencian de cualquier otra®®.

En cualquier caso, la verdadera importancia del Japonismo ha sido la
transcendencia de su legado estético sobre los pintores occidentales. Es decir, la
aceptacion por parte de los artistas europeos de lo que podemos considerar aspectos y
técnicas visualmente novedosos aunque, en esencia, no llegaron a modificar la
comprension del espacio plastico occidental. Efectivamente, los artistas occidentales
imitaron aquellos aspectos mas pintorescos de las obras que por entonces llegaban
desde Oriente a Europa, incorporando para sus pinturas composiciones asimeétricas,
colores planos y fondos neutros; aspectos con los que sin duda lograron innovaciones
revolucionarias, pero siempre “conservando cuidadosamente el encuadre, los planos, el
desglose, inclusive, los esquemas de composicién” *** a decir de Francastel. Una

El barrio mas famoso de Edo fue el de Yoshiwara && siendo la vida de sus personajes uno de los temas
preferidos del arte del ukiyoe (Zi##&): Una denominacion de connotaciones negativas - que en origen
estaba vinculada al budismo - y que cambi6 su significado adquiriendo un tono positivo: disfrutar de lo
efimero precisamente por su brevedad. Aunque de manera mas esporadica la tradicion de representar la
vida cotidiana y los placeres populares mediante xilografias ya se puede encontrar en Japdn desde el s Xl
y Xlil, el auge de esta técnica se dara en los s. xvi y s. xvii, cuando surgen los pintores de ciudad que -
aunque anoénimos - sus similitudes estilisticas nos permiten pensar en un cierto estilo de determinadas
escuelas. En su composicién incorporan la manera de mirar el objeto desde arriba, representando el
espacio en una direccion diagonal e imprimiendo al objeto representado un sentido de movimiento. Por
otra parte, surge una importante novedad: la representacion de personajes de cierto tamafio e imagenes
que focalizan escenas de gran vivacidad, un aspecto que contrasta con planteamientos anteriores en los
que se recreaban escenas de grandes panordmicas donde los personajes representados se caracterizaban
por su diminuto tamafio.

Efectivamente, finales del s xvil en Jap6n se comienza a usar un formato pequefio, reduciéndose el
numero de personajes que recreaban unas escenas afines a las clases populares y a las cortesanas. Estas
imagenes eran ampliamente demandadas, por lo cual se reproducian de manera numerosa a través del
grabado. En este contexto, la escuela del Ukiyoe jEi#& estructurard sus temas en diferentes géneros:
bijinga (8 AE) — imagenes de mujeres hermosas y prostitutas — shunga (Zi&) — imagenes eréticas —
yakushae (&#&#:) - imagenes de actores - sumoe (#B##z) — iméagenes de luchadores de sumo que
proliferan sobre todo en el s xviil — kash ga (&ZiFTE) — estudios de la naturaleza, generalmente aves y
peces, vinculadas a un estilo de poemas denominados paisajes — flkeiga (JE.&[E) - retratos paisajisticos
- escenas de guerra con héroes y guerreros famosos; imagenes de fantasmas y espectros - que surgen en el
S XIX -y por Gltimo los temas imaginativos que se acercan mucho al surrealismo.

%3 A, Houghton Brodrik, Pintura China, México, 1954, p, 20.

%4 Asi se adopt6 el uso de la linea para contornear las formas, la tematica japonesa — especialmente los
temas florales y animales — la aplicacion del color plano prescindiendo de las sombras, los encuadres
cortados que introducen la diagonal en un formato que sigue al kakemono( #7#1) y emakimono (#&&4)
) de Japon. Véase, Pierre Francastel, Sociologia del Arte, Madrid, 1984, p.158.
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revelacion que se produce en un periodo de la Historia del Arte en el que,
concretamente en Europa, el Impresionismo estaba en plena ebullicién. Una corriente
artistica que no debemos minusvalorar aunque, como nos recuerda este autor,
permaneciese “[...] fiel a ciertas concepciones tan profundamente arraigadas en la
imaginacion de los hombres, a un cierto nivel mental y social de su historia, del que ain
no estamos totalmente liberados [...]”. Por el contrario, a decir de Francastel, es
indudable el valor que estos artistas demostraron, ya que “[...] en su intento de
modificar la triangulacion del espacio, se apoyaron en el estudio de otra civilizacion que
hablaba otro lenguaje, y aqui si hay una innovacién”®°.

Pero ¢(podemos fundamentar una renovacion pictdrica s6lo en la adopcion de
determinados aspectos estilisticos del arte de otras culturas? ¢Es, asi mismo, aplicable
este principio de renovacion a un retorno a las antiguas leyes artisticas autéctonas? Hoy
no tenemos ninguna duda de que el reconocimiento del arte de otras culturas -
particularmente el de la japonesa - permitié que los pintores occidentales cuestionasen
la concepcion escenografica de la pintura que dominaba Europa desde hacia méas de
cuatrocientos afios. Por lo tanto, hablamos de unos aspectos visuales que han sido
adoptados por los artistas occidentales pero sin abandonar por ello los, por entonces,
aun vigentes codigos perceptivos occidentales. Por consiguiente podemos afirmar, como
ha expresado Pierre Francastel, que aunque pudo cambiarse lo anecddtico no lo hizo “el
sistema, el cifrado, uno de cuyos elementos fundamentales es el espacio”. Y es que, “la
renovacion del espacio plastico, renovacion que se habia hecho necesaria por la
transformacion radical del lugar ocupado por el hombre sobre la tierra, no podia hacerse
Gnicamente mediante la renovacién del tema anecdético [...]”*%. En todo caso, hoy
podemos considerar atrevidas muchas de las obras de algunos artistas de finales del
siglo xix. Es decir, que en ellas encontramos audacias donde vislumbrar, como advierte
Francastel, “el origen de algunas formulas cuyo exito ha sido determinante en el
desarrollo ulterior del arte contemporaneo™®’. Por lo tanto, atendiendo a este enfoque,
los pintores europeos no solo adoptaron las técnicas y recursos artisticos del arte
extremo oriental, sino que encontraron en este un enriquecimiento y una inspiracion que
ha hecho posible la renovacion del arte del momento. Como nos recuerda Gauthier:

[...] Para finales del siglo XIX en particular, conocemos mejor cual ha sido la influencia
del arte del Extremo Oriente, situado al limite de la imagineria popular [...] El artista
del siglo XIX, creador genial e inspirado, podia descubrir alguna escuela desconocida y
de preferencia exdtica; en cambio, hubiera sido como una decadencia el parecer deberle
a géneros subalternos. Habra que esperar a los afios XX para que el movimiento se
invierta no sin ambigtiedad®.

%3 pierre Francastel, Sociologia del arte, Madrid, 1984, pp. 167- 168.

%6 |bidem, pp. 162 — 163.

%7 |bidem, p. 193.

*%® Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 2008, p. 81.

165



La Horizontalidad de la mirada de Oriente en Occidente

Efectivamente, al incorporar para la pintura europea diversos medios de
expresion pertenecientes al arte japonés, hoy consideramos precursores a pintores como
Degas (1834 — 1917) [Figura 24], Van Gogh (1853- 1890) [Figura 25] o Klimt (1862 —
1918) [Figura 26]. Pero también a movimientos artisticos como el graficamente
denominado Art Nouveau (1893 — 1905) [Figura 27] — y sus diferentes précticas
decorativas — que tomaron como fuente de inspiracion los grabados japoneses de ukiyoe

(%% vy la escuela decorativa Rinpa (#fi), fieles al estilo yamatoe (X#n#:) de la
pintura japonesa[Figura 28]*®.

Lo interesante es que, en este contexto de nuevas influencias, destacaran
principalmente dos aspectos fundamentales: la incorporacion de una tematica novedosa
donde recrear interiores con escenas cotidianas y el uso de unos fondos neutros sobre
los que destacar las figuras. Por consiguiente, surgiran unos temas que en su ejecucion,
como novedad, recurrirdn a la sutileza del dibujo enfatizada por la delicadeza de las
formas, la expresion del movimiento y una nueva visién de la composicion mediante
encuadres asimétricos — recordemos la asimetria o fukinsei (=<7 - a través de unas
lineas oblicuas - en una diferente comprension del espacio y de la profundidad de este -
sin recurrir a la perspectiva matematica. Es decir, una nueva concepcion del espacio
pictdrico que se compone evitando cualquier escala o intencion mimética y recurriendo
a un cierto equilibrio musical mediante la rica gradacion de colores

Y es precisamente en este contexto cuando Monet introduce en su pintura una
estructura compositiva alargada y horizontal - y la manera de comprender en ella el
espacio — aportando con ello uno de los rasgos mas novedosos de la Historia del Arte
europeo, sobre el que, por otra parte, menos se ha estudiado y se es consciente. Por
consiguiente, nos encontramos con una idea que en Europa - por primera vez desde la
antigiedad - buscaba componer — siguiendo algunos de los principios de la pintura
china y japonesa — y no construir o, por qué no, deconstruir el espacio - y que supuso
un cambio de paradigma para la mirada del arte moderno europeo®®. Por tanto, una
propuesta que ha hecho posible que el secular oculocentrismo europeo comenzase a
reconocer otros modos de mirar, encontrando en el arte de otras culturas —
particularmente en las del Extremo Oriente - una fuente de inspiracion revolucionaria
¢Una basqueda premeditada tras la que se escondia un anhelo de cambio en Europa?

%9 E| estilo yamatoe (KF0#&) —literalmente, pintura japonesa— es un estilo clasico de la pintura japonesa
que se desarroll6 a finales del periodo Heian & inspirandose en las obras de la dinastia china
Tang FEEA. A partir del periodo Muromachi ZEHETEF4X el término sera utilizado para distinguir la pintura
japonesa, en oposicion a las realizadas bajo el influjo chino, llamadas Karae (& #&) que originalmente
hacia referencia a pinturas grandes, como pantallas plegables o deslizantes. Sus principales caracteristicas
fueron su didfana luminosidad, colores brillantes y una decoracién geométrica de lineas simples.

Dentro de las escuelas decorativas de Japon, destaca la escuela Rimpa (Bki) (s XVII), iniciada por
Honami Koetsu A<BIaRA R, (1558-1637) y Tawaraya Sotatsu $RERE (d. ¢.1643), y consolidada por
Ogata Korin B Jt#, (1658-1716) [Figura 29].

%79 |_a idea de deconstruir se aplica en este caso en alusion al concepto de deconstruccion, empleado en el
terreno de la filosofia y también de la teoria literaria, en tanto en cuanto hace referencia al acto y el
resultado de deconstruir: verbo, que procede del vocablo francés déconstruire y que hace alusion a la idea
de desmontar cierta estructura conceptual a través del andlisis intelectual.
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Efectivamente, no hay ninguna duda de que el interés por el entonces llamado
Arte Exoético no fue resultado de una eleccion arbitraria; fue la expresion de una
profunda transformacién en el seno de lo que hasta entonces se habia entendido como el
Gnico arte verdadero®”* y un reflejo, asi mismo, de una transformacion social que, como
consecuencia, producira un cambio en los codigos perceptivos occidentales. Y es
precisamente en este contexto social y artistico donde Monet comenzara a fraguar un
proyecto pictorico en el que, a decir de Rosenberg, lo que se “[...] iba a producir en el
lienzo ya no era una imagen, sino un acontecimiento [...]”*"* que ha resultado ser
crucial para la posterior Historia del Arte. Hablamos de un contexto social y artistico
que en lo personal coincidird ademé&s con el interés de Monet por la jardineria
japonesa®”®. Un aspecto puramente anecdético, que no pretende demostrar nada, pero
que, en cualquier caso, nos permite ilustrar la vinculacion entre la estética japonesa y la
obra de Monet. Una relacion que, por otra parte, ya habia destacado Louis Gillet en
Trois variations sur Claude Monet, donde por primera vez se establece un vinculo entre
la gran obra del maestro francés y la influencia de la estética extremo oriental. Una tesis
muy significativa - aunque posteriormente fuese rebatida por Clemenceau en su libro
Claude Monet, les Nymphéas — que al establecer la influencia de la estética japonesa
sobre Monet, a nuestro juicio, conscientemente plantea por primera vez la posible
conexion entre los cadigos perceptivos del espacio pictorico de Oriente y de Occidente.

De este modo, siguiendo idea podemos comenzar a establecer una estrecha
conexion entre la horizontalidad del desarrollo espaciotemporal de la pintura japonesa y
la serie de pinturas de las Nymphéas de Monet [Figura 30]*"*. Es decir, entre la tradicion
del fOkeiga shoshiki - E=E & =X (formato de horizontal de escritura al estilo de la
pintura de paisaje) y el formato horizontal de los lienzos de los Nenufares [Figura 31].
Reconocer este vinculo también nos permite establecer wuna interrelacion
particularmente interesante para esta investigacion: el paralelismo espacio/tiempo y
flores/agua que se establece en el mismo seno del jardin de Giverny. Dos tensiones
complementarias — como el Yin-Yang — que, como formulara Arséne Alexadre, se
pueden corresponder a su vez con dos ambitos: “[...] el mundo de los colores y el
mundo de los matices [...]”

Aqui no hay mas que bajar la mirada para asistir a la extrafia simbiosis de las imagenes
celestes y los espejismos del agua; una union tan perfecta que a uno le da la impresion
de sumergirse en lo mas profundo de las nubes y de las infinitas capas de aire. Entre
estas dos profundidades, la que se ve y la que se refleja, las plantas acuéaticas parecen
nadar en el espacio mas que flotar en la superficie liquida. [...] la realidad de la materia

371 Enfasis propio.

372 Harold Rosenberg, “Los Pintores de Accion Americanos”, en Alarco. P, et al, Monet y la
Abstraccion, catilogo de la exposicion, Madrid, 2010, p. 156.

%3 Fue en 1891 cuando Monet comenzd las obras para la construccion y posterior ampliacion de su jardin
en Giverni, para lo cual - y debido a su interés por el arte de la jardineria japonesa - buscara el
asesoramiento de un maestro del jardin japonés. Pero no serd hasta 1897 cuando - acompafiando a
Maurice Guillemot de Le Figaro - Monet hablase por primera vez de su idea de crear un espacio circular
en el que las paredes estuviesen decoradas enteramente por grandes cuadros representando su jardin
acudtico.

374 Enfasis propio.
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solida y liquida [...] el juego de estos dos elementos que intercambian sus efectos de
irrealidad — ya que el agua que se ve es el cielo y el cielo que no se ve adquiere
apariencia acuatica — ha podido atraer irresistiblemente, acaparando su atencion, a ese
pintor que siempre habia estudiado con pasién el interminable dueto que cielo y agua

. . 7!
mantienen, interrumpen y retoman [...]*".

En cualquier caso, una relacién espacio/tiempo para la que, recordemos, ya se
habia acufiado el término yuzhou (R B) en la dinastia Han ;£. Sobre este particular, no
estd de mas advertir que incluso Marcel Proust en la dltima parte de En busca del
tiempo perdido, pareci6 apercibir una relacion que, ademas, terminara por influir en la
posterior recuperacion de la obra de Monet por parte de los artistas franceses y
norteamericanos de la segunda mitad del s. xX. De cualquier modo, un prefacio de lo
que llegard mas tarde y que visionarios como Kandinsky supieron intuir al contemplar
uno de los Almiares de Claude Monet que estaban expuestos en Moscu. Es decir, las
posibilidades autonomas de la pintura como punto de partida para la abstraccion.

Asi, a partir de 1880, Monet se ira distanciando del grupo de los impresionistas v,
tras los primeros cuadros de la serie de los Nenufares realizados en 1898, comenzara a
trabajar en una serie de pinturas en las que se obvia cualquier alusion al motivo®".
Hablamos de unas obras inspiradas en su jardin acuatico donde se da una profunda
comunion entre naturaleza y arte. Una binaridad que, desde esta perspectiva, no parece
descabellado vincular con la ya mencionada relacion armoniosa del hombre, la
naturaleza y el arte - que ha caracterizado la cosmovision extremo oriental - en relacion
con lo formulado por Seitz que asi lo expresaba: “[...] Visto como un objeto, el hombre
es una parte de la naturaleza. Entonces es cuando el yo se vuelve hacia dentro cuando se
produce una ruptura. Monet no permitié que esa ruptura se produjera en su arte [...]""".
Un asunto que, a su vez, nos remite hasta aquel equilibrio de tensiones caracteristico de
la pintura china, coreana y japonesa, y a la interrelacion hombre/naturaleza y
espacio/tiempo. No obstante, constatar esta premisa nos obliga a platearnos otra
pregunta ¢Al igual que sucede con la pintura de Asia Oriental, podemos considerar estas
obras como un ejercicio espiritual del arte que, como tal, supondra el anteproyecto de
un cambio de paradigma en los codigos perceptivos occidentales?

375
376

Arséne Alexandre, en Monet y la Abstraccién, catalogo de la exposicién, Madrid, 2010, p. 200.

Entre 1914 y 1926 realizara este Gltimo y gran proyecto pictérico que dara un impulso vital a los
Gltimos afios de su vida. La recreacidn de un espacio fisico y temporal que sera en lo duros afios de la
Gran Guerra, ademas de una proyeccion artistica del propio jardin de Monet, un refugio fisico y
espiritual para el pintor. Afios después, con la celebracion del armisticio - el 11 de noviembre de 1918 -
algunas obras de esta serie serian donadas al estado para crear con ellas un monumento conmemorativo a
la paz. No obstante, aun asi habra que esperar hasta 1927 - pocos meses después de la muerte del pintor —
para que se realice en Paris - en la Orangerie - una exposicion sobre las Grandes Décorations Una gran
muestra que estaba integrada por veintidos paneles y cuya inauguracion correrd a cargo de Michel Monet
y Clemenceau. Curiosamente, en este mismo afio sale a la luz Trois Variations sur Claude Monet, que
habia sido publicado por Louis Gillet.

77 William C. Seitz, “Monet y la Pintura Abstracta”, en Alarco, et al, Monet y la Abstraccion, catélogo
de la exposicion, Madrid, 2010, p. 150.
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Efectivamente, retomando el hilo de nuestra investigacion, la vinculacion de
Monet con Japon se evidencia mucho més alla de la presencia, en algunas de sus obras,
de un puente arqueado que inevitablemente nos hace recordar aquellos que aparecen en
los paisajes de Utagawa Hiroshige (3%JII/5E) [Figura 32]. Es decir, mucho méas alla de
algunos tdépicos tematicos o estilisticos. En si, el conjunto de Los NenUfares es una
instalacion®”® proyectada para lograr la empatia del espectador con un espacio que se
recrea, recurriendo a unas pinturas que, mas que construir, componen ritmicamente un
espacio con colores y manchas. En consecuencia, la figura del estanque no sera utiliza
como modelo sino como guia. Asi, nos recuerda Michel Butor:

[...]7abordaba el tema con grandes masas de color. Este fue el punto de partida de
nuevas composiciones. [...] una especie de “sintesis” donde resumiera, en uno o dos
cuadros, las impresiones y sensaciones de antafio.” [...] Al no poder fiarse lo suficiente
del color, Monet distinguira sus elementos sobre todo por la pincelada. En este sentido,
los Nenufares constituyen la recapitulacion de toda su obra. [...] todos aquellos detalles
que se le escapan han de producir “efectos fugitivos” subordinados a la composicion

[...J7%".

Por lo tanto, Monet buscaba configurar un espacio que le permitiese recrear la
sugestion de una atmosfera de agua y flores acuaticas, sustituyendo el sistema de
representacion de la perspectiva por un recurso muy similar al de la narracion grafica
continua caracteristica de la pintura extremo oriental [Figura 33]. Una idea inspirada en
los populares Panoramas y Cicloramas — tremendamente populares en aguel momento -
que permitian al espectador zambullirse en la vision de 360° de una imagen panoramica
Y que, a su vez, estaban inspirados en la percepcion espacial de las representaciones de
la pintura china de paisajes de la dinastia Song 5R&i. Un aspecto interesante que, de
nuevo, nos permite establecer una vinculacion con el espacio de la pintura extremo
oriental. En cualquier caso, se trata de una tendencia de gran aceptacion en la época:
decorar una estancia mediante el recorrido visual que ofrece la yuxtaposicion de unas
pinturas que, en el caso de la Orangerie, precisarian del proyecto de una instalacion,
instaurando de este modo una novedoso planteamiento del espacio pictérico [Figura
34]%°. Pero, si otorgamos a estas obras la categoria de instalacién, debemos
arriesgarnos y hacer la siguiente pregunta ¢al igual que los panoramas y los cicloramas
para el proyecto de la Orangerie, podemos suponer que éste ha podido suponer una
suerte de prototipo para el arte de nuestras modernas instalaciones? En cualquier caso,

378 Enfasis propio.

%79 Michel Butor en Monet y la Abstraccion, catélogo de la exposicion, Madrid, 2010, p 116.

%80 | os Panoramas y los Cicloramas se hicieron muy populares en el siglo xix. El primer Ciclorama se
abrié en Edimburgo en 1787 por Robert Burker. Por otra parte, la idea de proyectar un conjunto de
pinturas destinadas a envolver al espectador - cubriendo las paredes de un espacio arquitecténico — la
podemos encontrar también en espacios como el que Sorolla ided para su Mirada de Espafia en la sede de
la Hispanic Society of America de Nueva York - encargo que habia recibido en 1911 de su fundador,
Archer Milton Huntington - o la Rotonda del Circulo del Liceu proyectado por Ramon Casas entre 1901
y 1902.
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una tesis francamente interesante que abre una futura via de investigacion. Como se
recoge en el catalogo del MoMa del afio 1960:

Revisando de la exposicion de 1909 en la Gazette des Beaux-Arts, el critico Claude
Roger-Marx incluyé una conversacion "imaginaria” en la que Monet habl6 asi: "He
tenido la tentacion de emplear este tema de Nympheas en la decoracién de un salon:
llevado a lo largo de las paredes, su unidad, desplegando todos los paneles, habria dado la
ilusion de un todo sin fin, de agua sin horizonte o banco; la tension nerviosa del trabajo se

relajaria alli [...] y €l que vivia alli, esa habitacion habria ofrecido el refugio de una

meditacion pacifica en el centro de un acuario con flores®®.

Efectivamente, en lo que compete a la vinculacion de la horizontalidad de estas
obras de Monet con el arte extremo oriental, a nuestro juicio los Nenufares son una
suerte de poemas musicales de un instante que fluye — en una relacion afin al gusto
extremo oriental de la union entre la composicion pictérica, poética y los ritmos
musicales - recurriendo a la repeticion horizontal de una serie de elementos que se
agrupan y conjugan sobre unos campos vacios creados por la ausencia de pinceladas. En
este sentido la obra de Monet se acerca a una suerte de impermanencia - tan del gusto de
la estética japonesa - aceptando lo efimero como una particular manera de contemplar,
sentir y amar la naturaleza. Asi, al aceptar el paso del tiempo el pintor recrea la
naturaleza desde una cierta actitud contemplativa. El ensuefio de un lugar utopico donde
mediante una simbiosis de relaciones recogidas a través de composiciones de acordes,
surge de manera natural la creacion. Seitz lo explicaba de la siguiente manera:

En 1890 estaba tratando de representar cosas que, como ¢l mismo afirmd, eran “admirables
de ver” pero “imposibles de hacer: el agua con plantas que se mueven ondulantes en su
fondo”. Los reflejos de los sauces, las nubes y el cielo se mezclan, tanto en la superficie del
agua como bajo ella, con las formas de las plantas. En 1905, en cambio, cuando la mirada
del pintor se acerca mas al motivo, los arboles, el puente, la orilla — los puntos de referencia
tangibles que distinguen la masa fisica de su imagen reflejada como un espejo — quedan
eliminados. Los reflejos que se funden entre si forman un Unico y trémulo segmento de un
mundo despojado de objetos solidos. En sus Nenlfares o Paisajes acuéticos, el espiritu de
Monet, impulsado hacia apariencias que son misteriosas y envolventes, se acerca al de la

poesia de Mallarmé o la mésica de Debussy>®.

Efectivamente, esa capacidad de sintesis sera la gran aportacion de la naturaleza
que se representa en estas pinturas de la Gltima etapa de Monet. Todo el jardin sera la
encarnacion de poemas o piezas musicales, expresados mediante una yuxtaposicion de
armonias basadas en matices de colores dominantes. En consecuencia, podemos inferir

%1 Claude Roger-Marx, "Les Nympheas de M. Claude Monet", Gazette des beaux-arts, Series 1V, Vol. 1,

June 1909, p. 529, et al Claude Monet: seasons and moments. Catalogo del MoMA, 1960 pp 45 -46. Las
citas han sido traducidas del texto original para la redaccion de esta tesis.

*%2 William C. Seitz, “Monet y la Pintura Abstracta”, en Alarco, et al, Monet y la Abstraccién, catalogo
de la exposicion, Madrid, 2010, p. 150.
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que la gran aportacion de Monet para la pintura contemporanea serd abstraer un
fragmento de un espacio o, en otras palabras, una parte de un todo para asi poder recrear
un todo espacial. Se trata de un posicionamiento consciente que implica la fusién de
horizontes a través de la secuencia horizontal de un ensamblaje de grupos. Una idea que
enlaza con aquella experiencia religiosa e intuitiva de armonia con la naturaleza y la
disolucion del yo en el mundo caracteristica de la pintura extremo oriental. En palabras
de Seitz:

[...] El primer impacto de estas obras es de una profusion casi tropical de arboles, arbustos,
festones de sauce llorén, y lechos de iris; su abundancia exotica, dramatizada por acentos
floridos, es similar a las extravagantes descripciones literarias del amigo de Monet, Octave
Mirbeau, o la musica atonal de Debussy y Stravinsky. Sobre los verdes saturados, azules,
sienas y ocres del estanque y sus reflejos vacilantes, las almohadas de lirios y las flores,

vistas en recesion, se encuentran como una alfombra rica pero andrajosa trabajada con hilos

de rosa y blanco [...J**.

En este contexto, al igual que sucede con la pintura de Asia Oriental, en los
Nenufares de Monet el espacio ya no se representa sino que se expresa. Porque lo que
Monet busca no es representar sus cualidades fisicas sino captar toda la dimension del
proceso que, como desarrollo temporal, connotaba el espacio. Pero ademas, al carecer
de demarcacion formal, el espacio selecciona el asunto del cuadro controlando las
diagonales de la perspectiva - y en consecuencia restringiendo la ilusién de un espacio
volumétrico y en profundidad - de tal manera que la dimension del cuadro se organiza
en un sentido lateral, dando a la composicién una inusitada riqueza de ritmos. Asi, como
sentencia Masson, mediante “[...] Una pincelada de multiples matices: entrecruzada,
desordenada, oscilante. [...] Algunos rasgos - 0 acentos — sintéticos acompafan a veces
a las masas coloreadas y las hacen “significar”. Nunca estara Monet tan cerca de esas
estampas japonesas que tanto admiraba como en algunos cuadros de Holanda. Esta
factura de amplias superficies casi plana aparece ya en algunos cuadros de juventud.

[...]

[...] los Nenufares. A pesar de su monumental tamafio, no presentan en absoluto las
caracteristicas de la gran decoracién flamenca o veneciana. Su disposicion mental me
parece la de un pintor “de caballete” que decide dar a su vision un campo lo
suficientemente amplio como para abarcar el mundo [...J**.

En todo caso, en estas obras encontramos una fragmentacion de la superficie
pintada que posibilita una nocién de multidivocidad de espacios, permitiéndonos pasar
de la dimension de lo fisico a la del espacio evocado. Es decir, permitiéndonos transitar

%83 William C. Seitz, Claude Monet: seasons and moments. Catalogo del MoMA, Nueva York, 1960, p.
40. Las citas han sido traducidas del texto original para la redaccion de esta tesis.
8% André Masson en Monet y la abstraccion, Catalogo de la exposicion, Madrid, 2010, pp 122 y 124.
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desde una realidad fisica hasta otra dimension subjetiva involucrada en la percepcion.
Por lo tanto, a nuestro juicio, consideramos que la representacion se encuentra en una
tension dindmica: entre la representacion de una experiencia y la interpretacion de una
realidad. Una idea que se aleja de aquella estructura formada por las coordenadas
cartesianas que habian definido hasta entonces el concepto del espacio pictdrico
europeo. Parafraseando a Seitz: “al seleccionar el asunto del cuadro se evitaban, o al
menos se controlaban estrictamente, las diagonales de la perspectiva lineal y el espacio
volumétrico que de ellas se deriva™®.

Por consiguiente, nos encontramos ante la novedad de un proyecto que buscando
crear un clima envolvente para el espectador recurre al formato de unos cuadros de
dimensiones muy superiores a las que hasta entonces el propio Monet habia utilizado®.
Hablamos, sin embargo, de una fructifera etapa tardia que no serd comprendida hasta
mucho tiempo después®®’. Un legado que hoy se reconoce como inigualable para la
historia de la pintura y en el que Monet logré la abstraccion de un espacio pictorico
donde, observaba William Seitz, “por mucho que se hiciera retroceder el fondo, el
cuadro quedaba comprimido en un espacio de escasa profundidad que estaba organizado
en sentido lateral”*®®. En definitiva, unas pinturas que mas que verlas es preciso leerlas,
pues su concepcion es absolutamente horizontal. Asi, conforman un libro con su propio
cédigo de signos para interpretarlo, siguiendo una logica naturalista del espacio
pictorico en un plano secuencia que, como un travelling, se desenvuelve en un discurrir
espaciotemporal. Es decir, modificando el sistema dominante de la representacion
vigente hasta entonces, en el marco del arte europeo. Como sefiala el pasaje de Rubin:

En sus grandes obras tardias, Monet desarrolld otra solucion que comportaba un retorno a
la pincelada all-over, pero ahora mucho méas ancha de lo que habia sido originalmente (lo

*%> William C. Seitz, “Monet y la Pintura Abstracta”, en Alarco, et al, Monet y la Abstraccién, Madrid,
p. 150.

*®Debemos recordar que los estudios preliminares que Monet habia realizado para el proyecto de los
Nenufares fueron abandonados debido a la inactividad en la que se sumi6 tras determinados sucesos: la
muerte de Alice Monet en 1911, la catarata que se le diagnostico en 1912 y la enfermedad y muerte en
1914 de su hijo Jean. Hubo que esperar hasta 1915 para que el pintor retomase este proyecto.

%7 En 1931 se celebra en Francia la tnica exposicion retrospectiva sobre la obra de Claude Monet del
periodo de entreguerras. Celebrada en la Orangerie, el prélogo del catalogo de la exposicion fue escrito
por el conservador del Louvre, Paul Jamot. En este, las obras que integran la Gltima etapa del trabajo de
Monet casi no se mencionan ni se hace referencia a las Grandes Decorations. Antes de los afios 50,
algunas de estas obras estaban consideradas como material sobrante, como esbozos del proyecto pictérico
de la Orangerie. De hecho, la gran mayoria de estas obras estaban sin fechar y sin firmar, y se
encontraban almacenadas en el estudio del artista.

Por otra parte, la escasa critica que siguié en aquel momento el evento, definié a estas grandes obras
como gran error y catastrofe (véase “Retrospective” de Albert Flament, publicada en La Revue de Paris).
Efectivamente, para los criticos de la época — y también para los anteriores — lo més importante de la obra
de Monet estaba en la primera fase porque, a pesar de que se relajaba la estructura de la pintura, la mirada
podia reconocer ain unas formas que no corrian peligro de desaparecer. De esta manera, al considerar que
el pintor habia incurrido en el craso error de eliminar la forma, se desdefiaba su obra tardia. Sin embargo,
una nueva valoracion critica puso el énfasis en estas obras. Pero, ain mas, consider6 que dentro de esta
Gltima etapa pictorica, las obras finales eran las que reunian una complejidad que las hacia mas
interesantes. Asi se entendié que las obras realizadas entre 1914 y 1926, periodo en que realizo las
pinturas mas “abstractas” sobre el tema de los Nenufares, eran el culmen de su carrera.

%88 William C. Seitz, “Monet y la Pintura Abstracta”, en Alarco, et al, Monet y la Abstraccion, catalogo
de la exposicion, Madrid, p. 150.
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cual le venia impuesto en parte, pues ya le fallaba la vista). La unidad compositiva de
estos cuadros depende generalmente de una simetria especular entre la parte superior del
lienzo y la inferior (equiparacion Optica de las sensaciones que producen las formas del
paisaje y su reflejo en el agua) y, en los casos en que el cuadro es muy ancho, de
colocacion de unos arboles o unas ramas colgantes en los limites laterales que actdan
como mecanismos de cierre (es el caso de los mas grandes de la Orangerie). Esos
“paréntesis” compositivos, que no estan en los mejores Nenufares, reflejan el temor de
Monet a que la enorme anchura del cuadro (en relacidn con su altura) le hiciera perder
cohesion [...]

Una semidtica, o resolver la dificultad de esos formatos tan horizontales sin tener que
recurrir a mecanismos de cierre de ese tipo. [...] Los cuadros de gran formato de Monet

anunciaban una concepcion totalmente nueva del tamafio de la pintura “de caballete”, no

mural [...J%%.

En definitiva, un proceso que ha resultado ser la antesala del Expresionismo
Abstracto; el abstracto sublime que sera la culminacion del hilo conductor del arte
occidental durante el s. XX y que visualmente tendria sus primeras raices no sélo en la
tradicion de pictorica de mediados del s. X1x con Turner, si no especialmente en la obra
tardia de la primera parte del s. xx con Claude Monet y su mas que hipotética influencia
compositiva extremo oriental.

4.3.- Las Neovanguardias Americanas

Hemos visto como en su obsesion por captar los diferentes efectos atmosféricos
- con sus cambios de luz y de color - aquella naturaleza que tanto habia interesado a
Monet llegara a convertirse en el verdadero leitmotiv de su Gltima etapa pictérica. Es
decir que, como tema - al poner el énfasis en aquella mirada sobre la naturaleza - su
empoderamiento hara posible la transformacién en una abstraccion subjetiva de su
propia representacion y de la comprensién de su &mbito espacial®*®°. Porque Monet, a la
manera de los sabios daoistas, habia entendido que su jardin contenia en si mismo todo
el universo. Una idea de jardin como nos recuerda Alfonso Falero:

%89 William Rubin, “Monet y la Pintura Abstracta”, en Alarco, et al, Monety la Abstraccion, catalogo de
la exposicion, Madrid, p. 160
%90 Enfasis propio.
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En este planteamiento el jardin juega un papel esencial, porque es el locus donde todo
ello acontece. El jardin resulta ser un microcosmos, un mundo completo en si mismo
donde el entorno natural, el fluir de la corriente de la vida y la percepcion estética que lo
registra y lo disfruta confluyen y se sintetizan armoniosamente. Es por tanto el espacio
de la felicidad, y en esto coincide con aquellas mitologias y el folclore universal que
han concebido la idea del paraiso como un jardin. El sabio daoista entendié que en un
solo jardin estaba contenido el universo entero. Asi se transmitié y asi se vivio en la
historia estética japonesa. El jardin daoista tiene en su origen un componente de
pensamiento magico, es un enclave cerrado y poseedor de una fuerza misteriosa. Nos

recuerda a un circulo magico. En su interior anida la fuerza de la vida®".

Asi, entendemos que - como el puente japonés del jardin de Giverny - estas
obras tardias del maestro francés articulan y relacionan como una bisagra dos maneras
distintas de comprender el espacio pictérico: el extremo oriental y el europeo, y también
el moderno y contemporaneo. En este sentido, Meyer Schapiro considera que “...] los
Nenufares con sus increibles formas espaciales, en cierto modo relacionadas con el arte
abstracto contemporaneo, pertenecen ya al s XX [...]”

Notas como la improvisacion criptica, la intimidad microscopica de las texturas,
puntos y lineas, las formas impulsivamente garabateadas, la precision mecanica en la
construccion de ambitos irreductibles e inconmensurables, las mil y una ingeniosas
técnicas formales de disolucion, penetracion, inmaterialidad e inconclusion que afirman
la soberania activa del artista abstracto sobre los objetos, son algunas entre las muchas
facetas del arte moderno que descubren experimentalmente los pintores que buscan la
libertad al margen de la naturaleza y la sociedad, a la vez que niegan conscientemente
los aspectos formales de la percepcion — como la asociacion existente entre la forma y el

color o la discontinuidad entre el objeto y su entorno - que entran en las relaciones

précticas del hombre en la naturaleza®®.

¢Podemos entonces inferir que los Nenufares de Claude Monet son el eje que
vertebra el transito entre la tradicion de la pintura europea del s. Xi1X y las obras de la
abstraccion contemporanea? Pero, dado este supuesto, al estudiar tal y como estamos
haciendo en esta investigacion las evidentes relaciones y similitudes de la obra tardia de
Monet con el espacio pictorico extremo oriental, nos vemos obligados a plantear las
posibles relaciones de este Ultimo con las neo vanguardias americanas. Entonces, en este
caso cabe preguntarse sobre ;cudnto debe el espacio pictérico de estas pinturas
norteamericanas al de la pintura extremo oriental? y, tal y como proponemos en esta
tesis ¢cudnto ha influido ésta Gltima en la recuperacion de los dipticos y tripticos para
aquellas pinturas?®*® . En alusion a esto Gltimo, en capitulos anteriores hemos visto

%1 Alfonso Falero, “El Fiiryii como categoria estética”, en Menene Gras Balaguer (ed. 2015) El jardin
japonés: Qué esy no es entre la espacialidad y la temporalidad del paisaje, Madrid: Tecnos, 137-154.

%92 Meyer Schapiro, Monet y la Abstraccién. Catalogo de la exposicion, Madrid, 2010, p 132

%9 a posible influencia del arte extremo oriental sobre las vanguardias norteamericanas ya habia sido
planteada, entre otros, por Greenberg: “Gorky ensayo6 ya el cuadro grande en los primeros afios cuarenta
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como la pintura china, japonesa y coreana acopla el desarrollo del tema a una
yuxtaposicion de sucesivos soportes - mediante paneles y papel o tela plegados -
mientras que, de manera similar, una de las aportaciones pictoricas de las
neovanguardias ha sido la recuperacion de los polipticos como una suma de soportes,
donde el asunto del cuadro se extiende todo a lo largo. En cualquier caso - mucho mas
alla de la idea del vacio, del gesto caligrafico o de su caracter bidimensional - lo que
denota la posible influencia oriental en muchas de las pinturas norteamericanas de la
segunda mitad del s. XX - lo que realmente ha sido determinante para el arte occidental
— ha sido una configuracién espacial y temporal que, rompiendo con una tradicién dada,
ha posibilitado la composicién del espacio mediante el principio de la narracién gréfica
continua®*. Es decir, suprimiendo la perspectiva y articulando el espacio mediante la
disposicion horizontal de sus estructuras [Figura 35].

En este sentido, Steinberg nos india que la gran aportacion para la pintura de las
Grandes Decoraciones de Monet ha sido prescindir por primera vez de la linea del
horizonte, con el consiguiente desconcierto que, en su momento, este hecho llegara a
provocar en el posicionamiento del espectador. En su opinion “[...] Habia presentado la
formula de la mirada del s xX, cultivando el idioma del xix [...] para, parafraseando al
maestro francés [...] “producir una ilusion de un todo interminable, una ondulacion sin
horizonte, sin orilla” [...]. Asi, cuando Steinberg imagina que el espacio pictorico
recreado por Monet permitia “inclinar algunas partes en planos horizontales, para luego
dejar que se cerraran de nuevo en una lamina vertical [...]7>%, estaba teorizando sobre
una nueva manera de percibir que se desarrollard plenamente en su concepto de “plano
pictorico horizontal”, donde la superficie y el espacio del lienzo ya no se perciben
orientados en el sentido de una ventana, en un eje vertical, sino como un plano
horizontal que se desenvuelve sin un aparente principio ni fin. Sobre este particular,
Seitz opinaba que algunos de los cuadros de Monet “[...] tiemblan en el filo de la

[...] la crecente superficialidad de su ilusion de profundidad le empujaba a buscar sitio en la superficie
literal del lienzo para lograr un equivalente de las transacciones pictéricas que solia producir en el
imaginado espacio tridimensional de detrds. Al mismo tiempo, comenz6 a sentir la necesidad de
“escapar” del marco - del rectdngulo que encierra el lienzo — que Cézanne y los cubistas habian
establecido como un coordinado de disefio y dibujo que todo lo controlaba. [...] hasta la segunda mitad de
los afios cuarenta, y en Nueva York, no se descubri6 el modo de situarse en una superficie tan extensa que
sus confines quedaban fuera (o eran meramente periféricos) del campo de visién del artista mientras este
trabajaba. De esta manera el pintor fue capaz de llegar al marco como resultado, en lugar de someterse a
€l como algo dado de ante mano. [...] En 1945, o quizas antes atin, Gorky pint6 6leos en blanco y negro
que fueron algo mas que un tour de force. De Kooning le imit6 un afio o dos después. Pollock, que habia
pintado cuadros aislados en blanco y negro desde 1947, hizo una exposicién entera con ellos en 1951.
Pero fue Franz Kline, un recién llegado, el que se limit6 sistematicamente al blanco y negro, en grandes
lienzos que eran como dibujos lineales monumentales. Las aparentes alusiones de Kline a la caligrafia
china o japonesa estimularon los cénticos, ya iniciados ante el caso Tobey, a cerca de una influencia
oriental general sobre el “expresionismo abstracto”. [...] En realidad, ni uno de los “expresionistas
abstractos” de comienzos -y mucho menos Kline — han sentido por el arte oriental algo més que un
interés episodico. [...]*. Clement Greenberg, Arte y Cultura, Barcelona, 2016, pp. 246-247.

9% Enfasis propio.

% 1 0 Steinberg, “Lilas de Agua de Monet” en Steinberg, Leo, et al, Other Criteria. Confrontations with
twentieth-century Art, Chicago, 2007, p. 235. Las citas han sido traducidas del texto original para la
redaccion de esta tesis.

175



La Horizontalidad de la mirada de Oriente en Occidente

navaja, alli donde la visién media entre el mundo exterior y la experiencia interior de la
mente, las sensibilidades y las emociones”

Como poeta de la naturaleza que era, el estado psiquico de Monet se veia mas
determinado por las condiciones atmosféricas que por ninguna otra influencia”. Esa

relacion dinamica entre naturaleza y psique que observaba Seitz en la pintura de Monet

era otro importante nexo de unién con el expresionismo abstracto®®.

Asi, mucho més alla de aquella categoria de poeta de la naturaleza, Seitz hace
hincapié sobre la serena extension del espacio de las obras tardias de Monet. No en
balde, esta era una particularidad que, desde su punto de vista, ya habia sido recogida
sobre todo en las obras de la Escuela de Nueva York, integrando asi la obra del francés
en la historia de la abstraccion y reconociendo ya - por primera vez — la influencia de
éste sobre el carécter abstracto y musical de las pinturas de Kandinsky y Mondrian.
Efectivamente, a partir de las Gltimas obras de Monet - y por extension, desde las de las
ultimas Vanguardias - la pintura comenzara a desarrollar texturas de colores que han
permitido concebir los cuadros solo desde un primer plano, realizando radicales
combinaciones cromaticas que - como sefiala Greenberg - han terminado por ser
consideradas con posterioridad como la semilla de la modernidad, desplegando su
espacio pictérico como un “continuo ininterrumpido que conecta las cosas en lugar de
separarlas”. Es decir, un nuevo concepto de espacio “[...] como continuo que los
objetos modulan pero no interrumpen, y una idea de los objetos como algo constituido,
a su vez, por la modulacion del espacio [...]”*". De este modo el viejo concepto de
pintura de cdmara — pensada sOlo para ocupar un espacio fijo en la pared - sera
sustituido por una especie de pintura que “[...] sin identificarse realmente con la pared,
como el mural, se extiende sobre ella [...]”*®. Una disposicion pictérica que, a nuestro
juicio, no parece descabellado relacionar con aquella moda ya mencionada de los
panoramas Yy cicloramas que — como habiamos considerado — pudieron también influir
en el proyecto de las obras de la Orangerie.

Greenberg aseguraba que “[...] Cézanne, Van Gogh, Gauguin, Bonnard y Matisse
siguieron reduciendo la profundidad ficticia de la pintura, pero ninguno de ellos, ni
siquiera Bonnard, intent6 algo tan radical en su violacion de los principios tradicionales
de la composicion como hizo Monet en las etapas intermedias y Gltimas de su carrera”

Y es que el cuadro, por mucho que disminuya su profundidad, seguira siendo pintura de
caballete mientras sus formas resulten suficientemente diferenciadas en términos de

%% William Seitz, “Monet y la Pintura Abstracta”, en Alarcé, et al, Monet y la Abstraccion, Catalogo de
la exposicion, Madrid, 2010, p. 56.

En Nueva York, a finales del afio 1950 se extendid el interés por la obra de Monet, un interés que habia
cruzado el Atlantico y llegaria posteriormente a los Angeles. En la retrospectiva sobre el pintor francés
que se hizo en Nueva York, comisariada por William Seitz, se reafirmé la relacion entre Monet y la
Escuela de Nueva York.

%7 Clement Greenberg, Arte y Cultura. Barcelona, 2016, p. 197.

%% Clement Greenberg, en Anthony Everitt. Expresionismo Abstracto, Barcelona, 1975, p. 28.
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claroscuro y se mantengan en un desequilibrio dramatico. Y fue precisamente en estos
puntos donde la préctica posterior de Monet amenaz6 los convencionalismos de la pintura
de caballete. Y hoy, a los veinte afios de su muerte, su préctica se ha convertido en el
punto de partida de una nueva tendencia de la pintura.

Esta tendencia aparece en el cuadro “polifonico”, “descentralizado”, repetitivo all-over,
que se basa en una superficie estructurada a base de elementos idénticos 0 muy parecidos
que se repiten sin variacion apreciable desde un extremo al otro. Es una clase de cuadros
que aparentemente renuncia a tener un comienzo, una mitad y un final. Aunque el cuadro
all-over cuelgue espectacularmente de una pared, si tiene éxito, se aproxima mucho a la
decoracion; al tipo de decoracion que vemos en los empapelados domésticos, que se

repiten indefinidamente [...J>%.

¢Podemos establecer algun tipo de paralelismo entre esa repeticion de elementos
sin variacion apreciable y la ley de la proporcién numérica de la tradicion extremo
oriental? En cualquier caso, nos encontramos ante unas estructuras horizontales que se
expresan siguiendo un patron muy parecido al del principio del Qifa (¥24X); es decir,
mediante una sucesion ritmica de formas que se repiten y que pueden ser leidas como
una secuencia seriada. Una semejanza, por otra parte, no exenta de diferencias
importantes: mientras el Qifu adquiere sentido a traves de la tradicion secular de unas
normas colectivas de representacion, el desarrollo horizontal de la pintura
norteamericana busca romper con cualquier tipo de canon o tradicién dada“*®.

De cualquier modo, cuando en su libro Expresionismo Abstracto Anthony Everitt
habla de la escala de los lienzos como factor fundamental y definitivo para las obras de
la Neovanguardia, sin demasiado esfuerzo relacionamos este aspecto con el tamafio y
formato de las obras tardias de Monet*®. No obstante, no podemos olvidar la decisiva
influencia que habia ejercido la pintura de los muralistas mexicanos sobre la
envergadura de los cuadros de los norteamericanos - con sus correspondientes
implicaciones ideoldgicas y politicas - dando como resultado unas obras polémicas y
radicales en las que destaca “[...] un realismo dindmico que debia mucho a los pintores
revolucionarios mexicanos José Clemente Orozco, David Alfaro Siqueiros y Diego

%99 Clement Greenberg, Arte y Cultura. Barcelona. 2016, p.178.

% Debemos recordar que tanto la europea como la extremo oriental son culturas escopicas y que, como
tal, han recurrido a sistemas de representacion codificados; es decir, que se han organizado seguln estrictas
normas colectivas para la mirada que han sido explicadas tedricamente seglin una suerte de academicismo
contra el que, como principio, se habian posicionado los jovenes artistas surgidos tras el final de la
Segunda Guerra Mundial.

0L Asi, la Escuela de Nueva York jugd un papel fundamental en ese capitulo de la Historia del Arte que
se ha dado en llamar modernidad tardia. Un periodo comprendido desde el afio 1945 hasta 1965 0 1970 y
que coincide, casi exactamente, con los afios del Expresionismo Abstracto de la ya citada escuela
neoyorquina. El expresionismo abstracto, que culming la abstraccion sublime del s. xx - que hundia sus
raices en la obra de Turner - concretard en 1915 con el Cuadrado Negro de Malevich y continuara con el
Suprematismo, el Neoplasticismo y la Metafisica Monocroma de mediados del s xXx, alcanzando su
cumbre con las obras de Barnett Newman, Jackson Pollock, Willem de Kooning, Mark Rothko, Franz
Kline o Adolph Gottlieb. Una corriente artistica que, pocos afios después, dard lugar a una segunda
generacion de pintores - los llamados impresionistas abstractos — que evocaran en sus obras la tradicion
del paisaje y recuperardn una cierta conexion con las formas naturales.
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Ribera [...] [Figura 36]*%2. Asi, afirma Everitt, los artistas recurrieron a unas telas de
tamafio mas grande que “[...] alteraron la relacién entre el espectador y la obra: ya no le
era posible ‘captarla’ 0 enmarcarla de una sola mirada [...]”. Efectivamente, el
espectador “[...] a veces se sentia abrumado por la extension del color que superaba su
capacidad de vision [...]”

Rothko argumentaba en 1951 que “pintar un cuadro pequefio es ubicarte fuera de tu
experiencia, es contemplar una experiencia con una vision estereotipada o con una lente
reductora. Siempre que pintas un cuadro grande, estas dentro de él. No es algo que tu

gobiernes”. Ya no era un objeto en un medio ambiente, sino un medio ambiente en si

mismo*%,

Una suerte de cosmogénesis, en el sentido formulado por Cheng quien,
atendiendo a la integracion del tiempo en la representacién espacial de la pintura china
clasica, entiende que “la intencidn de su practica no era tanto fijar cualquier paraje (o
escena) privilegiado como la de crear un microcosmos organico correspondiente al
macrocosmos del Tao*%*. Una comprension del espacio pictérico similar al del fikeiga
shoshiki ES=E £ =, aquella caligrafia en el formato horizontal de la pintura de
paisaje, pero pasado por el filtro monumental de las pinturas de la Orangerie. Y es que,
mediante su desarrollo horizontal, estas pinturas alcanzaran algo similar a aquel
mencionado equilibrio de tensiones de la pintura extremo oriental, a través de la
organizacion de la superficie plana de sus disefios y eliminando cualquier intencion de
profundidad o atisbo tridimensional en la composicién de un espacio organizado
mediante una disposicion que se repite horizontal e indefinidamente, mas alla de los
limites fisicos de la obra*®.

Asi, nos encontramos con un espacio pictérico transformado en una entidad que
ha perdido aquella tradicional separacion occidental ente interior y exterior, y donde el
espectador ya no puede escapar de su espacio real para asomarse a su otrora espacio
imaginado. Discutiblemente, a decir de Greenberg, ahora “[...] los medios son mas
Opticos que pictoricos: relaciones de color y forma muy divorciadas de las
connotaciones descriptivas y, a menudo, manipulaciones en las que arriba y abajo,
primer plano y fondo, son intercambiables”. En cualquier caso, en estas obras la mirada
se ve impulsada a tratar toda la superficie como un solo indeferenciable. Es decir, como
un Unico campo de interés que, en términos de unidad, nos permite percibir el cuadro en
su conjunto de manera inmediata. “[...] Y no es s6lo que el cuadro abstracto parezca
ofrecer un tipo de experiencia mas estrecha, mas fisica y menos imaginativa que el

492 Efectivamente, durante el periodo de guerra y posguerra, en Nueva York muchos artistas de diversas
tendencias estéticas se sintieron atraidos por el partido comunista. Para méas informacién ver: David
Anfam, Expresionismo Abstracto. Catélogo de la exposicion, Bilbao. 2017, p. 11.

%% Anthony Everitt, Expresionismo Abstracto, Barcelona, 1975, p. 28.

%% Frangois Cheng, Aliento y Espiritu. Textos tedricos chinos sobre el arte pictérico, Valencia, 2017, p.
167.

495 Enfasis propio.
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cuadro ilusionista, sino que parece hacerlo sin los nombres y los verbos transitivos, por
decirlo asi, del lenguaje de la pintura [...]"**.

Al amparo de esta idea, no por casualidad, Henri Michaux considera la pintura
como una extension “no verbal de la escritura: Una elaboracién de la poesia con otros
medios. Al igual que Hartung' y Mathieu, estuvo influenciado por la caligrafia oriental y
habla de ‘estar poseido por los movimientos, completamente tenso, por esas formas que
vienen a mi a toda velocidad, en una sucesion ritmica’ » [Figura 37]*”. Efectivamente,
como las palabras, los elementos compositivos de estas pinturas son en si mismos
realidades fisicas que para ser usadas requieren de una cartografia mental; es decir, de
unos nichos culturales de asimilacion y de unos cédigos culturales de reconocimiento.
Pero, en el contexto posbélico de las Neovanguardias del s. xx las funciones
connotativas de la cultura dominante se habian replegado desde subespacios culturales
para alcanzar, como nos indica Bryson, nuevos valores “[...] como medio para expresar
visualmente su propia existencia ante si misma [...] que es lo mismo que decir que el
éxito de una imagen en su naturalizacion de las creencias visuales de una determinada
comunidad depende del grado en que guarde su incognito como entidad
independiente”*®®. Es decir, que los aspectos técnicos de la pintura establecieron
relaciones con los nuevos dominios ideologicos surgidos, asi mismo, de un nuevo orden
mundial“®®. Entonces en este caso, como ya hemos observado en capitulos anteriores ¢la
pintura recurre al arte de otras culturas o al anterior o mas antiguo de la propia?

Sobre este parecer, es interesante recordar el interés que despertaba entre algunos
de aquellos pintores norteamericanos - como es el caso de Pollock y Rothko - el
denominado arte primitivo. Asi, Rothko llegard a afirmar que “el arte arcaico y la
mitologia contienen simbolos eternos” por lo que, entonces, nos resultara mas facil
comprender por qué - ante el descrédito de todo el arte previo a la guerra - las
caracteristicas artisticas de las tribus indigenas de Norteamérica llegaran a cobrar gran
relevancia para algunos de estos pintores*®. En el caso concreto de Pollock, este habia
mostrado un claro interés por la figura del chaméan, a través de una estrecha vinculacion

%% Clement Greenberg, Arte y Cultura. Barcelona. 2016, p.159.

07 Anthony Everitt, Expresionismo Abstracto, Barcelona, 1975, p. 56.

%% Norman Bryson, Vision y Pintura. La l6gica de la mirada, Madrid, 1991, p. 32.

%99 Esta nueva generacion de pintores habia tomado una nueva deriva respecto a la generacion anterior de
expresionistas abstractos. La primera estaba mas preocupada por expresar conceptos y sentimientos,
como reflejo de un anhelo que aspiraba a subrayar la experiencia visual del mundo como tema de la
pintura. Asi, la vehemencia emocional, la psicologia, la experiencia interior o los recursos que precisaba
la creacion artistica fueron el cauce requerido para su creacion. Mientras, la segunda generacion de
expresionistas abstractos se definid y diferencid de la primera. Asi, su produccion se caracteriz por unas
obras donde el campo pictérico estaba fragmentado mediante un conjunto de pinceladas mas pequefias y
de alguna manera ordenadas, que de alguna manera sugeria algin tipo de referencia conceptual o
figurativa, recurriendo a elementos paisajisticos.

19 Efectivamente, el arte de Africa o de Oceania habian dejado de ser “[...] el centro de interés, como lo
habia sido para los cubistas y los expresionistas alemanes [...] su lugar lo ocupara ahora el arte de los
nativos americanos, era una prueba de que los jovenes pintores estadounidenses buscaban una genealogia
autoctona y no europea, para construir asi una identidad propia [...]”. En: David Anfam, Expresionismo
Abstracto, Catalogo de la exposicidn, Bilbao, 2017, pp. 18-19.

179



La Horizontalidad de la mirada de Oriente en Occidente

del arte con los fenémenos suprahumanos [Figura 38]*'!. Es decir, lo que podrfamos
entender como la recuperacién de una estrecha relacion entre el arte y el ritual; de una
suerte de cosmovision animista donde se retoma la relacion entre el hombre y el medio
natural a través, en palabras de Rothko, de “un panteismo en el cual el hombre, los
pajaros, las bestias y los arboles — tanto conocidos como desconocidos — se funden en
una Gnica idea tragica™**%.

Por lo tanto, no cabe sorprenderse ante la curiosidad que la mayoria de estos
pintores norteamericanos habian mostrado hacia ciertos aspectos del arte extremo
oriental - especialmente hacia su pintura y su caligrafia — aspecto que se vio reflejado
por ejemplo, en el caso de Mark Tobey - ademas del interés ya mencionado por el arte
de los indios americanos - en su interés por las xilografias japonesas. Nos encontramos
entonces con una gran deuda con el arte extremo oriental que - en lo que atafie a la
comprension del espacio - se ver4 materializada en el formato alargado de unos cuadros
que, mas que ilustrar un ambito, son la expresion de una sensibilidad. Es decir, que la
obra dejara de ser una mera representacion para transformarse en el catalizador de la
expresion directa de una emocion. En suma, como nos recuerda Paloma Alarcé:

Seitz presentaba a Monet como un artista que “forzd el naturalismo hasta hacerlo
reventar”, que en su ultimo periodo “re-formd la naturaleza conforme a su angustia
interior y a la vision distorsionada que le acuciaba, para realizar sus Unicas obras
auténticamente expresionistas”. Monet fue a su juicio un puente decisivo en la historia del
arte moderno, un puente entre Coubert y Kandinsky, entre el materialismo y el
espiritualismo, entre el naturalismo y la abstraccion. Ademas, la espiritualidad que habia
en la comunién de Monet con la naturaleza miraba ciertamente tanto al pasado, a los texto
de Ralph Waldo Emerson y Henry David Thoreau, como al futuro de Pollock y Newman.
Por eso sus formas le resultaban familiares al pablico estadounidense. Aln mas, el Monet
de Seitz sintonizaba mejor con los intereses espirituales y psicologicos de los
expresionistas abstractos — mejor que el Monet de Greemberg — y era una buena respuesta

a la critica del “monismo” de los impresionistas que habia hecho Newman*®.

Hablamos de obras monumentales que, como Los Nenufares, precisan de una
cierta distancia para poder ser contempladas. A decir de Leonhard Enimerling “[...]
Monet, al igual que sus sucesores los puntillistas y los divisionistas, necesita una
distancia que permita que la pincelada y los trazos de color se fundan en el ojo para

1A diferencia de los otros que se inspiraban en el arte de las tribus indigenas, los pintores integrantes de
la escuela del expresionismo abstracto norteamericano recurrieron a la combinacion de la espiritualidad
de los signos nativos con una introspeccidon mas cercana al surrealismo. “[...] Las relaciones ser humano
— animal de sus primeras obras, el concepto de tétem mismo; la unién de contrarios; el recurso del arte
[lamado primitivo o prehistorico ‘precultural’; el rechazo a una civilizacion responsable del infierno de la
Segunda Guerra Mundial; la transformacion del pintor en un chaman, en una especie de médium para que
el arte fluya desde su inconsciente sin ningan control de la razén [...]”. En David Anfam, Expresionismo
Abstracto, Catalogo de la exposicién, Bilbao, 2017, p. 48.

12 Mark Rothko, et al David Anfam, Expresionismo Abstracto, Catalogo de la exposicion, Bilbao, 2017,
p.31.

13 paloma Alarco, Monet y la Abstraccion, Catalogo de la exposicion, Madrid, 2010, p. 55.
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poder alcanzar una unidad pictérica [...]”*'*. Un planteamiento correcto con el que, aun
asi, no acabamos de estar del todo de acuerdo ya que, a nuestro juicio — lejos de Signac
0 Seurat - el tamafio de las Grandes Décorations de Monet méas que buscar un cierto
efecto dptico desde un analitico punto de vista cartesiano, buscan una dimension mas
psicoldgica del espacio. Es decir, expresar una impresion a través de una secuencia de
emociones libres, por medio de algo similar a un ejercicio espiritual del arte**. Desde
ese momento, sentencia Anfam, en la pintura [...] los factores de espacio y tiempo
cobran una importancia fundamental, y se traducen en el significado que logran los
formatos de sus cuadros y su técnica de la “action painting”*'°. Entendemos, por lo
tanto, que el artista retomard y trabajara con lo que entiende que es un concepto nuevo
que, sin embargo, como ya hemos visto ya estaba definido desde la antigiiedad; desde la
antigua dinastia Han ;#: el denominado yuzhou (5*%) o la idea extremo oriental del
espacio - tiempo. En cualquier caso, hablamos de las obras de algunos pintores
expresionistas abstractos - tales como Jackson Pollock, Clyford Still, Willem de
Kooning o Mark Rothko*!" - que con su forma de mirar facilitaran el reconocimiento de
los logros del maestro francés. De este modo, entre Los Nenufares y algunas obras de la
escuela de Nueva York se plantearan algunos paralelismos cuyo alcance llegara mucho
més all4 del plano pictérico*®,
Cuando el grupo de jovenes pintores norteamericanos recuperd la obra de Monet, el
mundo - tras la catarsis que supuso la debacle de la Segunda Guerra Mundial - intentaba
recuperarse y comenzar una etapa nueva. De la misma manera, cuando Monet inici6 su
nueva deriva creativa, el mundo - tal y como se habia conocido hasta la fecha - se
quebraba y desaparecia. En ambos casos, el antiguo sistema de valores necesitaba de un
reemplazo, mientras una crisis de identidad obligaba a los artistas a buscar y mirar hacia

otros lugares, en busca de una nueva sensibilidad en el seno del arte. Una forma de

representar y percibir distinta*®.

14 | eonhard Enimerling. Expresionismo Abstracto. Catalogo de la exposicion, Bilbao, 2017, p. 8.

5 Enfasis propio.

8 David Anfam, Expresionismo Abstracto, Catalogo de la exposicién, Bilbao, 2017, pp. 22 — 23.

1" Debemos recordar que su influencia sobre aquellos pintores norteamericanos fue tal que su obra tardia
ha estado presente en los analisis formales del expresionismo abstracto. “[...] el mérito de haber iniciado
la recuperacion de Monet no se les reconocié a aquellos sagaces y atrevidos compradores. ElI mérito era
de los artistas. [...] el surrealista francés André Masson, quien en 1952 habia escrito en la revista francesa
Verve que la Orangerie era la “Capilla Sixtina del impresionismo”, Masson decia que las Grandes
Décorations eran la obra suprema del pintor, y expresaba su confianza en que los jovenes artistas
franceses la descubrieran y reconocieran los nuevos caminos que abria su pintura. En Estados Unidos, los
criticos y periodistas coincidieron en general [...] Y no cambia nada que él no pudiera reconocer de
manera consciente o aceptar “lo abstracto” — las cualidades del medio por si solas — como un principio de
coherencia: eso esta ahi diafano, en los cuadros que pintd en su vejez [...]”. En Paloma Alarcd, Monet y
la Abstraccion, Catélogo de la exposicion, Madrid, 2010, p 49.

*1% ya entre 1952 y 1955 - antes de que Greenberg, Seitz y otros comenzaran a articular conexiones entre
Monet y el expresionismo abstracto - la referencia del impresionismo se estaba convirtiendo en uno de los
rasgos distintivo de los nuevos valores de la pintura neoyorquina, al introducir variaciones formales en la
pintura del movimiento y, por lo tanto, al cambiar la comprensidn del espacio pictérico.

19 M2 del Mar Sueiras, “El espacio en la pintura contemporanea”, en ASRI - Arte y Sociedad, Revista de
investigacion, N° 12, 2017, p. 4.
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Ya en 1957, la revista LIFE publicaba Old Master’s modern heirs [Figura 39] un
articulo sobre los herederos modernos de Monet, donde describe para los lectores cdmo
“[...] la despreciada obra de Monet de sus Gltimos afios inspira hoy a una generacion de
pintores [...] que estan creando a su estilo una pintura de pincelada explosiva y
cromatismo vibrante [...]"*%°.

[...] El retraso que apreciaba el trabajo tardio de Monet fue causado principalmente por el
advenimiento del cubismo. En el mismo momento en que Monet estaba tratando de
capturar los efectos efimeros de la naturaleza, de la luz, el aire y el agua, pintores como
Picasso estaban tratando de transmitir las formas permanentes de la naturaleza, formas
fundamentales no afectadas por los accidentes de la atmosfera. Sus desarrollos dominaron
el mundo del arte hasta finales de la década de 1940, cuando artistas estadounidenses
como Jackson Pollock abandonaron estilos cubistas para crear un arte espontaneo de
colores sensibles y superficies tempestuosas. Estas innovaciones abrieron los ojos del
mundo del arte a las innovaciones similares de Monet. Ahora una nueva generacion de
pintores, algunos de los cuales se muestran aqui con sus obras, estd derivando nueva
inspiracion del pintor francés que "llegé demasiado pronto™*?.

Curiosamente, en este articulo se habla de los herederos de Monet y la vuelta a la
naturaleza de unas obras que parecen querer recuperar el mundo natural y que algunas
voces consideran como precursoras de una cierta conciencia ecologica en el marco del
arte, en un contexto de alarma general sobre los efectos de la exposicion a la
radioactividad y de los vertidos contaminantes “*%. Pero, esta recuperacién del mundo
natural ¢;pudo estar también relacionada con una respuesta a la suburbanizacion del
expresionismo abstracto que se origin0 en un momento de gran crecimiento
demogréfico tras la hecatombe de la Segunda Guerra Mundial? y, atendiendo a una
cuestion pertinente para esta investigacion, este interés por el mundo natural ;puede
haber estado influenciado por el paralelismo que se establece entre arte y naturaleza en
la pintura extremo oriental? Un paralelismo entre el espacio natural y el espacio pintado
que nos obliga a retomar el que, a nuestro juicio, también se establece entre la pintura
extremo oriental, las obras tardias de Monet y muchos de estos pintores
norteamericanos. Al amparo de esta idea — del registro de algunos valores de la cultura
china y japonesa sobre la pintura occidental — con motivo de la histérica exposicién del
MoMA sobre Monet, nos encontramos con la insistencia de Seitz sobre el papel
decisivo que la espiritualidad y la naturaleza misteriosa habian desempefiado en las

%20 En Paloma Alarcé, Monet y la Abstraccién. Catalogo de la exposicién, Madrid, 2010, p. 61.

“21 Revista LIFE, 2 de Diciembre 1957. Old Master's Modern Heirs. The scorned work of Monet’s later
years inspires a present generation of painters, p. 94. Las citas han sido traducidas del texto original para
la redaccion de esta tesis.

%22 | a influencia de Monet en el discurso de la obra de los pintores de aquel momento comenzaba a ser
reivindicada. En 1953 Barnett Newman enviaba una carta al presidente del MoMA, en la que ponia en
tela de juicio la politica que hasta entonces habia Ilevado el museo, obviando la influencia sobre la pintura
contemporanea de Monet y los impresionistas. Por entonces, André Masson publicaba Monet le
fondateur, donde reivindica el peso de Monet sobre la pintura de la segunda mitad del s xx. Pero lo més
destacable de este escrito es que pone el énfasis sobre las Grandes Decorations de la Orangerie, invitando
a los jévenes pintores a seguir el nuevo camino que estas obras habian inaugurado.
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pinturas del maestro francés*®. Por consiguiente, no nos parece descabellada su
consideracion como un “panteista instintivo”, al sefialar como su fe en una realidad
inmaterial habia propiciado el inicio de una nueva fase esencial en la Historia del Arte
del s xX.

Efectivamente, la evolucion de la obra del pintor francés hacia un naturalismo mas
metafisico parece, a nuestro juicio, haber influido sobre la abstraccion de la
comprension del espacio natural, interpretado por Monet como una abstraccion del
espacio pictorico, y decisiva en la interpretacion sinestésica de los colores de la pintura
de Kandisnky. Una sinestesia musical que compone el espacio mediante una
combinacion ritmica de colores y que, de algin modo ¢puede tener relacion con los
principios compositivos de los artistas del pincel? Pero si otorgamos tanto a estas como
a aquellas pinturas la categoria de sinestésicas, tenemos que aceptar que sus principios
“compositivos” han recaido sobre otros valores, a decir de Greenberg, menos evidentes
y mensurables.

[...] Acabd por encontrar lo que buscaba, que no era tanto un principio nuevo como un
principio que englobaba ademas otras cosas, y que no se basaba en la naturaleza, sino en
la esencia del arte mismo, en “lo abstracto” del arte. [...] esos enormes primeros planos
que son sus Ultimos NenGfares dicen — a los expresionistas abstractos radicales y junto
con ellos — que se necesita mucho espacio fisico para desarrollar suficientemente una idea
pictérica potente que excluya la ilusion de profundidad espacial. Las amplias manchas
garabateadas con que estan pintados los Nenufares dicen que la superficie del cuadro ha
de respirar. [...] los Nenufares nos dicen, una vez mas, que todos los canones de
excelencia son provisionales [...]**.

En cualquier caso, a partir de entonces la pintura alcanzard nuevas formas,
recurriendo en principio a la limpia y armoniosa composicion de un espacio que, se nos
antoja, parece evocar “[...] aquellas suaves atmdsferas de los conciertos de
instrumentos de cuerda, tan valorados por el emperador Ming Huang, y que constituian
uno de los temas pretéritos de los pintores del estilo T ang [...]”**. De hecho, la
supresion de los contrastes de valor llegara a provocar la ruptura con aquella tradicion
pictorica occidental que aspiraba a ser tridimensional mediante el recurso de la luz y la
sombra. Es decir, que en vez de bucear en su profundidad, la pintura comenzara a

23 Asf, por primera vez en treinta afios, comenzaron a organizarse exposiciones dedicadas a Monet por
Estados Unidos. La prensa especializada y las revistas méas populares de gran tirada comenzaron a hacer
hincapié en la obra del pintor. Un eco de gran magnitud para asombro de los criticos que habian
comenzado aquel movimiento. Un redescubrimiento iniciado sobre 1955, como producto de la
colaboracion iniciada entre criticos, conservadores de museos, coleccionistas y hasta los propios artistas.
Las tres exposiciones de Monet que se organizaron en 1957 en San Luis/Minedpolis, Chicago y Boston
fueron las primeras que organizaban museos estadounidenses desde 1927, afio en el que se le habia
dedicado una conmemorativa en Boston al maestro frances. En los tres decenios que mediaron entre estas
fechas hubo tres destacadas exposiciones de Monet en galerias de Nueva York. Durand-Ruel en 1940,
Wildenstein en 1945y Knoedler en 1956.

42% Clement Greenberg, en Alarc6, Monet y la Abstraccion. Catalogo de la exposicion, Madrid, 2010, p.
138.

%25 Michel Courtois, 1969. Pintura China, Madrid, 1969, p. 271.
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recorrer su horizontalidad para que de esta manera el cuadro, como un texto, pueda ser
casi escrito y leido. Asi, como respuesta al academicismo geometrizante de la primera
pintura abstracta, surgira una abstraccion mas lirica, bajo cuya expresion plastica se
amparara un arte multidimensional, poético y cuasi musical*®. Pero lo que tal vez
Greenberg y otros criticos no han parecido apreciar ha sido el cambio o, mejor dicho, la
sustitucién del paradigma espacial. En otras palabras, la modificacion del sistema de
representacion del espacio pictérico que connota a su vez otro cambio en el secular
sistema de pensamiento, caduco y dominante, de la cultura occidental.

Nos encontramos pues con un nuevo aspecto, mas filoséfico y por lo tanto
estético, que enlaza la pintura de Occidente con la del Extremo Oriente. Un “momento
estilistico” a partir del cual los jovenes pintores comenzaran a componer el espacio de
sus pinturas, mediante la alternancia de fragmentos — brochazos y colores — sobre
inconmensurables fondos neutros que, en su vacuidad, enfatizan los grupos o
fragmentos pintados. He aqui, por lo tanto, un aspecto fundamental ya que al imprimir a
la obra un peculiar acento secuencial se comenzara a recurrir a formatos horizontales
¢Pudo haber sido este el comienzo de la recuperacion para la pintura de los dipticos,
tripticos y polipticos de mas tres paneles? Un recurso pléstico caracteristico del arte
europeo, caido en desuso y que, a nuestro parecer, se ha recuperado poniendo en
practica aquella herencia china del Qift (#24X) y de la proporcién numérica, mediante
el desarrollo horizontal de unas pinturas que - como un biombo - se extienden de un
extremo a otro del conjunto de paneles pintados:

[...] Sin embargo -en particular en el impresionante triptico del Museo de Arte Moderno-
el equilibrio se mantiene mediante una horizontal indeterminada; un cuadro sombrio ante
el cual el globo circundante del cielo, visto en las nubes iridiscentes que se curvan hacia
abajo en una imagen invertida, se convierte en uno con el agua para formar una atmosfera
comun. La superficie del estanque apenas es adumbrada por las constelaciones
inacabadas de lechos de lirios que, al igual que los vuelos de aves, marcan el espacio en
expansion. [...] Para Monet estos paisajes finales de agua, como los de las playas
normandas, el Sena, o el mar abierto, eran registros de la realidad percibida, ni abstracta
ni simbdlica; pero para él, desde el principio, la naturaleza siempre habia parecido

#2¢ Algunos pintores norteamericanos comienzan a trabajar de una manera particular, haciendo en algunos

casos “escuela”. De aqui el origen de la “escuela del Pacifico”, que se desarrolld sin ninguna
comunicacion con Europa ni casi con Nueva York, como por ejemplo pintores como Mark Tobey y su
grupo de Seattle. Al mismo tiempo, en el contexto norteamericano parecidas investigaciones dieron lugar
a la aparicion de obras como las de Pollock, De Kooning, Rothko, Still y de esa Escuela del Pacifico.

Fue a finales de 1946, cuando Wols, Hartung, Mathieu, Bryen y algunos pintores méas se ponen de
acuerdo y se unen a favor del abstraccionismo lirico. En 1947, en la exposicion L Imaginaire, yen 1948
en HWPSMTBb y White and Black, presentadas por Jean-José Marchand, Eduard Jaguer y Michel Tapié,
abogaran, entre otras cosas, por la explosién lirica, la anarquia estructural y por la exploracion de la
materia prima, es decir, lo informal. Por otra parte, numerosos pintores estadounidenses se instalan en
Paris. Asi, Joan Mitchell, Philip Guston , Jean.Paul Riopelle o Sam Francis se convierten en los primeros
artistas norteamericanos en visitar la Orangerie. Para ellos, que entonces comenzaban su andadura
pictérica por la abstraccion, el descubrimiento de la obra de Monet fue toda una revelacion para su
carrera. Asi, pintores como Joan Mitchell, Sam Francis, Philip Guston, Nell Blaine, Miriam Schapiro,
Wolf Kahn y otros, comenzaron a dirigir la pintura gestual hacia un terreno artistico marcado por la
evocacion de unas formas naturales que se organizarian mediante pinceladas méas estructuradas y un
espiritu mas sereno y meditativo.
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misteriosa, infinita e impredecible, asi como visible y licita. Estaba preocupado por las
realidades "desconocidas”, asi como las aparentes. "Su error”, le dijo una vez a
Clemenceau, "es desear reducir el mundo a su medida, mientras que, ampliando su
conocimiento de las cosas, usted encontrara su conocimiento de la auto-ampliacion”™*,

En esta tesitura, en esta nueva pintura se perpetuard un nuevo tipo de planitud,
conformada a partir de contrastes amortiguados, mediante un equilibrio de tensiones
que, en alusién a la obra de Monet y en palabras de Steinberg “[...] cortan el lienzo,
partes de ellos ‘reales’ y el resto en reflexion, mientras que un solo horizontal [...]
mantiene el disefio y le da a la escena una verosimilitud temporizante™*?®, Por lo tanto,
nos encontramos ante unas lineas compositivas que paraddjicamente delimitan pero no
limitan la obra. En consecuencia, el espacio pictorico dejard de entenderse como un
objeto aislado y codificado, y de esta manera, en pinturas como las de Newman - quien
habia estudiado el impresionismo tardio - se llegara a formas mas radicales,
comenzando entonces a aplicarse la categoria de campos de color [Figura 40]. A decir
de Greenberg**®:

Pese a ello, muchos cuadros all-over parecen triunfar justamente en virtud de su

uniformidad, de su pura monotonia. La disolucion de lo pictérico en la mera textura, en

una aparente sensacion cruda, en una acumulacion de repeticiones, parece hablar en
nombre de algo muy profundo en la sensibilidad contemporanea, y responde a ello.[...]
all-over, lo repetitivo, tal vez responda a la idea de que todas las distinciones jerarquicas
han quedado literalmente exhaustas e invalidadas; de que ningin &rea u orden de

experiencia es intrinsecamente superior, en cualquier escala de valores definitiva, a

cualquier otro campo u orden de experiencia [...]*".

Por lo tanto, sera a partir de Monet cuando la pintura ponga el acento en la
intensidad de unos tonos que recrean campos pictoricos que se desarrollan en sentido
lateral, renunciando a esa ilusion mensurable entre la superficie pintada y la ficticia de

27 william Seitz. Claude Monet: seasons and moments. Catalogo Exposicién del Museum of
Modern Art. New York: 1960. Catalogo del MoMA p. 52. Clemenceau, op. cit., pp. 154-155. Las citas
han sido traducidas del texto original para la redaccién de esta tesis.

28 | eo Steinberg, et al “Monet’s water Lilies” en Steinberg. Leo, Other Criteria. Confrontations with
Twentieth-Century Art, Chicago, 2007, p. 235. Las citas han sido traducidas del texto original para la
redaccion de esta tesis.

429 pero debemos recordar que los artistas que integraban el expresionismo abstracto no se entendian ellos
mismos relacionados con la obra de Monet. La aproximacién a su manera de comprender el espacio fue
tal vez una respuesta inconsciente, un impulso revelador de una ruptura con el estatus del arte hasta
entonces reconocido. Tal vez, por la fuerza de la herencia o por la necesidad de ser aceptados, se
declararon herederos de diversos pintores abstractos, cubistas y surrealistas ya que, por otra parte, la
teoria y su herencia se puede encontrar en sus obras. Pero un aspecto tan esencial como es la comprension
del espacio — y su relacion con la percepcion del individuo en un contexto cultural - no fue un asunto de
interés explicito dentro de los recursos del arte. Mé&s bien, se ha entendido como un recurso visual de lenta
asimilacion.

%0 Clement Greenberg, Arte y Cultura, Barcelona, Paidés Estética, 2016, p. 180.
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la profundidad representada®’. De este modo, las consideraciones formales se

convirtieron en el verdadero valor pictérico, a través de una nueva estructura para una
pintura que desde entonces — en palabras del mismo Monet — se definira como
“cromatica y sinfonica”**%. Es decir, que el cambio de paradigma del espacio pictérico
se dara a través de una mirada renovada de la pintura, que pasara entonces a ser tan
musical como pictorica, en el sentido formulado por Cheng cuando, en alusion al Libro
de la Msica®*®, menciona que la “via del rito y de la mUsica es la via misma del cielo y
de la tierra. Esta musica visual, por su doble aspecto melddico y arménico, se une al
aliento primordial del que proviene el ritmo irresistible del universo”*. Unas palabras
que ilustran como desde ese momento - al igual que en la estructura de una pieza
musical oriental tradicional — en la pintura se repite una melodia con diferente
ejecucion, recurriendo a la sucesion de acordes distintos que se alternan a través de
diferentes voces pero con un idéntico desarrollo. Por consiguiente, nos encontramos con
una vision que, mas alla de un ambito definido por unas formas finitas, nos permite
obtener de un solo vistazo infinitas extensiones. Es decir, unas pinturas donde no hay
limites, donde no estan determinados los lindes para su autopropagacion, alcanzando
entonces un efecto infinito:

"Ciertos procedimientos y soluciones comunes subyacen a las obras de este periodo,
aunque estdn tanto en el motivo como en su interpretacion. Como antes, las
composiciones son "descubiertas" bloqueando una parte de una escena sin reorganizar sus
elementos, pero ahora se hace con mucha menos consideracion por la tradicion
paisajistica occidental. El recorte radical llama a la mente impresiones japonesas, de las
cuales Monet se convirtié en un avido col-lector. Al igual que en Fisherman s Cottage on-
the Cliffs at Varengeville (uno de un grupo grande), la superficie a menudo se divide en
muy pocas areas grandes. Las recesiones horizontales se evitan o se coaccionan
suavemente hacia la vertical. Dentro de las formas cuidadosamente contorneadas, un
amplio vocabulario de caligrafia colorista se traduce simultdneamente en pigmento tanto
la vibracion de la luz como los ritmos y texturas de las hierbas, la tierra, las nubes, el
follaje, las superficies de roca y las olas (Uno sospecha que los pintores y caligrafos de
China que originaron los modos tradicionales deben haber hecho traducciones similares a

partir de percepciones de primera mano.)*®.

En suma, hablamos de una nueva pintura que serd una consecuencia de la
rehabilitacion de la figura de Monet en general - y en particular de su obra tardia — y en

31 Efectivamente, como bien sefialé Greenberg, a partir de los Nen(ifares de Monet, la pintura abandonaré

su cardcter ilusionista y — al plantearse esta consideracion - las imagenes mejoraron sus cualidades
formales, es decir, su carcter propiamente pictorico.

*32 Debemos recordar que en la tradicién de las culturas extremo orientales no se da la radical separacién
occidental entre musica, literatura y artes visuales.

3% Yuejing 444 (Libro de la masica): Uno de los seis textos fundamentales del pensamiento chino, de
origen confuciano. Trata sobre la relajacion de la mente, para que el sabio muestre su armonia interior.

“ Erancois Cheng, Vacio y plenitud, Madrid, 2004, p. 185.

% William Seitz. Claude Monet: seasons and moments. Catdlogo Exposicion del Museum of Modern
Art. New York: 1960.Catalogo del MoMA pp. 16-19. Las citas han sido traducidas del texto original para
la redaccion de esta tesis.
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la que jugaran un papel determinante algunos criticos de arte y artistas emergentes,
defensores de la nueva abstraccion®®®. Pero, sobre todo, unas obras que supondran una
verdadera revolucion para la manera de comprender el espacio en la pintura que, en
consecuencia, modificara la actitud del espectador, haciendo que esta se vuelva mas
activa e incorporando para el arte el concepto de empatia. A partir de este momento,
quien contempla la obra se sumergird en ella - a través del uso de una escala
monumental — en una atmdsfera envolvente donde la mirada del espectador se desplaza
a medida que se desarrolla la obra. Asi, a falta de una estructura geométrica, se acentian
y modula las areas del espacio pintado mediante el color y el valor, a través de la
composicion del espacio ¢Un nuevo lenguaje artistico conformado a partir de nuevos
cddigos visuales? ¢Un lenguaje artistico con nuevas estructuras que, por lo tanto,
educaran en nuevos codigos perceptivos? O ¢hablamos de un lenguaje artistico
conformado con un préstamo de otros codigos culturales?

#% Habfa un gran interés por relacionar las obras de artistas norteamericanos con el prestigio que se daba
a los pintores europeos. La conclusion radical de la doctrina del aislamiento de las facultades fue la que
siguié Greenberg. Para este la facultad estética estaba separada de la cognitiva y de la moral, por lo que la
obra de arte debia excluir toda referencia a ellas, siendo la pintura pintura pura mediante el uso abstracto
del color y la linea. Una versién de la teoria kantiana dio lugar al formalismo ha resultado obsoleta en el
discurso del arte moderno
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“[...] Bella no es la duraciéon de un estado, sino la fugacidad de una transicion.
Bella no es la presencia total, sino un aqui que esta recubierto de una ausencia,
que por el vacio es menor o mas ligero. Bello no es lo claro o lo transparente,
sino lo que no est4 delimitado nitidamente [...]"*"

5.-LOS DIPTICOS, TRIPTICOS Y POLIPTICOS EN LA PINTURA

ara realizar el analisis de una obra pictdrica necesitamos comprender tanto los

aspectos formales como los estéticos. Es decir, comprender la relacion intima

que se da entre forma y pensamiento que, como proceso conceptual, mantiene un
cierto paralelismo con la metafora. En otras palabras, valorar tanto la estructura,
organizacion interna de la obra y la técnica general o, lo que es lo mismo, todas aquellas
caracteristicas formales que nos permitan incluir dicha obra dentro de una corriente
estilistica determinada. Porque, al traducir a una forma grafica una idea, una emocién o
un sentimiento, se conforma un ideograma al que solemos atribuir una capacidad de
circulacion casi universal y su estudio — sea una hipétesis planteada como verdadera o
como falsa — no puede limitarse a una mera interpretacion de la imagen que la analice
solamente como una lectura de un espacio; sera necesario plantearlo desde su
simbolizacion y codificacion cultural.

En esta tesitura, en el espacio temporal que transita de Ila
modernidad/colonialismo a la postmodernidad/postcolonialismo, nos encontramos ante
el final de una etapa inevitablemente avocada a un importante cambio sobre la idea de la
jerarquizaciéon de las culturas. Asi, finalizado el periodo histérico marcado por el
colonialismo, las culturas dominadas comenzaran a expresarse a través de su propia voz,
utilizando un lenguaje visual que definira y reivindicard su identidad. De este modo
surge una nueva conciencia cultural que, a través de la actividad artistica, contribuira y
mediara en las relaciones interculturales, exportando una cultura visual cuya aceptacion

“37 Byung-Chul Han, Ausencia, Buenos Aires, 2019, p. 53.
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como préstamo flexibilizara la comunicacion transcultural y enriquecera la capacidad de
expresion de los lenguajes del arte. Porque al final, como bien sefiala Serraller “[...]
materia y signo son los accidentes de las huellas del tiempo, y el arte la evocacion
clegiaca de este. [...] un arte que innova excavando la superficie de lo recondito del
pasado, al que ‘arana’ 0 ‘rasca’, porque no en balde, tras su aficién por el palimpsesto,
es fiel al sentido etimolégico del término: ‘rascar de nuevo’ [...]"*%,

Pero los valores culturales son una norma no escrita dificil de modificar. Asi,
para la gran mayoria de los pintores no occidentales, la idea de la pintura de caballete
posee unas connotaciones que dificilmente la desvinculan de Occidente — y por
consiguiente, de estar conceptualmente vinculada a la politica colonialista e imperialista
- abarcando un vasto periodo que va desde el Renacimiento hasta el final de la
modernidad. Por ejemplo, todavia durante los afios 50 y 60 del pasado s. xx el
internacionalismo®® de la modernidad consideraba tan universal la abstraccion como
las ideas de Platén. Mientras, por el contrario, en la siguiente posmodernidad
globalizada el artista buscard mostrar elementos reconocibles de su cultura e identidad,
combinandolos de alguna manera como medio de acercamiento cultural. Por
consiguiente, se dard una deconstruccion de la propia tradicion que, en el caso de
Occidente, a partir de los afios 80 aprovecharad la avalancha de propuestas de otras
culturas. Hablamos por lo tanto de una postmodernidad hibrida que fusiona lo global
con lo local, pero evitando incurrir en una practica apropiacionista para combinar
elementos de diferentes culturas. Es decir, que estos nuevos lenguajes culturales -
resultado de una paulatina hibridacion cultural - no son ni exclusivos ni caracteristicos
de una sola cultura, ni tampoco el resultado de elementos de diferentes culturas reunidos
de forma gratuita. Por el contrario, nos referimos a una lenta y sélida asimilacion de
elementos estéticos - y, por lo tanto, filosoficos y culturales - donde los factores de
espacio y tiempo tienen un valor insoslayable.

Efectivamente, hemos visto como en nuestra reciente Historia del Arte los
creadores han querido — y en ocasiones también necesitado - tomar sus distancias frente
a los pretendidos sistemas dominantes. En consecuencia Serraller observa que “[...] al
arte de nuestra época le ocurre lo mismo que al resto de los valores coetaneos: que han
perdido toda consistencia dogmatica, porque ya no se cree que existan valores absolutos
e intemporales fuera de los cambiantes avatares del tiempo™**°. Asi, desde Oriente hasta
Occidente la pintura evolucionara hacia un espacio nuevo y necesariamente plano, que
s6lo mantiene algin vinculo con la concepcion del espacio métrico europeo por
convenciones culturales. Porque, lo que es conocido compete a la memoria y atestigua
los efectos del tiempo y del espacio en la subconsciente emocional. De este modo,
observa Greenberg:

[...] Los viejos maestros perseguian efectos escultoricos no solo porque la escultura ain
les ensefiaba lecciones sobre el realismo, sino también porgue la vision posmedieval del

** Francisco Calvo Serraller, EI Arte Contemporaneo, Madrid, 2001, p. 29.
#%9 Enfasis propio.
0 Erancisco Calvo Serraller, EI Arte Contemporaneo, Madrid, 2001, p. 11.

189



La Horizontalidad de la mirada de Oriente en Occidente

mundo ratificaba las ideas de sentido comun sobre el espacio como algo libre y abierto,
y sobre los objetos como islas en ese espacio libre y abierto. En el arte moderno se ha
insinuado un concepto opuesto de espacio como continuo que los objetos modulan pero
no interrumpen, y una idea de los objetos como algo constituido, a su vez, por la
modulacion del espacio. El espacio, como continuo ininterumpido que conecta las cosas
en lugar de separarlas [...]*".

Nos encontramos por lo tanto ante un collage en el que, parad6jicamente, al
tiempo que se fusiona una nueva manera de comprender el espacio pictdérico - como un
rechazo a las europeas perspectiva y pintura de caballete — se recupera la tradicion de
los dipticos y tripticos de la pintura europea. Al hilo de esta idea cabe hacerse entonces
algun interrogante: ;Podemos entender la figura del artista como una especie de antena
que percibe y anticipa los cambios de direccion que subyacen en la base de su sociedad?
Y, en este caso ¢Hablamos de una sincera transformacion cultural o solo de un juego de
imagenes que no tiene nada que ver con la realidad? De cualquier modo, entendemos
que cada época Y estilo pictdrico tienen su propia relacion con los asuntos historicos,
tanto en el marco oriental como en el occidental. En el caso de este ultimo
comprobamos como, mediante el uso de formas abstractas, el arte de lo sublime
abstracto continu6 recurriendo a gran parte de los depdsitos de su implicito nicho
cultural. Es decir, que hizo gala del énfasis histérico de Occidente, mediante un
conjunto de formas abstractas de pensamiento - similares a las matematicas, la logica, la
sociologia o la metafisica - en el contexto de una cosmovision hecha de estrictas
divisiones binarias: el bien y el mal, la verdad o la mentira, el alli y el aqui, lo espiritual
y lo filosofico, el tiempo y el espacio, etc. Y asi, con este ultimo ejemplo, hacemos
alusion al concepto espacio/tiempo que, como ya hemos visto, en el plano pictorico se
ha definido a travées de la fragmentacion del espacio pintado. En esta tesitura, desde la
tradicion del pensamiento extremo oriental se ha entendido que intervenir en el espacio
implica también hacerlo en el tiempo - tanto en el real como en el imaginado - en un
ambito donde se recrea el espacio figurado. Por consiguiente, se trata de un ambito
donde se da una binaridad de fuerzas no excluyentes que son el paradigma de la
cosmovision extremo oriental. Porque, lejos de la critica Kantiana, todo es relevante y
dificilmente podemos entenderlo separado. Por lo que, ni la actividad ni los sentidos
ocupan parcelas independientes.

Asi, de alguna manera la imagen contemporanea, como lenguaje, permite
establecer un didlogo con los otros y — al igual que sucede en la tradicion extremo
oriental - establece una comunicacion entre el espectador y la obra. Una relacion donde
la pintura, en el contexto de la postmodernidad, recurre a formatos de gran tamafio o
composiciones realizadas con maltiples y consecutivos soportes, donde la imagen se
desarrolla en continuidad. Un planteamiento similar al despliegue de los biombos que
ha permitido el recurso de la narracion gréafica continua y que ¢puede tener alguna

! Clement Greenberg, Arte y Cultura, Barcelona, Paid6s Estética, 2016, p. 197.
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relacion con la reincorporacion de los dipticos y tripticos para la pintura
contemporanea? Porque, aunque en el arte europeo el uso de estos polipticos venia
desde la antigliedad, su concepto y composicion son totalmente distintos de los de la
pintura contemporanea®??. En ese sentido, cabe preguntarse como y cuénto ha podido
influir la reintroduccion de este recurso pictorico en la percepcion y uso del color en la
pintura y el cambio que se produjo en la percepcion de estos. Es decir, del uso del color
en funcidn de la construccion del espacio pictérico y su desplazamiento como elemento
sensorial de la composicion. Hablamos por lo tanto de una libertad de color y de ritmo
que los pintores europeos habian encontrado en la pintura japonesa y que también
podemos encontrar en las pinturas de la etapa tardia de Monet, posteriormente emuladas
por los jovenes pintores norteamericanos de la primera mitad del s xx. En palabras de
Roland Barthes:

Un yo y un ello vibrantes, Gnicos y complejos en paisajes, espacios y sucesos siempre
prolongados [...] De esta concepcion mas compleja y mas natural de la linea se deriva
un comportamiento también mas diferenciado con respecto al campo de la imagen y por
tanto a su espacio y a su terreno [...] [...] cualidades inherentes al espacio, al tacto,
suscitadoras de asociaciones y estimulantes del continuo espacial [...] Los frutos de esta
actividad son aquellos que significan las nuevas libertades frente a los codigos
tradicionales y se convierten en nueva realidad. Punto, linea y superficie quedan
pulverizados, desmembrados y con un nuevo fluir [...]**.

Efectivamente, actualmente la sintaxis del lenguaje pictérico ya no se restringe a
codigos culturales limitados en el tiempo y en el espacio. Por el contrario, se ha
convertido en un conjunto de signos que de alguna manera se han desentendido de la
idea de sistema. Su lenguaje artistico se conforma con imagenes, colores y significados,
donde la pintura asume sus propios cddigos a traves de los que se significa y se expresa.
Pero, en cualquier caso, la preocupacion por la representacion del espacio pictérico no
ha dejado de estar siempre presente. No obstante, la confluencia de gran parte de todos
estos planteamientos — sobre todo a partir de los artistas del action painting - ha
favorecido una nueva dimension del espacio, prescindiendo de los elementos de
ordenacion matematica mensurable caracteristicos hasta entonces; es decir, la
perspectiva, la proporcidn, la simetria o la armonia. ;Podemos decir que desde entonces
el pintor entiende que su individualidad no se puede reducir solamente a un codigo

“2 Estos polipticos alcanzaron su esplendor durante la Edad Media. Cayendo en desuso en los siglos

posteriores, no sera hasta finales del s XIX cuando este recurso artistico volvera a aparecer en la pintura
europea.

Los dipticos - compuestos por un par de paneles unidos y plegables - han sido usados en el arte europeo
desde la antigiiedad como, por ejemplo, los dipticos consulares de marfil del periodo romano. Su uso se
extendio, posteriormente, a la liturgia cristiana que los utilizaba para inscribir en ellos nombres de
obispos, mértires o benefactores, dignos de ser mencionados en las misas y oraciones.

En los siglos xiv y xv los tripticos de grandes dimensiones se popularizaron en los templos cristianos.
Estaban constituidos por tres paneles, y su particularidad estaba en que, las dos tablas laterales se podian
cerrar sobre la central que funcionaba como eje vertebrador de la escena representada.

“3 Roland Barthes, “La sabiduria del arte ” et al en Verlag, Merve Prélogo del Catélogo de la Exposicion
de Cy Twombly en el Whitney Museum of Ameican Art. Nueva York. 1979, p.10
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social? O, por el contrario ¢Ha intentado romper las normas establecidas adoptando los
discursos que le han llegado desde otras culturas, liberandose del sistema e incurriendo
en controversia con el cddigo de comunicacion establecido?

En este contexto, de manera similar a la tradicién de la pintura china, para la
pintura contempordnea cuenta tanto la obra terminada como el tiempo y el proceso de
su realizacién, lo que a decir de Cheng*** nos ofrece una visién de la pintura como una
performance que seria mas musical que pictorica y que, por su doble aspecto melddico
y armonico, como afirma el Libro de la mdsica, se une al aliento primordial del que
proviene el ritmo del universo. Una afirmacion que en cualquier caso no deja de ser
discutible si cuestionamos los conceptos de armonia o simetria, como valores
estrictamente incluidos en la actual cultura visual de Occidente. No obstante,
entendemos que cuando la pintura de Occidente descubre otras maneras de concebir el
espacio, en mayor o menor medida también modifica sus valores culturales, adoptando
otros criterios compositivos mas cercanos o afines a los de las culturas extremo
orientales. Es decir, que el abandono de la perspectiva ha supuesto el abandono de otros
criterios espaciales y la adopcion de principios como el de la proporcién numerica que
para componer el espacio utiliza recursos muy semejantes a una partitura musical®®.
Efectivamente, en numerosas pinturas, al igual que en la estructura de una pieza musical
tradicional de Oriente, se repite una melodia con diferente ejecucion, mediante la
sucesion/yuxtaposicion de diferentes acordes donde se alternan distintos elementos
mediante un idéntico desarrollo. Expresado en palabras de Antonio Colinas:

El gi también llega incluso — segln los seis canones de la pintura china - a dar valia y
autenticidad a la obra pictérica. EI gran pintor seria el que sabe desplazar — por medio
de su pincel —el gi del mundo hasta la tela. Asi se lograria apresar el alma del mundo.
Por la misma razon, el musico seria el que fija el gi por medio de sonidos y el poeta

por medio de palabras. Apresar el alma del mundo gracias al gi podria ser, en

definitiva, el fin del verdadero Arte*.

Una sacralizacion del arte que, como nos recuerda Colinas, nos relaciona con
una de las formas del Tao: el Qi (5) en China o energia invisible que deviene en el Ki (
%) japonés y que mantiene un paralelismo con determinadas nociones de energia
césmica a la que los hebreos han denominado ruach. “[...] el num de los ndmadas del
desierto, el relung de los tibetanos y el prana de los hindUes ‘energia c6smica’, ‘halito
de Dios’, ‘soplo vital’ ” **’. Unas nociones, como vemos, que han estado presentes
desde siempre en todas las culturas y que nos permiten establecer un vinculo con esa
idea de la que ya hemos hablado anteriormente: la del ejercicio espiritual del arte que

se aleja en parte de la nocién del Abstracto sublime de pintura pura®®.

444 \/éase: Frangois Cheng, Vacio y plenitud, Madrid: Siruela, 2004

445 Enfasis propio.

& Antonio Colinas, La simiente Enterrada. Un viaje a China, Madrid, 2005, p. 118,

*7 \séase: Antonio Colinas, La simiente Enterrada. Un viaje a China, Madrid: Siruela, 2005, p. 118.
448 Enfasis propio.
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En cualquier caso, al hilo de esa idea del Qi (%) — y en relacién con las
palabras de Cheng - Adorno establece un paralelismo entre la musica y la pintura
contemporanea. Es decir, la renuncia de la pintura a parecerse al objeto que le sirve de
base y la renuncia de la musica al orden tonal. Por consiguiente, entiende que disuelto
este vinculo entre objeto y arte se incurre en una desobediencia ante la realidad
preexistente. Nos encontramos entonces con una libre atonalidad tanto en la pintura
como en la musica que, al igual que una transicion de un intervalo a otro, compone el
espacio abstracto pictérico o sonoro, dando lugar a la sutil percepcion de la belleza que
podemos encontrar en la coherencia de los diferentes elementos que componen la
obra*®. En este sentido, pintores como Manuel Luca de Tena introducen en sus
pinturas variantes tan sutiles que percibimos, aunque solo a primera vista, en el
resultado final [Figura 41]. En estas obras encontramos una casi total ausencia de
elementos figurativos — aunque seria méas correcto hablar de una decodificacion de los
mismos - que, no obstante, no evita que estas sean sensibles a la continuidad de un
espacio que se despliega mediante un sentido exquisito del color — o del no-color - y a
una espontaneidad profundamente anclada en la estructura. Hablamos de un espacio y
un tiempo, paraddjicamente sin tiempo ni espacio, en muchos casos conformado por
una continua uniformidad de paneles que permiten intensificar la evocacion de un
ambito. Asi, las consecutivas superficies plasticas ya no interactian entre ellas de
acuerdo con las leyes occidentales de la mimesis o del contraste de valores. Aunque, a
pesar de esto, sera sobre esta aparente ausencia de contraste de valores cromaticos - mas
que sobre la perspectiva - donde se apoyara su pintura para asi alcanzar una impresion
de multivocidad. Es decir, la proyeccion de una multidimensionalidad, de un
macrocosmos como un microcosmos, como un multiverso animico e intimo que,
mediante el tacto leve de su mano, transforma la tenue materia de manchas y trazos. Por
consiguiente, nos encontramos ante una realidad fragmentada y compuesta segun
suefios, impresiones, anhelos o recuerdos [Figura 42]. Una realidad latente, inmanente
en el lenguaje secuencial de sus pinturas, donde - como una pieza musical - cada
sonido/elemento de la composicion tiene la misma equivalencia en el énfasis. Una
suerte de equilibrio de tensiones entre lo oriental y lo europeo, donde la pintura recurre
a nociones sintéticas para conformar un clima de conjunto parecido a un universo
poético. Se trata del color, del matiz y de su intensidad; se trata del gesto y de la mano;
se trata del espacio y del tiempo, se trata de su horizontalidad.

Efectivamente, se trata de una peculiar manera de escribir y de narrar en el
tiempo mediante un ritmo fluctuante, secuencial. Unas superficies mdltiples que
aumentan en nimero y que se comunican. Asi, sobre esta cuestion de los formatos,
Rubin observa como:

[...] las obras de gran formato que pintd6 Monet en sus ultimos afios son el Unico
precedente auténtico, dentro de la tradicién moderna, de los cuadros de tamafio de mural
que a partir de 1950 empezaron a pintar Pollock, Rothko, Newman y Still. Estas obras
panoramicas, a menudo de mas de 6 metros de ancho y a veces hasta de 12, fueron

449 Enfasis propio.

193



La Horizontalidad de la mirada de Oriente en Occidente

concebidas por Monet no como una “ventana” al mundo, que es la idea del cuadro de
caballete tradicional, sino como un mundo en si mismas (y asi se percibirian en la
Orangerie). Aungue son las obras de mayor tamafio de la tradicion moderna (excluyendo,
claro esta, algunos murales institucionales), se pintaron con independencia de la
arquitectura, la cual, como los lienzos méas grandes de los pintores estadounidenses, se

veia idealmente desplazada por ellas en vez de decorada®®.

No obstante, a diferencia del arte europeo — donde el uso de estos polipticos venia
desde la antigliedad - la reincorporacion de esta estrategia artistica introduce como
novedad un enfoque que adopta en su concepto y composicién el recurso la narracion
gréfica continua de Asia Oriental*'. Una estrategia artistica que, a nuestro juicio, habia
servido de inspiracion para las Grandes Décorations de Claude Monet y que se vera
reflejada en la renovacion de sus composiciones, en el abandono de la perspectiva y en
la adopcion de una inmediatez captada tanto en esa primera impresién como en sus
disefios sencillos de colores puros. No obstante, aunque pintores contemporaneos, Como
por ejemplo Francis Bacon, han utilizado de manera recurrente los dipticos y tripticos
como soporte - mediante un juego en el que los dos o tres paneles se unen
conceptualmente - en ellos no aparece ese foco movil o secuencialidad del motivo
representado. Mientras, por el contrario, pintores como Marden, Mitchell, Tapies o
Twombly adoptaran el uso oriental de los dipticos y tripticos, y — sobre todo, en el
caso de Cy Twombly — la yuxtaposicién de una mayor configuracion de paneles que
permiten que la obra fluya libremente, en un discurrir que debe mucho a la estructura
formal y conceptual de las pinturas de los biombos chinos y japoneses. Asi, en estas
obras, la mirada se desplaza consecutivamente y, los elementos o los trazos, aunque
parecen aparentemente aislados, estan unidos por una sintaxis que los estructura -
mediante un exquisito concepto del ritmo y un sutil equilibrio — en una comprension de
la pintura que incorpora el tiempo como condicidn y concepto.

Al hilo de esta idea, observamos como en algunas de sus pinturas, Twombly
dejara la obra abierta en su desarrollo para ser completada por la mirada del espectador.
Mientras, Marden recurre a esta comprension del espacio en la serie Grove Group de
1970, dividiendo la superficie en dos o tres lienzos verticales u horizontales y donde
encontramos una directa alusion a los shoheiga FEBRE o pinturas de los biombos o los
fusumae ##&. Una explicita alusién al concepto de espacio/tiempo yuzhou (FF8) que
en su pintura las Estaciones encontramos no solo en los aspectos formales de la obra,
sino también en el propio titulo de la misma [Figura 43]. En cualquier caso, en la

0 William Rubin en Paloma Alarc, Monet y la Abstraccion, Madrid, Catalogo Museo Thyssen
Bornemisza, Febrero-Mayo 2010, p. 160.

#1 Utilizados sobre todo para las pinturas de caracter religioso, el tema o motivo representado se adaptaba
a la particular estructura del poliptico. En el caso concreto de los tripticos, solia recurrirse a un elemento o
personaje que vertebraba y funcionaba como centro de la composicion, ocupando el panel central del
conjunto de las tres tablas.

Sin embargo, en la pintura china y japonesa, los polipticos se distribuian por pares de paneles,
plantedndose su nimero y su composicion segun las necesidades espaciales del tema.
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confluencia de todos ellos, nos indica Gauthier, la pintura - como la vifieta de un comic
- compone “[...] una imagen fija provista de un ‘antes’ y un ‘después’, por el juego de
la disposicion secuencial [...] organizando el espacio en funcion del tiempo del
relato”*%. En suma, en palabras de Greenberg:

[...] La pintura de Mark Rothko [...] Las tres o cuatro franjas, sélidas horizontales, de
colores planos, que componen sus tipicas pinturas permiten al espectador pensar en un
paisaje; algo que quizés sucede porque su simplicidad decorativa parece encontrar menos
resistencia. [...] La supresion de los contrastes de valor y la apuesta por los tonos calidos
de Still, Newman y Rothko lleva emparejada la ausencia de profundidad enfética en sus
pinturas. El color, al no verse fragmentado por cambios de valor subitos o por incidentes
provocados por el dibujo o la composicion, respira desde el lienzo con un efecto
envolvente, que el mismo tamafio del cuadro intensifica. El espectador tiende a
comportarse ante esta situacion de una manera mas proxima a como lo haria ante un
decorado o un entorno espacial en vez de ante una pintura colgada de una pared. Por ello,
la cuestion principal que plantea la obra de estos tres artistas es donde cesa lo pictorico y
empieza lo ornamental. Su arte, en efecto, contiene elementos decorativos e ideas en un
contexto pictorico [...]*%.

5.1.- La Tradicion: Francis Bacon y Hiroshi Senju

A lo largo de este estudio, hemos visto dos diferentes modelos de representacion
del espacio pictérico: veéase, la narracion grafica continua extremo oriental y la
perspectiva europea, desarrolladas en dos distintos ambitos culturales. En este contexto,
hemos analizado como, a diferencia de Oriente, Occidente ha erigido en norma su
propio sistema, traduciendo la vision en estrictos codigos de reconocimiento y
organizando el espacio plano de la imagen segun la construccion que impone su espiritu
y no segun una percepcion inmediata. No obstante, tanto la pintura europea como la
china, japonesa o coreana han sido, todas ellas, objeto de una verdadera doctrina. Es
decir, han sido objeto de unos estrictos codigos perceptivos en consonancia con una
estrecha relaciéon con todo un trasfondo ideolégico. Un universo figurativo de tradicion
multisecular donde — dependiendo de cada uno de estos ambitos culturales - la pintura
construye o compone el espacio segin principios diferentes. Asi, Oriente y Occidente
han enfocado el problema de la disposicion de las partes del espacio desde puntos de

%2 Gauthier, Guy, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 1996, p. 63.

%3 Clement Greenberg en Paloma Alarcd, Monet y la Abstraccion, Madrid, Catalogo Museo Thyssen
Bornemisza, Febrero-Mayo 2010, p 144.
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vista radicalmente distintos. Una cuestion que, a pesar de su complejidad, podemos
sintetizar diciendo que la imagen en la pintura occidental comprendida en el interior de
un cuadro — al abandonar su carécter narrativo - solo cobra sentido en relacién con el
fuera de campo. Es decir, como sefiala Gauthier, “[...] no cobra sentido mas que en
relacion con un ‘fuera de tiempo’ que debe ser significado sin estar presente [...]"**.

Pero hoy, tal vez, nuestra actualidad pueda caracterizarse por la busqueda de un
universal estético. En el contexto de la pintura europea, esta ha ido evolucionando desde
la otrora necesidad del relato hasta un marco cerrado que, paradojicamente, de nuevo ha
regresado a ese relato culturalmente estructurado. Es decir, como desde una unidad mas
pequefa se ha retomado un cierto ritmo narrativo segun los propios codigos perceptivos.
Un reflejo de como estos han mutado y, aunque los actuales modelos culturales no
parecen reclamar sistemas, desde el mismo momento en el que se han convertido en
formas de conocimiento se han visto necesitados de procesos culturales. En otras
palabras, retomando los contemporaneos nichos culturales que ofrecen al pintor un
elemento de autoafirmacion. Porque, la semidtica del mensaje visual se concibe solo en
el interior de un sistema cultural regulado con sus propios cédigos perceptivos.

Asi, a partir del pasado s. XX la idea de un “[...] ‘territorio’ como ambiente
cultural especifico mas que como area geogréafica definible en términos de latitud y
longitud [...]”**° — en palabras de Panofsky - modificara aquellos parametros espaciales,
temporales y culturales. De este modo, la imagen pictorica nos remitira a un espacio,
real o imaginado/el suyo propio o el que representa, que a su vez nos remite al
equilibrio de tensiones de las relaciones espacio/tiempo que, a todas luces, en esta tesis
ha servido como paradigma de la imagen en secuencias. Sin embargo, en la obra de
algunos pintores se han perpetuado unos modelos perceptivos paradigmaticos de un
determinado nicho cultural. Porque, pensar que cada autor crea sus reglas al margen de
un sistema de significantes es una falacia.

En este contexto, en las paginas que siguen, podremos comprobar como en las
obras de Francis Bacon y Hiroshi Senju encontramos un despliegue de medios donde
podria decirse que los materiales y los gestos ocupan un lugar secundario. En su
lenguaje artistico se dan signos, imagenes, colores estructurados mediante cédigos de
significados multiseculares. Pero aun asi, a nuestro juicio, en sus pinturas el color, el
dibujo y la composicién — la imagen - no dejan de ser nada mas y nada menos que
elementos auxiliares que, prescindibles o no, ocupan un lugar secundario ante la
distribucién del espacio pintado. De este modo, observaremos como recurren a formatos
reconocibles en cada una de sus propias tradiciones culturales. Es decir, a una sucesion
0 combinacion de soportes que, en cada caso, nos remiten a la tradicion europea o
extremo oriental.

% Guy Gauthier, Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido, Madrid, 1996, p. 72.
%% Erwin Panofsky. Renacimiento y renacimientos en el arte occidental, Madrid, 1975, p. 34.
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FRANCIS BACON/ HIROSHI SENJU
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FRANCIS BACON

L uso recurrente de dipticos y tripticos como soporte para la pintura puede ser

considerado como uno de los aspectos méas caracteristicos de la obra de Bacon.

Una eleccion sobre la que tal vez haya podido influir la conocida predileccion de
este artista por la fotografia; como asi atestigua la especial atraccion del pintor por las
secuencias fotograficas de Eadweard Muybridge**®. Una influencia incuestionable que
podemos constatar en los retratos realizados por el pintor y que, a decir de Dennis Farr,
son el resultado “[...] de las secuencias de imagenes que él recordaba de memoria de la
persona en cuestion [...]”. Asi, continua, frecuentemente “Bacon hablaba de destruir
una imagen para transformarla y recrearla, y en sus retratos acabados, normalmente
tripticos, con los perfiles derecho e izquierdo y una vista frontal, capta de forma
magistral los distintos aspectos de la personalidad del retratado™*".

Pero ademas, como nos recuerda este autor en alusion a Michel Peppiatt, el cine
se ha revelado como otra influencia importante en la comprension del espacio pictorico
de la obra de Francis Bacon. Efectivamente, Farr nos habla sobre como la experiencia
de la proyeccion simultanea en tres pantallas de la pelicula Napoledn, de Abel Gance
pudo influir sobre Bacon en la eleccion de los tripticos como formato para su pintura.
Una influencia que, a decir de este autor, pudo tener incluso mas peso que los propios

¢ Eadweard Muybridge (1830-1904) fue un fotégrafo inglés pionero en los estudios fotograficos de

movimiento y sus primeras proyecciones en peliculas. Entre los afios 1884 y 1887, realiz6 para
Universidad de Pensilvania sus estudios fotograficos mas importantes sobre el movimiento. Unas
fotografias sobre figuras humanas realizando diversas actividades, con las que formara un compendio
visual de movimientos humanos para el uso de artistas y cientificos. Posteriormente, en 1987, muchas de
estas fotografias seran publicadas en Animal Locomotion: An Electro-Photographic Research of Conse
consecutive of Animal Movements.

“*" Dennis Farr, “Francis Bacon” et all Guasch, Anna Maria et al, Summa Pictdrica, de las Vanguardias a

la Postmodernidad, Tomo X, Espafia: Editorial Planeta, 2001, pp. 306-307
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tripticos pictéricos de la pintura del Barroco europeo®®. En cualquier caso, una
conclusion con la que no acabamos de estar del todo de acuerdo.

El interés que Francis Bacon habia manifestado siempre por la cultura moderna
europea, y en particular por la pintura del Barroco, ha resultado ser a todas luces un
factor decisivo que a todas luces jugara un papel fundamental en su predileccion por el
uso de los dipticos y sobre todo de los tripticos. Efectivamente, Bacon siempre recurre a
un panel central acompafiado de otros dos laterales que centralizan, acompafian y
complementan la composicion. Una inclinacion por esta variedad de soportes
caracteristicos de la pintura barroca que Bacon acompafiard con otro elemento
decididamente europeo, el marco del cuadro. Asi “[...] Bacon insistia en que sus
cuadros tuvieran marcos dorados, como se hacia con los maestros clasicos [...]”, ¥
como nos recuerda Farr “también queria que cada parte del triptico estuviera separada,
pero no a gran distancia, lo que evitaria ver el tema de cada cuadro relacionado con el
anterior de una forma lineal”**°. En cualquier caso, independientemente del tema, el uso
de los tripticos formara parte siempre del imaginario colectivo que sobre Bacon existe
en la actualidad.

4%8 [...] También sentia especial atraccién por los libros de secuencias fotogréficas de finales del s. XIX,

que con una técnica fotografica adecuada reflejaban el movimiento”. Véase, Dennis Farr, Summa
Pictorica, “Francis Bacon” et all Guasch, Anna Maria et al, Summa Pictorica, de las Vanguardias a la
Postmodernidad, Tomo X, Espafia: Editorial Planeta, 2001, p. 299

%9 |bidem, p. 311.
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Francis Bacon. Second Version of Triptych.1988. 198 cm x 148 cm
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HIROSHI SENJU

odriamos considerar a Hiroshi Senju como el paradigma de nuestra actualidad
globalizada. Pintor japonés afincado en Nueva York, en su obra poseedora de
una belleza exquisita y fascinante - aunque con una referencia sdlida del
expresionismo abstracto — podemos encontrar la combinacién del lenguaje visual
minimalista con las técnicas de la antigua pintura japonesa. De hecho, Senju es uno de

los pocos pintores contemporaneos que utiliza la técnica milenaria nihonga (HZ [H)),

término que designa el estilo y las técnicas de la pintura tradicional japonesa, utilizando
pigmentos naturales extraidos de minerales, conchas o corales molidos y aglutinados
con adhesivos de origen animal. Pero el aspecto mas interesante de su trabajo es, a
nuestro juicio, el que esta plenamente relacionado con el asunto principal de nuestra
tesis: la configuracion de su espacio pictorico. Efectivamente, siguiendo los postulados
de la tradicion japonesa, su pintura es mucho mas que el espacio que la delimita a
derecha o izquierda o arriba y abajo. Asi, en su obra encontramos un espacio pictorico
que se comprende dentro del ambito de la tradicién de las pinturas que decoran los
fusuma (#), como sucede con las monumentales pinturas instaladas como tales y
realizadas para el templo Kongobuji en Koyasan o, en otro caso, otros paneles pintados
en los que se continda con aquella tradicion que representa el espacio exterior al tiempo
que lo integra en el interior arquitecténico. Es decir, lo que expresado en palabras de
Alfonso Falero seria como: “Crear una interfaz que traduce la identidad daoista entre
interior-exterior en la identidad estética entre mundo natural y mundo artistico™*®.

Asi, en la obra de Senju se perpetuara la naturaleza de un espacio que, desde los
pintores chinos de la dinastia Han ;& hasta los japoneses y coreanos, ha devenido en

“%0 Alfonso Falero, “El Fiiryii como categoria estética”, en Gras Balaguer, Menene (ed. 2015) El jardin
japonés: Qué esy no es entre la espacialidad y la temporalidad del paisaje, Madrid: Tecnos, 137-154].
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secuencial. Por lo tanto entendemos que en su pintura acontece el retorno a unas formas
pretéritas de representacion. Expresado en palabras de Panofsky:

[...] a partir de premisas aceptadas, parece infructuoso seguir insistiendo en la misma
direccién, acostumbran a surgir aquellos grandes retornos al pasado, o mejor aquellos
cambios que, a menudo, estan relacionados con la asuncion del rol conductor por parte
de un nuevo sector o de un nuevo género de arte y que crean justamente, a través del
abandono de lo ya aceptado, es decir, a través de un retorno a formas de representacion

, . 461
aparentemente “mas primitivas’™*®".

**! Erwin Panofsky, la perspectiva como forma simbélica, Barcelona, 2003, p. 29.
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5.2.- La Narracién Continua en la obra de Cy Twombly, Joan Mitchell,
Antoni Tapies

Nuestra actualidad contemporanea busca con ahinco destruir las limitaciones con
las que cada vez mas la sociedad oculta algunos aspectos de nuestro entorno: la belleza,
el anhelo de un algo divino, los valores miticos, los rituales. Al amparo de esta idea,
entendemos que en cierta medida, al abandonar la perfecta identificacion del yo y el
mundo, el individuo contemporaneo parece haberse sumido en una profunda
melancolia. Es decir que cuando el arte dejo de representar nuestros dramas olvidd
también su identificacion con lo sagrado. Una idea que nos recuerda Martin Medina:

Como evidencia Gillo Dorfles, en “La desacralizacion del arte y la pérdida de los
valores miticos y rituales”, el arte contemporaneo se ha concienciado de si mismo. Esta
autoconciencia es la gran novedad, tras su largo proceso histérico en Occidente, donde
el arte ha sido mezclado, si no confundido, tradicionalmente con la religion, con la
belleza, con el saber, con el dominio de cuantos se ejercitaron en los poderes, con la
vida social. El arte tradicional era una liturgia, una accion sagrada [...]*2

Sin embargo, en el trabajo de muchos pintores que han desarrollado su obra en la
segunda mitad del pasado s. xx encontramos el anhelo profundo por reencontrar la
poética del espacio pintado. Asi, al recuperar la funcion narrativa y secuencial, en su
pintura se regenerara una nueva estructura plastica. Hablamos de grandes cuadros, casi
como murales que al carecer de cualquier simulacro de profundidad envuelven la
mirada. Nos encontramos entonces ante unas obras donde su condicién misma es
consecuencia del interés del artista por el proceso mismo de pintar. Es decir, son la pura
conciencia de la pintura que, asi mismo, ha eliminado cualquier sugerencia de mimesis
de la forma o del espacio mensurable y en profundidad. Unas pinturas que resultan ser
un reto tanto para el pintor como para un espectador que, por lo tanto, se encontrara ante
una realidad primaria, resultante al fin y al cabo del proceso de depositar la pintura
sobre la superficie del lienzo.

Por otra parte, es indudable que algunos de estos pintores han acusado en sus
obras la influencia de la filosofia zen japonesa: bien explorando su yo a través de la
intuicion o con un particular sentido del humor transcendental. Unas obras que en
muchos casos destacan por su condicion de serie - como sucede por ejemplo con las

%62 José Marin Medina, Tapies/Meditaciones, Madrid, 1976, p. 144.
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pinturas de Twombly — y donde la autorreferencia sera una parte esencial de su
definicion. En cualquier caso, observamos que muchos cuadros —cada uno individual -
estan integrados secuencialmente con otro, mediante el movimiento y el tiempo a la par.
Hablamos de unas obras que para su desarrollo precisan de una intuitiva sensibilidad
que permita expresar y captar un instante que, como tal, fluye. Su trabajo es el
depositario de la creencia de unos valores intemporales que son un reflejo de su
particular manera de mirar. Es decir, una seleccion cultural que ha escapado de los
codigos perceptivos tradicionales de Occidente, reinventando su propio lenguaje y
adoptando un espacio pictérico mucho mas cercano al extremo oriental. En suma, unas
obras que por lo tanto nos revelan una concepcion del mundo que también parece beber
de las obras tardias de Monet.

En cualquier caso, en todas ellas se revela el interés de su autor por los procesos
de la pintura, respondiendo con interés a algunos aspectos del arte extremo oriental —
como por ejemplo la caligrafia - en estrecha comunidn con el uso de una yuxtaposicion
lineal de soportes para sus obras. Es decir, la funcion comunicativa del ideograma, del
signo, que estara en el origen de unas obras donde - mediante un disefio repetido sobre
fondos vacios - se creara un ritmo secuencial, casi musical, como rechazo a cualquier
tipo de convenciones formales que puedan sugerir un espacio ilusionista. Entonces, las
composiciones quedan suspendidas en equilibrio mediante la interaccion de pares de
complementarios: llenos/vacios, movimiento/contramovimiento, atraccion/rechazo,
desplegandose en unos lienzos horizontales y largos, como frisos, o sobre consecutivos
soportes que se leen como una secuencia serial y que permiten la union de los
contrarios.
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Cy TWOMBLY, JOAN MITCHELL, ANTONI TAPIES
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Cy TWOMBLY

unque heredero del Expresionismo Abstracto, en su obra encontramos - a

semejanza de aquel equilibrio de tensiones de la pintura china y japonesa - la

extraordinaria cualidad de componer y oponer imagenes abriéndose tanto al
mundo exterior como al interior, como pares de opuestos que se complementan,
abordando la gestualidad psiquica como objeto y como sujeto para brindarnos un
espacio pictorico que a su vez requerird de la materia. Nos encontramos, pues, con una
abrumadora serie de atributos que obligaran a Twombly a recurrir a grandes formatos o,
en su caso, a la combinacién de varios paneles consecutivos donde su pintura se
despliega como una suerte escritura a través de un espacio fluido que se prolonga de
manera aparentemente ilimitada. Es decir, unas obras que parecen no tener ni principio
ni fin. En esta tesitura, sera alla por la segunda mitad de los afios cincuenta del pasado s.
xX cuando Twombly comience a poner el énfasis en el blanco, suprimiendo en gran
medida el color o recurriendo a él o a colores lavados sobre unos fondos blancos,
vacios, silenciosos. Hablamos de unas pinturas que como una caligrafia devienen en
bidimensional y donde - como tal en su proceso — confluyen el espacio y el tiempo.
Hablamos de unas pinturas en las que — de manera similar a la obra tardia de Monet - el
color se vuelve materia, proyectandose a través de un continuo espacial desde el mismo
sustrato de su creacion, con sus cualidades inherentes al espacio, asociadas a otros
sentidos ademas de los visuales. Nos encontramos pues ante ritmos fluctuantes que a
través de superficies maltiples, en el proceso mismo del montaje final, crean superficies
episodicas que reflejan con exactitud ese casi oriental enfoque secuencial de la pintura.

Asi, podemos decir que la suya es una peculiar manera de escribir - de narrar en
el tiempo - mediante un “ritmo fluctuante” como sefialo Roland Barthes.
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El arte de Twombly [...] no pretende aferrarse nada, se sostiene, flota, se mueve entre
el deseo — que inspira con sutileza la mano — y esa galanadura que constituye una
discreta renuncia a todo afan de conquista. Si se quisiera localizar esta moralidad habria
que buscarla muy lejos, fuera de la pintura, fuera del mundo occidental, fuera de la

época historica, en el limite de los sentidos. Y habria que decir con el Tao Té Kung*®.

Por consiguiente, entendemos que nos encontramos ante unas pinturas que han
sido realizadas para ser leidas, utilizando el lenguaje del ritual implicito de su cultura.
Un ejemplo que podemos encontrar en su obra Sin titulo (Panorama), de 1959, donde
nos muestra coémo organizar de manera secuencial la pintura mediante la linea. Es decir,
mediante un desarrollo lineal, como una serie de episodios independientes que son una
especie de reflejo de voces e impulsos. Un equilibrio de tensiones entre palabras e
imagenes, que recrea la iconografia de su simbolico universo en una estrecha comunion
con el lenguaje y los mitos, formulado todo ello sobre unos lienzos que recurren para su
escala monumental al uso de multiples paneles. Efectivamente, hablamos de una
escritura de la imagen que al fin y al cabo determinara la obra. Una imagen que no
pretende ser la mimesis de contenido ni comunicar un determinado mensaje. Su
despliegue fluctia en paralelo a su mente, ordenando el lenguaje y el pensamiento
secuencial.

“%% Roland Barthes, “La sabiduria del arte”, prélogo al catdlogo de la exposicion de Whitney Museum of
American Art. N.Y. 1979. En, Merve Verlang, Cy Twombly, Berlin, pp 84 y ss y 94
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Cy Twombly, Acrilico The Rose (I11), 252 X 740 cm. 2008.
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Cy Twombly. Renzo Piano's Pavilion at The Menil Collection in Houston. 400, 1 X
1585 cm.
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JOAN MITCHELL

na de las figuras mas destacadas del grupo de pintores que surgieron al amparo

e influencia del Expresionismo Abstracto norteamericano aunque,

consideramos, con una personalidad mas independiente. En sus propias
palabras:

[...] cuando estoy pintando no soy consciente de mi misma [...] es el cuadro el que me
dice lo que tengo que hacer. [...] Quiero pintar la sensacion de un espacio. Podria ser un
espacio cerrado, o podria ser un espacio grande y abierto. [...] La abstraccion no es un
estilo. Simplemente quiero trabajar en la superficie, que es una manera de usar el espacio
y la forma: es una ambivalencia de formas y de espacio. [.. .]464.

Una declaracion de principios con la que abiertamente manifiesta que sus pinturas
tratan mas de sentimientos que de cuestiones artisticas y en las que la naturaleza ha sido
precisamente la principal fuente de inspiracién. Efectivamente, como si se tratase de
aquellos antiguos pintores/letrados de la dinastia Song, Joan Mitchell pinta a partir de la
impresion, de la emocion provocada por un determinado paraje. Es decir, sin
discriminar entre el orden natural y el orden humano. En sus propias palabras “prefiero
dejar la naturaleza tal cual [...] Ya es demasiado bella. No quiero mejorarla [...] Nunca
intentaria reflejarla. En cambio, me gustaria pintar aquello que me transmite. La musica,
algunos poemas, ciertos paisajes [...]"*®°.

“*Joan Mitchell, “Entrevista de Yves Michaud”, en Alarcé, et al, Monet y la abstraccion, Madrid, p.
302

%% Joan Mitchell, IVAM Centre Julio Gonzalez I1-1X/14 XI1 1997, Catélogo de la exposicién, Generalitat
Valenciana. Conselleria de Educacién i Ciencia, p. 10.
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Pero, en lo que compete al asunto del espacio pictérico, tal vez su manifiesta
admiracion por la obra de de Kooning o Kline haya influido en la caracteristica
intensidad de unas pinturas donde destaca especialmente su gran tamafo. Para ello, en
muchos casos, recurrird a formatos alargados o a la yuxtaposicion de dos, tres 0 mas
paneles, lo que favorecera el despliegue horizontal de sus pinturas y la secuencia ritmica
de colores y formas, mediante el desarrollo espaciotemporal de la obra. A modo de
ejemplo, en su obra Ici, del afio 1992, parece hacer alusién a esa idea del espacio/tiempo
de la pintura extremo oriental. Efectivamente, la palabra francesa ici — “aqui” — parece
querer indicar el aqui, el ahora temporal y espacial, el lugar en el tiempo y en el espacio
capturado a través de los colores y de los gestos que componen un espacio capaz de
expresar una emocion. No por casualidad, para Mitchell, la pintura es la Unica forma
artistica que “carece de tiempo [...] nunca acaba, es la Unica cosa que es al mismo
tiempo continua y estatica [...]”*°. De este modo, nos encontramos de nuevo con una
nocion del espacio que nos remonta a aquel equilibrio de tensiones que inspirara
ademas los dos grandes motivos de su pintura: el paisaje y la poesia.

De este modo, entendemos que la percepcion de esta multivocidad se vera
intensificada con el desarrollo horizontal de sus pinturas. Efectivamente, es interesante
destacar como en Edrita Frief Mitchell recurre a una lectura secuencial - de derecha a
izquierda - mediante el recorrido de unos trazos azules que parecen adquirir un cierto
sentido etéreo al ser sustituidos paulatinamente por los amarillos. Asi, la secuencia tonal
cuasi sinestésica de estos colores establece una pauta musical que — al recurrir de
manera intuitiva a la ley de la proporcion numérica — lograra hacer ganar intensidad al
espacio pintado. Para ello, esta pintura de enormes dimensiones recurrird a la
yuxtaposicion de cuatro paneles en los que la abstraccion de las lineas y el color
fluctian en una permanente evocacion de la memoria, para asi, parafraseando a
Marshall “[...] usar la pintura para sumergir en ella el pensamiento cognitivo y
transformar sus recuerdos de lugares y tiempos pasados en una expresion supernatural
[...]"". En cualquier caso, no se trata de una memoria en el estricto sentido psicolégico
del término, ni de una obra pintada segun una estricta sucesion que la entiende como
una narracién en el tiempo. Por el contrario, hablamos de un tiempo que es un todo
presente en cada elemento de su espacio. Por lo tanto, una pintura que podemos
entender sucesiva y simultanea mediante el despliegue unificado de todos sus
elementos. Es decir, un todo espacial que se desarrolla en el tiempo. La expresion de
una emocion, indisociable de unas pinturas que son un instrumento para un ejercicio
espiritual del arte, del que naceran acciones,/emociones y vacios/formas. La
contradiccion o paradoja que se constituye en si misma como una unidad, una sola
realidad.

%66 Richard D. Marshall, Danielle Tilkin, Las pinturas de Joan Mitchell, Valencia, 1997, p. 11.
“®7 |bidem, p. 13
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ANTONI TAPIES

n su obra podemos encontrar algunos principios de la pintura Zen como, entre

otros, la sugerencia de un mundo ajeno a los preceptos euclidianos, la

transcendencia o tension espiritual de la obra o la relacion arménica de una
cosmovision expresada a través de una multivocidad no ajena a las cosas humildes,
minimas. De este modo, partiendo del Zen, la obra de Tapies ni quiere describir ni busca
reconstruir un espacio, por el contrario, lo entiende como el medio para que su lenguaje
establezca un punto de partida para la comunicacion entre el espectador y la obra. Una
concatenacion de estimulos que hila sutilmente el tejido de diferentes codigos y sobre
los que el propio autor ha dicho:

[...] Hay obras de Claude Monet que me parecen tan fuertemente imaginativas, o mas,
que las del Bosco, que pasa por serlo mucho. ¢Qué diriamos entonces de los paisajes, de
los pequefios bodegones o de otras imagenes de la pintura, o de la poesia, chinas o
japonesas? Un simple hai-ku de Basho, que tal vez describe la “vulgaridad” de un
hombre estornudando, va muy cargado de sugerencias imaginativas, de
encadenamientos y asociaciones de ideas, quiza mas ricas que la que provoca El jardin

de las delicias*®.

Una suerte de iluminacion interior que penetra en la naturaleza de las cosas por
medio de una mirada intuitiva a través de los simbolos de nuestra psigque, que se vera
expresada sobre una consecucion de espacios. Un planteamiento totalmente alejado de
una percepcion logico - analitica. Pero ¢ha sido esta una tendencia realmente nueva?
Efectivamente, esta novedad ha tenido como un mas que evidente referente a la

“%8 Tapies, Antoni. El arte contra la estética, 1986, Barcelona, Editorial Planeta-De Agostini, p. 217.
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caligrafia china y japonesa. En consecuencia, hablamos de una pintura que no se
expresa recurriendo al color o que, méas bien, se expresa recurriendo a su carencia y al
uso de trazos firmes que, a decir de Martin-Medina, retoman una “[...] larga tradicién
cultural: la letra, el signo alfabético (tanto el signo adquirido o también el inventado con
referencia a un alfabeto, o a un sistema de caracteres de comunicacion cualquiera). La
verdad es que el signo — letra, ademés de ser un elemento ancestral en la comunicacién
visual, ha sido utilizado desperdigadamente, a través de tiempos y culturas, con menores
0 mayores pretensiones de elemento artistico. Pienso mas que en los sistemas de
ideogramas, mas que en los caracteres [...]”**. Estamos hablando, por lo tanto, del
letrismo de su pintura matérica.

En suma, entendemos que al hilo de la tendencia de la pintura del s. XX, tratando
de retomar convenciones preculturales para romper con una tradicion dada, la obra de
Tapies volvera su mirada hacia la pintura de otras latitudes y/o de otras épocas,
especialmente de la pintura y la caligrafia extremo oriental. Por consiguiente, nos
reencontramos con lo que podemos interpretar como un ritual 0 una “liturgia de los
objetos” que, a decir de Marin-Medina nos presenta “[...] el misterio sugeridor de hallar
algo en una situacion imprevisible hoy pero que pertenece a nuestro propio recuerdo.
Tapies nos propone el hallazgo dentro de la memoria [...]*"°.

%89 José Marin-Medina, Tapies/Meditaciones, Madrid, 1976, p 116.
7% 1bidem, p. 34.
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CONCLUSIONES 4

a comprension del espacio pictdrico ha sido desde siempre un tema recurrente

tanto en los estudios de Estética como en los de Historia y Sociologia del Arte.

Se trata de una problematica sujeta a nociones y patrones de creencias
profundamente arraigadas que no constituyen una construccion gratuita sino que se
corresponden con un cierto tipo de civilizacion. Por consiguiente, el estudio de sus
sistemas de representacion nos permite acercarnos a las ideas abstractas del intelecto a
través de su materializacion como codigos concretos. Para ello, en esta tesis hemos
recurrido tanto al uso de determinados conceptos — entendidos desde el contexto
semiotico de su cultura — como de comparaciones culturales - donde cada apartado
cultural se comprende mirando al otro - para ampliar algunas nociones sobre el
concepto del espacio en la pintura y sobre la dialéctica que se establece entre la mirada,
la obra y el espectador. Al hilo de esta idea, en el marco de esta investigacion hemos
estudiado unos modelos perceptivos que han ido evolucionando al amparo de todo un
conjunto de creencias, normas y sentimientos que conforman lo que se ha dado en
Ilamar una seleccion cultural. Como ejemplo, hemos mencionado el término japonés
fokeiga shoshiki (Rl=EZ ) — que podemos traducir como “formato horizontal de
escritura al estilo de la pintura de paisaje» - un concepto en el que, en el contexto de
esta investigacion, podemos deducir la implicacion de un determinado sistema oculto de
ideas. Efectivamente, aungque etimoldgicamente se trata de un término relativamente
nuevo, en él encontramos unas implicaciones espaciales profundamente arraigadas en la
tradicién extremo oriental. Por lo tanto, inferimos que su acepcion espacial lo enmarca

4! En este Gltimo apartado se recoge parcialmente el ensayo “El espacio pictorico europeo y extremo
oriental. Una comparativa entre la nocion de horizonte y de horizontalidad”, publicado en Eurasia:
Avances de Investigacion, Salamanca: Ediciones Universidad de Salamanca, 2020.
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en un determinado nicho cultural que tarde o temprano termina por imponerse y que,
parafraseando a Francastel, en el caso de la pintura “ofrece un modelo selectivo de
ordenacion de selecciones visuales™'2.

Al amparo de esta idea, a lo largo de esta tesis hemos sefialado como tanto en el
campo pictérico extremo oriental como en el europeo se observa la presencia de un
elemento horizontal que, como tal, interviene en la organizacién de su espacio. Lo que
podemos entender como una categoria de horizontalidad que, sin embargo, segun las
leyes perceptivas difiere en ambos espacios culturales. Asi, en Occidente el espacio
pictérico se comprende desde una escala humana que precisa de un punto de referencia
fijo defendido por la Perspectiva 0 monoperspectivismo y que argumenta su
posicionamiento como una Unica verdad. De este modo, la mirada se extiende en
profundidad hacia un horizonte conceptual, ideado por y para un punto de fuga fijo
ubicado sobre una linea horizontal. Nos encontramos aqui con una proyeccion espacial
limitada por el plano del dibujo que mantiene resonancias cartesianas e introduce el
calculo numérico para la construccion de imagenes. Mientras en la pintura extremo
oriental la mirada se desplaza de manera lineal, mediante una suma de agregados que
secuencializa el espacio. Hablamos de un ensamblaje de grupos organizado mediante el
denominado Foco Movil o Principio de la Narracion Grafica Continua. Un recurso que
para el desglose del espacio pictérico recurre a la horizontalidad de los formatos o a la
yuxtaposicion de un namero determinado de soportes: los rollos de mano, que en su
version horizontal se denominan emakimono (¥3&4) en japonés/ chiian (F#8) en
chino, los biombos — bydbu (FE/&) en japonés, pingfeng (BRJ&) en chino —y los
albumes plegados - ts’e o ts’e yeh (ft) en chino, gaché (& ®g) en japonés*”. Por
consiguiente, nos encontramos con la lectura de una factura horizontal cuyo espacio
comprende una nocion de vacio que suscita la impresion de resonancia numinosa y que
- en el contexto del formato de estos caracteristicos soportes - entendemos como una
“horizontalidad dilatada”. Es decir, aquella que Otto define como lo “sublime puesto en
sentido horizontal”*",

Pero, consignar estas diferencias nos ha obligado a preguntarnos sobre las causas
explicativas que han dado lugar al fendmeno de la perspectiva en Europa y al método
continuo en el Extremo Oriente, entendiendo ambos en el sentido artistico como
modelos de percepcidn. Sin embargo, asumir ambos como sistemas de representacion,
nos obliga como tales modelos - con acepciones sociales, artisticas y filosoficas - a
deducir unas normas destinadas a la concepcidon de ambos espacios pictéricos que, a su
vez, han estructurado tanto sus modos de representacién como de contemplacion. Una
problematica que atiende al sujeto en tanto en cuanto éste hace suya la imagen a partir
de la ya mencionada pulsidn escopica, comun a todas las épocas y culturas que hayan

472 pierre Francastel, Sociologia del arte, Madrid, 1984, p. 34.

473 \/er, Robert van Gulik, Robert. H. Chinese Pictorial Art. As Viewed by the Connoisseur. Notes on the
Means and Methods of Traditional Chinese Connoisseurship of Pictorial Art, based upon a Study of the
Art of Mounting Scrolls in China and Japan. New York: Hacker Art Books, 1981.

4 Rudolf Otto, Lo santo. Lo racional y lo irracional en la idea de Dios. Madrid, 2016, p. 154.
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destinado normas colectivas para la mirada que, ademds, estén histéricamente
explicadas. Por consiguiente, entendemos que si tanto el Extremo Oriente como
Occidente han recurrido a sistemas de representacion codificados, ambas son culturas
escopicas que, por lo tanto, han desarrollado sus propias normas colectivas de
percepcién. Pero, inferir este supuesto nos ha permitido utilizar el concepto de “forma
simbolica” de la que nos hablaba Panofsky: la perspectiva como forma simbdlica y
como emblema del Renacimiento, para posteriormente convertirse en el simbolo
cultural de autoafirmacion de Occidente.

Pero llegados a este punto, hemos tenido que hacernos la siguiente pregunta:
¢podemos interpretar el recurso de la narracion grafica continua como la forma
simbdlica de Oriente? Pero, ante la presuncion de esta categoria cabe preguntarse ¢por
qué no se ha encontrado en Oriente ningun término que la defina? Nos consta que ya en
el s. v, Hsieh Ho (i§fifi}) en la Critica de la pintura o Notas sobre la clasificacion de
los viejos cuadros (Gt Hua Pin Lu & Bl &%) recoge los canones que debian regir la
pintura en seis principios (Huihua Liufa #2H75i%). Ademas, también conocemos el uso
del método de tres distancias Sanyudnfid (=3&i%) publicado en el Linqudan Gaozhi (Fk
SR EE), atribuido a Guo Xi (2BEE), un compendio de tres términos chinos para definir
los diferentes enfoques en profundidad del espacio de la pintura de paisaje: Gaoyuan (
=3®), Shényuan ((#3&) y Pingyuan (F3&). Por otra parte, tenemos publicaciones
sobre adaptaciones chinas de la perspectiva, como el método Xianfa (#g;%) — véase el
Shixue jingyung (#RE2¥5%8) , Esencia de la ciencia de la vision de Nian Xiyao (FE# 5
)4 publicado en 1729 — ademas de las técnicas aotufa (Mhi%) y gougufa (FIR%%),
como ejemplo del producto resultante de la hibridacion visual del Extremo Oriente y
Europa. En resumidas cuentas, nos encontramos con una serie de conceptos y
publicaciones que nos muestran como los artistas extremo orientales — en estos casos,
concretamente de China - han codificado sus propios sistemas visuales, los cuales a su
vez son un reflejo de sus sociedades y su filosofia. Sin embargo ¢por qué no
encontramos ninguna publicacion extremo oriental sobre el sistema de la
Representacion Grafica Continua?

Al amparo de esta idea, por una parte nos hemos detenido en el concepto de
ventana como origen del formato del cuadro occidental y por otra en el de los formatos
antes mencionados de la pintura extremo oriental, que recurren a un desarrollo lineal
comprendido como una experiencia continua espacial y temporal. De este modo, en el
contexto cultural de estos caracteristicos soportes, si en el caso europeo para la
representacion del espacio la pintura recurre a la Perspectiva, en el de Asia Oriental se
aplicara el denominado Principio de la Narracion Gréafica Continua, recurso sobre el que
George Rowley (1981) - en Principios de la pintura china - nos explica como capta un
tiempo que se desarrolla a través de un movimiento lateral de las lineas compositivas y
no en profundidad, como ha sucedido a partir del desarrollo de la perspectiva en la

475 \/éase Elisabetta Corsi, La fabrica de llusiones. Los Jesuitas y la difusion de la perspectiva lineal en
China, 1698-1766. México: El Colegio de México, Centro de Estudios de Asia y Africa, 2004.
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pintura del Renacimiento y de la Edad Moderna europea. Por lo tanto, una pregunta
importante para esta investigacion es la que sigue: ¢Podemos entender la Perspectiva y
la Narracion Gréafica Continua como dos sistema de representacion, constituidos en los
sistemas representativos de dos ambitos culturales? Una cuestion relevante que en el
contexto occidental nos remiten al Renacimiento cuando la pintura, al estar necesitada
de certezas, terminé por acufiar un nuevo concepto de espacio: métrico y siempre
reflexionado desde una escala humana. Efectivamente - al estar necesitado de un punto
de referencia fijo en la linea del horizonte - el espacio pictérico moderno occidental
permitird que la mirada se extienda en profundidad, dando lugar a lo que hoy
entendemos como el origen del oculocentrismo europeo que, entre otras cosas, ha
encontrado su significacion cultural en la perspectiva y ha sido el origen de un nuevo
formato para la pintura, el cuadro. Es decir, lo que hoy se comprende como un simbolo
cultural de autoafirmaciéon que mediante la comprension de un espacio pictorico
unificado alcanzara su correlato tedrico en la perspectiva: un sistema de representacion
convertido en el sistema representativo de Occidente.

No obstante, no podemos ignorar que, igual que en la tradicion de la pintura de
Asia Oriental, tanto en la Antigliedad Clasica como en la Edad Media del arte europeo
se ha recurrido a secuencias espaciales y temporales como estrategia para unir varios
elementos mediante agrupaciones ritmicas. Una circunstancia que favorecia
planteamientos espaciales méas expresivos e intuitivos que - lejos de estar planteados
alrededor de un centro unitario - lograban un efecto de unidad mediante la
yuxtaposicion de espacios, dando asi lugar a una sucesion temporal que se perdio en el
siglo xv con el Humanismo y el desarrollo cientifico de la perspectiva. Mientras, en el
contexto de la pintura extremo oriental, la pintura ha recurrido a unos soportes que ni a
lo alto ni a lo ancho pueden ser aprehendidos de una sola ojeada dando lugar a su
caracteristica dimension espaciotemporal. Asi, a diferencia de la pintura europea, su
universo no es estatico ni esta centrado en un punto de vista fijo, lo que ha dado lugar a
una relacion espacio/tiempo que se expresa a través del concepto Ma F&*'® que al
fragmentar el espacio establece una relacion secuencial, yuxtaponiendo los diferentes
elementos que intervienen en la pintura y alternando motivos y silencios/vacios*”’.

Al hilo de esta idea, hemos puesto el énfasis en una cuestion relevante: para
estudiar la concepcion del espacio en la pintura extremo oriental debemos tener en
cuenta que la comprension de su construccion - como sustrato y como fundamento
ontoldgico — se estructura a partir de la expresion de dos aspectos dentro de un mismo
universo. Es decir, su comprension atafie a una dualidad que sin dejar de serlo conforma
una sola realidad. Un equilibrio de tensiones - que entiende que el mundo de los
fenémenos descansa sobre una oposicion polar de fuerzas asociadas al Yin (f2) vy el

*7¢ Concepto budista asociado a un intervalo entre varios objetos que se relacionan en continuidad.

" En estas pinturas se denomind Xu por los taoistas y shinyata por los budistas a aquel espacio sin
contornos donde los objetos pierden su silueta definida. EI denominado K 2= del budismo zen japonés:
una idea del vacio como generador de vida, donde el mundo fenomeénico es una sombra, la ilusién del
auténtico mundo que es el espiritual. De aqui la categoria del yohaku 5k B o blanco que resta, que define
aquel espacio vacio gracias al cual el trazo del pincel adquiere su verdadera razon de ser.
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Yang (%)% expresadas a través de los binomios espacio/ tiempo, sugestion/
composicion 'y formas/silencios-vacios, reforzados por la coherencia de la
interdependencia de los opuestos. En otras palabras, se trata de una serie de relaciones
de areas de caracter aditivo, que en su movimiento horizontal organizan la composicion
mediante una secuencia ritmica expresada con el término chino Qifa (£24K)*"°.

Llegados a este punto hemos deducido que, sin duda, uno de los rasgos
esenciales que mejor ha definido esta estética ha sido una cierta resistencia a la unidad
mediante la basqueda armodnica de los opuestos. Si bien, esto no debe llevarnos a
conclusiones demasiado generalistas ya que, por ejemplo - a diferencia de China - en
Japon el uno no subsume a lo maltiple y en consecuencia, mas que su armonizacion, se
ha valorado la multivocidad y la coexistencia de diferentes planos. un ambito, en
cualquier caso, donde se da una binaridad de fuerzas que no se excluyen mutuamente y
que provocan una mutacion constante. Es decir, que el mundo de los fenbmenos reposa
sobre una interdependencia de opuestos complementarios: lo positivo y lo negativo, la
luz y la sombra, lo creador y lo receptor Por consiguiente, el espacio pictdrico de Asia
Oriental se estructura desde el desarrollo lineal de unas pinturas organizadas a partir del
denominado Principio de la Comparacion Interna (Rowley. G: 1981), un planteamiento
espacial completamente distinto al occidental que recurre a una teoria cientifica de la
vision para construir el espacio. Y de aqui, otro punto esencial para esta investigacion
que nos depara otra comparativa: construccion y composicion. Una composicion
espacial en la pintura extremo oriental que mantiene profundos vinculos con lo sagrado
y la occidental evoluciona desde un estricto sentido cartesiano hacia la mimetica
construccion de su espacio.

En cualquier caso, este asunto nos ha llevado al siguiente punto de nuestra
investigacion: sefialar la influencia de los sistemas de pensamiento sobre la concepcién
del espacio pictorico y sobre los cddigos perceptivos. En esta tesitura, en el ambito
extremo oriental, es sabida la influencia de China sobre gran parte de las ideas
fundamentales de Japon y Corea: la composicion de los colores o la ley de la
proporcién numérica de su pintura*°, pasando por algunos de sus principales valores
culturales o un sincretismo estético y religioso que, en este Ultimo caso, comprende
también la tradicién de unas divinidades relacionadas con los fendmenos y con las
fuerzas de la naturaleza. Una representacion de todo cuanto hay como sagrado - a las
que el sintoismo denomina kami (##), el taoismo shen (##) y hotoke (1A) el budismo -
que estan comprendidas dentro de una cosmovision a la que podemos considerar

478 Los conceptos de Yin £ y Yang & son una nocion basica dentro de la cosmologia china. No se
entienden como fuerzas o energias. Son los nombres que reciben las parejas de elementos que estan
relacionados entre si por oposicién y complementariedad. Es decir, lo Yin existe gracias a lo Yang, y
viceversa.

479 Secuencia ritmica subida-descenso. Es decir, la “disposicion de las estructuras en su movimiento
horizontal”. Frangois Cheng, Vacio-Espiritu. Textos tedricos chinos sobre el arte pictérico. Valencia
2017, p. 55.

“8 También Ilamado principio del menor niimero, al que recurre para captar el Qi & (pneuma o soplo
vital) a partir del sonido y a través de la obra, establecia una resonancia musical entre el espectador y el
artista.
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panteista o animista, caracterizada por una armonia no dualista donde el hombre y el
medio natural conforman una unidad®®. Una dialéctica entre identidades
autoafirmativas y exclusivas que desde el punto de vista de la historia de las religiones
ha dado lugar a doctrinas individuales como el daoismo, sintoismo y budismo, y entre
sus hibridaciones de diverso tipo a un fenémeno religioso que llamamos sincretismo.
Asi, todos ellos han tenido en comun la practica de lo que podriamos denominar un
ejercicio espiritual del arte, es decir, la experiencia religiosa a través de la relacion
armoniosa del hombre, la naturaleza y el arte. Lo que a su vez nos remite a la creencia
mutua de la reciprocidad entre el sujeto, los dioses y la naturaleza, estableciendo asi una
relacion horizontal que conserva un indiscutible paralelismo con la armonia que recoge
el I Ching (%%£) - Libro de las Mutaciones- entre el hombre, la tierra (el espacio) y el
cielo (el tiempo). Desde esta perspectiva el cielo y la tierra al mismo tiempo representan
el espacio y el tiempo. Una idea fundamental de la mutacion que rige todas las cosas y
que regula ante todo la relacion entre las tres entidades que son el cielo, la tierra y el
hombre. Una vision naturalista del cosmos que explica la existencia de multiples
verdades dentro de un sistema horizontal de las relaciones, en el ambito de un animismo
politeista que ha funcionado como base para una estructura social fundamentada en una
idea de colectividad, donde la norma se centra en la idea del grupo y no del individuo
¢Ha favorecido esto una comprension horizontal en la interpretacion de las relaciones?

Una cosmovision muy diferente a la antropocéntrica caracteristica de Occidente.
Es decir, de un conjunto de valores cristianos - cuyo origen monoteista se encuentra en
el Viejo Testamento — planteados desde un punto de vista antropocéntrico y dentro de
un sistema vertical de las relaciones, donde Dios y el individuo ocupan el estatus mas
elevado. De aqui esa comprension del yo imbuida por aquella idea de un Dios y verdad
unicos caracteristicos de la dicotomia occidental. Pero ¢podria esta jerarquia estar
relacionada simbolicamente con la tradicién de la pintura moderna europea donde el
esquema compositivo gira alrededor de un Gnico foco central? ;Podria encontrar su
correlato en una estructura del cuadro — supeditada a un punto de vista homocéntrico -
que ha puesto el acento en la perpendicularidad del espacio compositivo con respecto a
una supuesta linea de un horizonte fisico y conceptual? Un pensamiento sistéemico
caracterizado por una vision monoteista, origen de una tradicional separacion entre la
naturaleza, la sociedad, la divinidad y el mismo yo. Una cosmovisién que tiene como
referente una figura omnipotente paradigmatica de Occidente, que se relaciona
simbdlicamente con una jerarquia que - con respecto a la sociedad y la naturaleza -
otorga al hombre el estatus mas elevado dentro de un sistema vertical de relaciones. En
definitiva, una tradicién enmarcada dentro de las grandes religiones de Oriente Medio —
el cristianismo, el judaismo y el islam — que entendian el origen de la verdad implicito
en la revelacion divina y para las que la representacion en imagenes de los temas
sagrados resultaban particularmente polémicas. Entonces, esta vision que jerarquiza la
separacion de la divinidad, la naturaleza y el hombre ¢ha podido tener relacion con la

“81 Una triple tipologia de deidades que desde un punto de vista estructuralista — donde sus diferencias son
muy relativas - nos revelan una coincidencia fundamental: todas ellas pertenecen a la misma categoria
semidtica de “espiritus”.
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verticalidad compositiva con respecto a la linea del horizonte que encontramos en la
pintura europea? Y, en este caso ¢podria, entonces, cada sistema cultural encontrar su
correlato en la estructura espacial de sus pinturas? Llegados a este punto, parece
inevitable cuestionarse la I6gica de si la relacion horizontal de cielo/tierra/arte extremo
oriental puede plantear la alteralidad de su pintura con respecto a la cosmovision de sus
sociedades.

Asi, hemos visto como las supuestas limitaciones que el esquema de la tradicion
ha impuesto sobre la sintaxis de la imagen, lejos de empobrecerla, han dado lugar a
estilos estructurados de expresion que se han ido enriqueciendo en los diferentes
lenguajes pictoricos. En lo que compete a este estudio sobre la comprensidn del espacio
en la pintura, hablamos de una sintesis de las diferencias - en la relacion que se
establece entre vision y ojo/ sujeto y mundo - de la tradicion y cosmovision de dos
culturas distintas. Desde estos planteamientos, en el ambito extremo oriental
encontramos unas pinturas donde se representan motivos planos que dependen de ritmos
lineales y donde los diversos elementos se unen mediante una alternancia ritmica basada
tanto en planos como aislamientos, en el contexto de una profunda espiritualidad. Una
comprension de un espacio pictérico que discurre de manera homogénea -
prescindiendo de cualquier nexo mimético - corporeo o espacial en perspectiva - que se
perpetud en el Extremo Oriente y se perdido en Occidente con la adopcion de la
perspectiva como sistema de representacion y como simbolo. Lo que se ha dado en
llamar un “momento estilistico” que, como nos recuerda Belting, en su momento
permitid que el hombre dejase de mirar iconos para, paradojicamente, alcanzar una
“mirada iconica” que transformoé en imagen la propia mirada*®®. Hablamos por lo tanto
de una revolucion cognitiva que como analogo teorético tuvo una teoria arabe de la
visién fundamentada en la Optica griega, lo que explica su autoafirmacion artistica y
filosofica, ademas de su condicidn practico/ teodrica y revolucionaria, desde el momento
en el que su irrupcion hizo que Europa olvidase la condicién narrativa implicita en los
origenes de la pintura.

Desde entonces, el secular universo figurativo occidental ha fundamentado y
organizado su espacio desde la estricta base de la mimesis de la realidad. Un estandar
visual que comenzara a manifestar su agotamiento creativo a partir del s. xXvii con
Turner y Courbet, hasta llegar a su mas que evidente cuestionamiento con las obras de
los pintores impresionistas. Posteriormente, cubistas, fovistas, surrealistas, dadaistas y
demas corrientes artisticas del s. xx llegardn mas alla de la tradicion de una mirada
acostumbrada a la mimesis pero, sin embargo, sin que ninguna llegue a cuestionar la
comprension del espacio pictorico vigente hasta entonces en el marco de la pintura
europea. Sera necesario esperar hasta las obras tardia de Monet y su posterior influencia
en la nueva pintura surgida a mediados del s. XX, que con los movimientos de
vanguardias norteamericanos - y mediante el binomio basico punto/linea y superficie
pictorica — recrearan, a la manera extremo oriental, la abstraccion de unas formas

*82 Hans Belting, Florencia Bagdad: Una Historia de la Mirada entre Oriente y Occidente, Madrid, 2012,
p. 18.
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representadas sobre fondos vacios. Asi, a partir de los Nenufares de Monet, se rompera
el estricto marco de la perspectiva geométrica que cefiia la pintura desde el
Renacimiento europeo y que mantenia desde entonces la mirada supeditada a una
ilusion oOptica. A partir de ese momento, el espacio pictérico ofrecera una realidad
mucho mas compleja y sugerida, planteando su &mbito desde una dimension mas
holistica en la que entrarén a formar parte, ademas de la vista, otros sentidos. Hablamos
de una pintura que en su desarrollo horizontal desglosa el tiempo y fragmenta el
espacio, para deslizarse en el continuo de un espacio sin tiempo. Hablamos de una
pintura que recuperard la yuxtaposicion de un determinado nimero de soportes
reintroduciendo de esta manera los dipticos y tripticos en la pintura contemporanea.
Hablamos de una pintura que - como la china, coreana o japonesa y su apabullante
estetica relacionada con la naturaleza - establece un estrecho vinculo con lo sagrado.
Una cuestion relevante ya que, a partir de los afios 40 del pasado s. XX, la pintura
buscara restaurar la conexion con una cierta perspectiva religiosa; con lo magico. Es
decir, con aquella faceta espiritual del proceso artistico que parecia haberse perdido con
el espiritu racionalista y cartesiano. EI mismo que habia empoderado la perspectiva
hasta transformarla en la “forma simbolica” de occidente. En consecuencia, podemos
decir que la pintura contemporanea ha perdido en parte su cualidad fisica para alcanzar
una cierta cualidad metafisica. Una suerte de metalenguaje donde, desde nuestro punto
de vista, el espacio y el tiempo ya no se conciben separados.

Concluimos entonces que desde el Extremo Oriente no se ha concebido el
Principio de la Narracion Grafica Continua como un sistema espacial y de pensamiento.
Su representacion se perpetua en la tradicion de lo numinoso en el orden de las fuerzas
naturales. Por lo tanto, de la intuicidon de una “horizontalidad dilatada”, como una
dimension natural exenta de oposicidn entre logos y natura, donde tradicionalmente el
yo no ha precisado de un elemento de autoafirmacion. Concluimos en definitiva que la
Narracion Grafica Continua no es un proceso intelectual - que, como tal, opera y se
expresa dentro de un sistema cultural - por lo tanto, no hay lugar para su comprension ni
como simbolo metafisico ni como meta-historico; es decir, como sistema. En cierto
sentido esta totalmente alejado de la comprension occidental del problema - donde el
arte, los mitos, los ritos y el propio lenguaje adquieren el estatus de formas de
conocimiento - pues no se da en él el dualismo materia-espiritu.

En definitiva, en esta tesis hemos podido estudiar una diferente tradicion de la
actividad de la mirada en Oriente y en Occidente. Una tradicion de la mirada en la que,
en palabras de Belting “[...] solo cuando se ve en ella un problema de la imagen se
descubre su significacién cultural”*®. Es decir, se descubren aquellas sefias de identidad
- implicitas en las préacticas sociales de la exposicidn y contemplacion de la imagen - de
perfiles cada vez mas difusos, que nos revelan ademas de las condiciones del formato
una determinada actitud ante la comprension de su espacio. Pero, mientras tanto, en el
proceso — Yy en contra de las proclamas de muchas voces agoreras - seguird habiendo

“8 |bidem, p. 17.
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pintura porque, como los mitos, como la palabra, como la musica, la pintura no podra
acabarse nunca. La pintura permanecera.
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APENDICE DE IMAGENES
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Figura 1.- Museo de la Orangerie
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Figura 2.- Hon'ami Koetsu A 7R 14 (1558-1637) Calligraphy: Although the Wind Still
Blows

Figura 3.- Claude Monet (1840-1926) Estanque de nenufares 8. 1917-19.
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Figura 5.- Claude Monet. Estanque de nenufares (1899). 88,3 x 93,1cm.
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Figura 8.- Shiba Kokan 5] & iL;E (1747 — 1818), Mujer en la terraza. 1770.
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Figura 9.- Harunobu Suzuki #8K&1{E (1725-1770) Koya no Tamagawa . Grabado

ukiyoe en el que aparece un zograscope.
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Figura 10.- Okumura Masanobu B24t BR{E (1686 — 1764) que utiliza la perspectiva

europea de un punto de fuga. Imagen en perspectiva de un gran salén del segundo piso
en el nuevo Yoshiwara, mirando hacia el terraplén (1745), grabado en madera
coloreado a mano.

- vl ;_;‘_'l

Figura 11.- Katsushika Hokusai 3t7&F (1760 — 1849).

La gran ola de Kanagawa (1830-
1833),
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Figura 16.- Giuseppe Castiglione (Lang Shining ER 1t 28). Bodegdn de loto y florero.

Tinta china y acuarela sobre rollo de seda.
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Giuseppe Castiglione (Lang Shining ER{#28). Uno de los Cuatro corceles afganos de,

presenta un caballo llamado Chaoni'er.
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Figura 17.- Principio de proyeccion discutido en Shi Xue. Fuente: Nian Xiyao. Shi Xue.
1735. Placas XXIX, XXX.
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Figura 20.- Nicasius Rousseel (¢, - 1646). Arabesco de una serie de grotescos,. Grabado
de 1623.

Figura 21.- Kitagawa Utamaro(Z % )I| 3k (1788) Estampa Shunga No. 10
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Figura 22.- Katsushika Hokusai - 7 [Li [ J& #2 - Los pinos circulares de Aoyama.
Parte de la serie Treinta y seis vistas del monte Fuji, no. 08. 1823.

Figura 23.- Utagawa Hiroshige (FRJII/LE. Jardin de lirios en Horikiri JEYIDEE
s& Horikiri no hanashobu®) (i5-1857)
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Figura 24.- Edgar Degas. Mujer en su toilette, 1885 (pastel sobre cartdn) y grabado
Peinandose el pelo de la serie Fujin Sogaku Jittai #& A 8 %% -+ ¥k, "Diez fisonomias
de las mujeres"”, de Kitagawa Utamaro.
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Figura 25.- La noche estrellada de VVan Gogh y La gran ola de Kanagawa, de Hokusai.
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Figura 26.- Retrato de Adele Bloch-Bauer de Gustav Klimt, 1907 y Flores de ciruelo
rojo y blanco , Ogata Korin , principios del siglo X VIII.
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Figura 28.- Tosa Mitsuoki T {& Jt#2; (1617 -1691) Escena del Genji Monogatari.
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Figura 32.- Utagawa Hiroshige (FRJIIJ5E (1797 — 1858). Dentro del Santuario

Kameido Tenjin (Kameido Tenjin Keidai)

270



La Horizontalidad de la mirada de Oriente en Occidente

UoIGIY 8p 0U2a) |9 3P

YT

SOp SJpUOT "eweloued ‘Z6/T “Jexieg 1aqoy -'€€ einbi4

Rois

T A T R TN

271



La Horizontalidad de la mirada de Oriente en Occidente

Figura 34.- Museo Orangerie
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Figura 36.- Diego Rivera (1886 — 1957). Explotacion de México por los

conquistadores espafioles. Palacio Nacional. Mural (1929-1945).
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37.- Hon'ami Koetsu A3 15 caligrafia. Tawaraya Sotatsu & 2 5= 3E, papel.

Poema Waka. Periodo Edo.
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Figura 42.- Manuel Luca de tena. Lluvia de luz para un silencio. 2009 — 2010-
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Figura 43.- Brice Marden. The Seasons (1974 — 1975).
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