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Resumen

Esta tesis doctoral tiene por objetivo buscar el origen del orientalismo en la pintura del
artista espafiol Luis Feito (1929-2019), uno de los fundadores del reconocido grupo de los pintores
El Paso (fundacion: 1957). EI mismo sefialaba que habia estado conectado durante toda su vida
profesional con la cultura oriental, después de conocer el zen en el afio 1960, aunque no era del
todo consciente de como habia recibido esta influencia. No obstante, los criticos y los
investigadores se limitaban a referirse a la existencia del orientalismo en su obra sin profundizar
en qué consistia dicho orientalismo; por esta razén, hemos asumido la tarea de averiguar los
origenes de las influencias de Asia Oriental y la manera en que afloran en las pinturas del maestro
espanol.

Antes de empezar el trabajo, realizamos varias entrevistas con el artista. Las claves sacadas

de varias de las ellas son los elementos estructurales de esta investigacion. Basandome en las
entrevistas, formulamos la hipétesis de que el zen constituyé la cultura oriental mas influyente en
Feito, si bien se advertia también su proximidad al taoismo filoséfico.
Para demostrar esta hipotesis, la tesis presenta una serie de acotaciones de temas y de informacion
que clarifiquen para el lector el significado de los rastros que el zen y el taoismo filoséfico dejaron
en su obra y en sus planteamientos. Era necesario acudir a las fuentes de dichos pensamientos en
la bibliografia china y japonesa para exponer los conceptos del zen y del taoismo. Esa es la
primera aportacion de esta tesis.

Dentro de ella, abordamos la investigacion del libro Discurso acerca de la pintura por el
monje Calabaza Amarga de Shitao (1642-?), bonzo chino y critico de la pintura que propone el
concepto de “Trazo tnico del pincel”, el trazo capaz de revelar en si mismo la verdad del cosmos,
puesto que Feito consideraba que este libro contiene todo lo que habia aprendido de la cultura de
Asia Oriental. Si entendemos la base conceptual de Shitao, comprendemos la de Feito.

Sin embargo, el objetivo ha sido dificil de alcanzar porque Shitao escribi6 su libro citando
las frases famosas del zen, del taoismo y del confucianismo, puesto que en aquella época se habia

difundido una idea: “Tres enseflanzas que forman una”. Las tres ensefianzas no son distintas entre



si, sino que se combinan para crear un concepto para vivir en paz. Los sabios de aquella época
crearon un concepto propio mezclando las tres. Por eso, muchos investigadores asiaticos trabajan
incluso actualmente en la interpretacion de este escrito, intentando desgranar su base conceptual.
También en esta tesis se ha emprendido dicha blasqueda. Después del analisis de su libro,
concluimos que su base conceptual es el zen; por consiguiente, hemos podido entender que el
pilar conceptual de Feito ha sido el budismo zen, con todo lo que por el camino fue capaz de
absorber del tao filosofico.

La segunda aproximacion al tema consiste en saber como se produjo y dilat6 paulatinamente
su entendimiento de la cultura de Asia Oriental. Siguiendo las declaraciones de Feito, en la tesis
se han investigado las obras de los artistas asiaticos que atrajeron a Feito: Zao Wou-Ki (1920-
2013), la asociacion de los caligrafos vanguardistas Bokujin-kai (fundacion: 1952), y Sugai Kumi
(1919-1996). Para analizar su influencia ha sido necesaria una investigaciéon independizada y
particular de cada uno de ellos.

En el caso de Zao Wou-ki, el pintor espafiol supo absorber los trazos caligraficos del “trazo
unico”. Entendio como Zao Wou-Ki empleaba sus trazos caligraficos para crear el movimiento
del qi, llamado “aliento espiritual”, capaz de generar un nuevo espacio pictorico que se expande
hacia el fondo. Interpretando su obra, Feito empez0 a crear un nuevo espacio propio, como un
cosmos lleno de “aliento”, empleando los trazos caligraficos.

En relacién con su aproximacién a la caligrafia vanguardista de Bokujin-kai, hay que decir
que el pintor occidental no intenta adoptar directamente la influencia de sus obras, sino que
percibe el gran misterio detras de los caracteres gestuales en sus obras. Feito advirtié las
posibilidades de expresién de los trazos caligraficos. Este interés fue potenciado al encontrarse
con el arte del pintor japonés Sugai Kumi, de nuevo en Paris. Sugai realiza pinturas occidentales
como si fueran caligrafias, pero representa no caracteres, sino signos geometricos.

Feito encuentra una manera de expresion propia a raiz de observar y valorar las
posibilidades de los signos de los trazos caligréaficos de Sugai. Lo que encuentra es que el signo
geométrico es transmisible como lo son los caracteres asiaticos. Feito empieza a expresarse con
signos geomeétricos construidos con unos particulares trazos caligraficos.
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Entre los eslabones de Feito con el mundo de Asia Oriental a través del tao filosofico, el
artista admiraba a Kazimir Malévich, claramente permeado por dicho pensamiento. Proponemos
la hipotesis de que esta influencia taoista proviene en parte de la interpretacion del arte
suprematista de Malévich. Tras el analisis de la afinidad del arte de Feito con el arte de Malévich,
parece que el valor del vacio queda potenciado como el lugar esencial en el que todo puede
suceder.

En definitiva, consideramos que esta tesis, de modo general, presenta informacién
novedosa en el campo de la historiografia del arte del siglo XX, que permitird avanzar en el
analisis de las interrelaciones del arte contemporaneo a un nivel profundo, sobre el analisis de
conceptos desde la historiografia del pensamiento elaborada en Asia Oriental a través del
orientalismo en relacion con la obra del pintor Luis Feito, aseverando gue el orientalismo mas
elevado de Feito procede del zen, y en un porcentaje inferior del taoismo filosofico.

Feito presto atencion a los trazos caligraficos expresivos para crear el gesto que le permitiera
transmitir su interior, generando el espacio vacio y su aliento espiritual entre los trazos.
Finalmente podemos concluir que el maestro espafiol habia dedicado su vida a representar el vacio

cosmoldgico desde los rasgos orientales.



Abstract

The aim of this doctoral thesis is to seek the origin of Orientalism in the painting of the
Spanish painter Luis Feito (1929-2019), one of the founders of the renowned EI Paso group
(1957). He himself acknowledged that he had been connected throughout his professional life
with oriental culture, after learning about Zen in 1960, although he was not fully aware of how
he had been influenced by it. However, critics and researchers limited themselves to referring to
the existence of Orientalism in his work without delving into what Orientalism was, and for this
reason, we are investigating the origins of the East Asian influences and the way in which they
emerge in the Spanish master's paintings.

Before starting the work, we interviewed him to write the thesis. The clues drawn from
several of the interviews are the structural elements of this research. Based on the interviews we
formulated the hypothesis that Zen constituted the most influential oriental culture for Feito,
although his proximity to philosophical Taoism was also apparent.

In order to demonstrate this hypothesis, the thesis presents a series of notes on themes and
information that clarify for the reader the significance of the traces that Zen and philosophical
Taoism left in his work and in his approaches. It was necessary to go to the sources of these
thoughts in Chinese and Japanese literature to show the concepts of Zen and Taoism. This is the
first contribution of this thesis.

Within it, we address the research of the book Discourse on painting by the monk Bitter
Pumpkin of Shitao (1642-?), Chinese bonzo and critic of painting that proposes the concept of
“Unique stroke of the brush”, the stroke capable of revealing in itself the truth of the cosmos,
since Feito considered that this book contains everything he had learned from the culture of East
Asia. If we understand the conceptual basis of Shitao, we understand that of Feito.

However, the goal has been difficult to achieve because Shitao wrote his book, quoting the
famous phrases of Zen, Taoism and Confucianism, because at that time, an idea was spread:
"Three teachings forming one". The three teachings are not distinct, but are compatible to create

a concept for living in peace. The sages of that time created their own concept by mixing the
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three. That is why many Asian researchers are even today working on the interpretation of his
writing, trying to unravel its conceptual basis. This thesis has also undertaken such a search. After
the analysis of his book, we conclude that its conceptual basis is Zen, therefore, we have been
able to understand that Feito’s conceptual pillar has been Zen Buddhism, with all that along the
way he was able to absorb from the philosophical tao.

The second approach to the subject is to know how his understanding of East Asian culture
came about and gradually expanded. Following Feito's statements, the thesis has investigated the
works of the Asian artists who attracted Feito: Zao Wou-Ki (1920-2013), the association of avant-
garde calligraphers Bokujin-kai (foundation: 1952), and Sugai Kumi (1919-1996). In order to
analyse their influences, it has been necessary to carry out an independent and individual
investigation of each of them.

In the case of Zao Wou-Kki, the Spanish painter was able to absorb the calligraphic strokes
of the “single stroke”. He understood how Zao Wou-Ki used his calligraphic strokes to create the
movement of qi, called “spiritual breath”, capable of generating a new pictorial space that expands
into the background. Interpreting his work, Feito began to create the new space of his own as the
cosmos filled with “breath”, using the calligraphic strokes.

In relation to his approach to the avant-garde calligraphy of Bokujin-kai, it must be said
that the Western painter does not try to directly adopt the influence of his works, he feels the great
mystery behind the gestural characters in his works. Feito realised the expressive possibilities of
calligraphic strokes. This interest was heightened when he encountered the art of the Japanese
painter Sugai Kumi, again in Paris. Sugai paints Western paintings as if they were calligraphy,
but he does not make characters, but geometrical signs.

Feito found his own way of expression after observing and evaluating the possibilities of
Sugai's calligraphic signs. What he finds is that the geometrical sign is as transferable as the Asian
characters. Feito begins to express himself with geometrical signs constructed with particular
calligraphic strokes.

Among Feito's links with the East Asian world through the philosophical Tao, the artist
admired Kazimir Malévich, clearly permeated by that thought. We propose the hypothesis that
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this Taoist influence stems in part from Malevich's interpretation of Suprematist art. After
analysing the affinity of Feito's art with Malevich's art, it seems that the value of emptiness is
enhanced as the essential place where everything can happen.

In short, we believe that this thesis, in general terms, presents new information in the field
of 20th century art historiography, which will allow us to advance in the analysis of the
interrelations of contemporary art at a deep level, on the analysis of concepts from the
historiography of thought elaborated in East Asia through Orientalism in relation to the work of
the painter Luis Feito, asserting that Feito's highest Orientalism came from Zen, and to a lesser
extent from philosophical Taoism.

Feito paid attention to the expressive calligraphic strokes in order to create the gesture that
would allow him to transmit his inner self, generating the empty space and his vital breath
between the strokes. Finally, we can conclude that the Spanish master had dedicated his life to

representing the cosmological void from oriental features.
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MEMORIA

Presentacion de la tesis. Delimitacion y justificacion.

El origen de esta tesis tiene su punto de partida en mi interés por la obra del pintor Luis
Feito (1912-2021). Su nombre ya es parte de la historia del arte espafiol, debido a la reputacién
del grupo de artistas de arte abstracto “El Paso”, fundado en 1957, que influy6 al arte espafiol de
la época —dominado por el academicismo—, y que en 1958 tuvo un gran éxito por la gran
consideracion que obtuvieron sus obras en la bienal de Venecia.! Sin embargo, desde mi ser
japonés y mi formacion académica en mi pais de origen, queria aportar con mi estudio una nueva
aproximacién a su trabajo. Cada persona, casi por 6smosis, se construye desde el sustrato cultural
en el que crece, y la sensibilidad que se desarrolla es particular. Fuera de su entorno, es capaz de
detectar aquello gue le resulta afin. Desde mi sensibilidad como parte de la comunidad de Asia
Oriental y mi conocimiento de la escuela budista zen, detecté en la obra de Luis Feito una
proximidad que decidi investigar.

Al iniciar la investigacion esta me llevé inmediatamente a Paris, al contexto artistico que
se desarrolld alli en torno a 1957. Un Paris donde el zen estaba provocando una fiebre por la
cultura oriental a la que criticos como Michel Tapié dieron un impulso definitivo con las
relaciones entabladas con los artistas japoneses de vanguardia tales como los grupos Gutai y
Bokijin-kai. Un Paris al que pintores chinos y japoneses acudian buscando, sin saberlo, un nuevo
camino y/o un nuevo modo de recuperar su identidad artistica.

Este contexto me llevd a realizar una indagacion sobre del tema mas amplia, y no
restringida Unicamente a resaltar determinados elementos en su obra que procedian del mundo de

Asia Oriental. ;Coémo, dénde, quién, por qué? Son algunas de las preguntas que se convirtieron

L El Paso es un grupo artistico que, encuadrado en el movimiento del informalismo, fue fundado en el 1957
con el objeto de acabar con el academicismo. Sus miembros son: Rafael Canogar, Luis Feito, Juana Francés,
Manolo Millares, Manuel Riviera, Antonio Suarez, Antonio Saura y el escultor Pablo Serrano. A ellos se
unieron los criticos José Ayllon y Manolo Conde. Sobre la informacion de este grupo, véase, en Vazquez
de Praga, Ana. “Tal como eran: El Paso 1957-1960” y (sin los nombres de los editores) la Cronica “El Paso,
paso a paso” en El Paso 1957-1960, Marlborough, Madrid, 2004, pp. 5-9.
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en elementos claves de dicha delimitacion, y que sin embargo abrian el circulo de relaciones y
razonamientos mas alla de lo esperado.

El critico de arte Tomas Paredes nos avisa de que para investigar el arte de Feito es importante:

Otra situacion que conviene aclarar es no confundir la pintura de caréacter orientalista
con la pintura zen. [...] Cuando me refiero al orientalismo en la pintura de Feito, no
estoy manifestando que se trate de una pintura zen o de un haiku; no se trata de una
pintura, que obviando la referencia expresa un sentimiento, es una forma de ser y de

vivir, un estado de inocencia, mas alla de todo analisis 16gico™.

Esto me hizo darme cuenta que era necesario conocer el calado de las filosofias de Asia
Oriental en la sociedad del momento en general y en Luis Feito en particular, por un lado,
establecer la distincion entre religion taoista y filosofia taoista, entre budismo en general y la
escuela de budismo zen, porque en muchos casos la critica y la historiografia occidental no respeta
y confunde sus particularidades. Para mi, una declaracion de Feito como la que sigue, es de una

claridad meridiana y tiene sustratos muy profundos a los que puedo llegar con facilidad:

[Mi descubrimiento del budismo zen] era ahondar en lo mas profundo de mi ser, para
sacarlo y materializarlo en una tela de manera mas pura y directa posible, como lo
hicieron durante siglos los pintores orientales. De ahi que, durante afios, mis cuadros
fueran ejecutados en una sola sesion, sin posibilidad ninguna de correcciones o
enmiendas posteriores. Salian o no salian. Aun hoy me quedan ciertos reflejos de

esta época, como sucede, cuando trabajo sobre la tela y no veo el resultado nada méas

2 Romero Paredes, Tomas, “A mas demas, menos porqués”, en Feito. Fuerza interior, Real Casa de la
Moneda, Madrid, 2006, pp. 14, 15. Toméas Paredes Romero dice también en mismo articulo: “la mayoria
de nuestros conciudadanos asimilan el término zen a algo episddico, antes que un estilo de vida, que es de
lo que se trata. Un hombre que vive una vida zen, como género o técnica, no existe un catalogo de normas,
que diga lo que es zen o qué hay que hacer para ser zen.” Luego extrae el didlogo de José Watanabe, el
pintor peruano que tiene la sangre japonesa, de la entrevista realizada por el critico mismo: “(el zen) no es
una doctrina, es dificil definirlo, porque es un sistema, una forma de ver mundo. Quien no tiene un maestro,
que te muestra el mundo sin intelectualismo, no puede ser zen; no se estudia en un libro, es un
comportamiento”. Ibidem, p. 14
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que al final, después de que sobre todo, por intuicion haya realizado lo que
verdaderamente queria realizar, esperando siempre que aparezca ese elemento
imprescindible de la sorpresa, que es una de las cosas que me hara creer, que lo que
he realizado va hacia el fin que deseo alcanzar. Esta influencia del zen no fue la Unica
por mas que fuera importante, sino como ya he dicho antes, una més entre los acervos
y tradiciones culturales y artisticas que sirvieron de base a mi formacion, y que

contintan siendo fundamentales en mi trabajo.

Y para que esta investigacion pudiera cumplir su funcién de entender a fondo los procesos
de creaciony la obra de Feito, y para facilitar lacomprensién de los limites de aquello que procede
del tao o del zen, he considerado imprescindible, no hacer un mero apunte, sino ahondar en estos
temas como una parte importante de la tesis.

Por otro lado, adverti que otra parte importante de la tesis debia ser el estudio de aquellos
artistas chinos y japoneses a los que Feito se habia aproximado, bien fuera personalmente o a
través de sus obras. Desgranar su trabajo para ver lo que a Feito les habia atraido de ellos ha sido
otro de los grandes esfuerzos de esta investigacion: Zao Wou-Ki, Bokujin-kai y Sugai Kumi se
convirtieron en protagonistas.

Hoy para muchos jovenes investigadores se ha difuminado la distincion de la tradicion de
procedencia de algunos de los rasgos estéticos y formales mas caracteristicos del arte
contemporaneo. Pero, si retrocedemos al Paris de finales de los afios cincuenta del siglo pasado,
se hace imprescindible dicha distincion si queremos entender cdmo se ha configurado la realidad
de nuestro arte, de nuestra sociedad hoy. Este ha sido uno de los objetivos primordiales que han
motivado la delimitacion del tema y cdmo se ha abordado.

Entendi que no existia una investigacion del arte de Feito desde el punto de vista del

orientalismo o del zen, debido a la necesidad de conocer dos contextos culturales tan distintos

3 Feito Lopez, Luis. “Discurso del exmo. Sr. D. Luis Feito Lopez”. En Notas sobre un itinerario, Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madrid, 1988, pp. 13-14.
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como son el de Asia Oriental y el occidental, y esta es la razon de ser de esta tesis y la aportacion

gue he deseado hacer.

Estado de la cuestion.

El punto de partida de esta investigacion en general, han sido los estudios y publicaciones
gue con un caracter general han aparecido en torno al tema de los Orientalismos y las influencias
del zen en Occidente, y aquellas fuentes de las cuales estos han bebido.

Es el caso del Tao Te Ching. Los libros del Tao (Preciado Idoeta, Ifiaki. Trotta, Madrid,
2018). Esta es la edicion manejada porque su comprension de la filosofia de Laozi es bastante
fidedigna, sin demasiadas elaboraciones del pensamiento occidental.

El mundo académico occidental tradicionalmente ha tendido a mezclar la religion y la
filosofia taoista, como si fuesen el mismo fendémeno; esto se debe a la influencia del profesor
francés de cultura sino-asiatica Henri Maspero (1883-1945), quien estudié la relacién entre
ambas. Considero que las filosofias de Laozi y Zhuangzi eran un tipo de religion, dado que existe
una parte “mistica” en su filosofia, pero, los investigadores asiaticos no las consideran de ninguna
manera como una religién, pues los dos filésofos y sus seguidores no buscan la inmortalidad
como la religion taoista. Ademas, para evitar la confusién de las dos ensefianzas, el término

daojiao (JE %%, taoismo), se emplea sélo para expresar la religion. La poca claridad de los libros

occidentales ha hecho necesario acudir a fuentes asiéaticas.

El libro de Ifiaki Preciado Idoeta se acerca bastante al pensamiento asiatico, aunque todavia
se aprecia minimamente la influencia de la teoria de Henri Maspero. Aunque los investigadores
asiaticos no utilizan los términos “religion” o “mistica” para evitar la confusion de considerar la
ensefianza de Ldozi como religiosa, en este libro si se emplean dichas palabras. También, hay
pequefios errores tal como el considerar “zuowang” 44J=, como meditacion,* aunque significa
maés bien estado mental. No obstante, es ciertamente una fuente de gran valia en la difusién de
esta filosofia.

Con relacion al pensamiento de Zhuangzi, la bibliografia utilizada, como en el caso anterior,

4 Preciad ldoeta, Ifiaki. Tao Te Ching. Los libros del Tao, Trotta, Madrid, 2018, p. 114.
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ha sido fundamentalmente en japonés o chino, pues muchas de las fuentes en lenguas occidentales
denotan todavia un contagio del pensamiento occidental que primeramente los interpretd. Para
las citas en castellano he empleado la version Chuang-tzu. Obra completa (Serra Simo, Cristobal
(traduccion), Cort, 2005).

Sin duda, en los ultimos 20 afios se han incrementado en Espafia las publicaciones que
desgranan la filosofia de Laozi y Zhuangzi, desde un punto de vista liberado de la perspectiva del
profesor Henri Maspero (1833-1945), pero todavia no hay libros de gran calado sobre estos dos
grandes filosofos chinos, por eso, basicamente mi punto de partida esta en las investigaciones de
profesores chinos y japoneses, si bien he recurrido también a los libros mencionados arriba.

Sobre la investigacion del pensamiento y aportaciones de Shitao, en Espaiia todavia solo
hay un libro traducido de él, y con una adecuada introduccion de Maria Paz Lecea, Discurso
acerca de la pintura por el monje Calabaza Amarga (Shitao. Edicion Universidad de Granada,
Maria Paz Lecea Lépez de la Osa Melendo, 2012). Este libro ha sido una pieza clave en esta
investigacion dado que Luis Feito comenta que se convirtié en su libro de cabecera porque
resumia todos los descubrimientos de la cultura oriental que a través de su propia investigacion
habia alcanzado. Por ello he considerado oportuno ademas utilizar esta versién en castellano para
las citas y referencias por ser de acceso mas sencillo para los lectores de este trabajo. Dicho libro

esta basado en el del investigador chino YU Jianhua (& #®/I%E). Incluso en Asia Oriental, los

investigadores de Shitao siguen debatiendo mucho sobre cual es su concepto y aportaciones
principales generando dicho debate buen nimero de publicaciones.®

En el aspecto de interrelaciones, referencias e influencias entre el pensamiento y la cultura
de Asia Oriental y el arte contemporaneo, en el caso espafiol destaca la labor realizada por la
doctora Pilar Cabafias, quien ya en el afio 2000 publicé un monografico con el titulo Joan Mir6 'y
la fuerza de Oriente, que supuso el inici6é una nueva linea de investigacién en Espafia, y en la que

se encuadra la presente Tesis Doctoral. En ella analizaba la obra del artista catalan desde la

5 En general el libro de Y Jianhua se considera como el primer libro de la investigacion de Shitdo. Sin
duda, es una gran contribucién, pero él mismo escribe que tiene que haber errores por la dificultad de las
frases herméticas y el uso del chino antiguo de Shitao. Véase Y1, Jianhua (R &l #E). “Zengen”, en Sekito
gagoroku, Nippon bijutsu shinpdsha, Tokio, 1977, p. 29.
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perspectiva de la tradicion cultural japonesa, averiguando en qué medida se inspir6 en el mundo
japonés y dando comprensibilidad a sus referencias. Sus multiples articulos sobre otros artistas
espanoles, desde Anglada Camarasa, pasando por Torner, Saura o Feito, han constituido una clara
referencia.

Con esta tesis ya en marcha, la exposicion celebrada en la Fundacion Juan March en Madrid
en 2018, titulada El Principio Asia. India, China, Japon y el arte contemporaneo en Espafia
(1957-2017), en cuyo equipo comisarial participaron la profesora Cabafias, y las doctoras Matilde
Arias y M2 JesUs Ferro, supuso una potente visibilizacion de esta linea de investigacion, asi como
la ocasién de que muchos artistas espafioles se sintieran comodos al admitir su admiracién y
vinculacion con el pensamiento y la cultura de Asia Oriental.

Congresos sobre Japén como Congreso Internacional Espafia-Japén. Arte Hoy,
organizado por la Asociacion de Criticos de Arte de Castillay Ledn, junto con la direccion de la
Asociacion Internacional de Criticos de Arte en Espafia (AICA/SPAIN) y el Centro de Estudios
de Asia de la Universidad de Valladolid (13-15 de noviembre de 2015) o grupos de investigacién
como el interuniversitario Japén/Espafia: Relaciones a través del arte, liderado por la Dra. Elena
Barlés, han puesto en evidencia el interés del tema y la necesidad de estudios mas particularizados
gue ayuden a completar poco a poco el mapa del sustrato oriental en el arte del siglo XX espafiol.

Publicaciones como Interacciones Espafia-Japon en el arte y arquitectura
contemporaneos, coordinada por Blanca Garcia Vega, publicado (Tirant lo Blanch, 2017), el
catdlogo de la mencionada exposicion, El Principio Asia India, China, Japén y el arte
contemporaneo en Espafia (1957-2017) (2018), o Zen, tao y ukiyoe: Horizontes de inspiracion
contemporanea (Satori, 2020) de las autoras Pilar Cabafias y Matilde Arias presentan serios
avances en la comprensién de los procesos de la asimilacion de estas filosofias y las formas de
sus manifestaciones artisticas en este mundo global.

Ya en particular en el caso de Luis Feito, no existen monografias dedicadas al tema. Tan
solo algunos articulos de investigacion como el de la Dra. Cabaiias en “Antonio Saura, Luis Feito
y Gustavo Torner: sus obras como ejemplos de la presencia del arte de Asia Oriental en Espafa”,
en El arte foraneo en Espafia: presencia e influencia, coordinado por Miguel Cabafias Bravo
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(CSIC, 2005), o bien pequefios articulos de criticos de arte como el realizado por Juan Manuel
Bonet, titulado “Un pintor esencial”, o entrevistas, en donde se alude a ese interés por el zen que
Feito sentia, como la realizada por Stéphane Ciancio, titulada “El cuerpo de la pintura, entrevista

con Luis Feito”, la de Tomas Paredes, no titulado publicado en Fuerza Interior.®

Metodologia.

La metodologia sobre la que se sustenta el grueso de esta investigacion ha sido de carécter
fenomenoldgico, que en palabras de Husserl resulta una forma de acercarse al mundo. La
fenomenologia ayuda a relacionar la naturalidad de la observacion en el esfuerzo de la realizacion
de abstracciones. Por ello hemos considerado que era la que mejor se ajustaba a nuestras
intenciones, que nos permitiria afrontar el estudio especifico del tema considerando el punto de
vista de cada uno de los involucrados, desde artistas a pensadores, estudiando todo tipo de
experiencias, emociones, razonamientos o percepciones, todo ello contextualizado
convenientemente en el periodo artistico correspondiente. Para ello tomaremos como objeto de
estudio cada una de las obras, textos o realizaciones plasticas, de los creadores involucrados en la
investigacion, pues la obra como fendmeno, permite, que, a través de la experiencia, los
conocimientos y la informacion reunida, contribuye a desentrafiar su ser y su estar en un contexto
especifico.

Como en todo trabajo de estas caracteristicas hemos partido de un estudio bibliografico en
el que se ha ido profundizando segln avanzaba la investigacion.

Una de las dificultades a afrontar en este caso ha sido la falta de publicaciones sobre el zen

y el taoismo en Espafia, lo que me ha obligado desde el comienzo a realizar varios viajes a Tokio

para visitar la biblioteca de la Nacional Diet Library en Tokyo (Kokkai toshokan, [E < [XI 35 EH),

e investigar especialmente el libro de Shitao, Discurso acerca de la pintura por el monje Calabaza

Amarga, y su figura. Como ya he comentado, mientras que en Espafa solo hay un libro sobre de

® Ciancio, Stéphane. “El cuerpo de la pintura: entrevista con Luis Feito” en Arte, Individuo y Sociedad (16),
Departamento de Didactica de la Expresion Plastica/Facultad de Bellas Artes de la Universidad
Complutense de Madrid, 2004, pp. 209-226. Sobre las publicaciones de la entrevista de Toméas Paredes
Romero y el articulo de Juan Manuel Bonet, véase las informaciones de las publicaciones en la tesis.

16



Shitao, traducido y prologado por Maria Paz Lecea, en Asia varias publicaciones de Shitao
relacionadas con sus trabajos y las distintas interpretaciones existentes de ellos. Ademas, he
considerado necesaria una lectura a conciencia de las religiones orientales para entender en
profundidad la procedencia de su pensamiento.

Por otro lado, nos hemos servido de la herramienta de la entrevista como uno de los
métodos mas adecuados para la recogida de informacion sobre la experiencia y el contexto de los
hechos pasados y presentes. De facto, mi primer acercamiento a Feito fue la realizacion de una
entrevista para una revista comercial japonesa y desde entonces visité en distintas ocasiones su
taller para entrevistarle como miembro oficial de AECAy AICA,” hasta su fallecimiento en 2021.
Sus declaraciones incluso me sirvieron como guia para estructurar formalmente la tesis.

No solo he utilizado este recurso para recabar informacion y experiencias con el pintor,
sino también con especialistas de cada uno de los temas y protagonistas que vertebran mi tesis

doctoral, tales como: Inada Sosai (& H7%#%k), el lider actual de la asociacion de la caligrafia
vanguardista Bokujin-kai en Tokio en su taller, Otsuki Akimi (K5 5Z) | la conservadora de

las exposiciones de Sugai Kumi en el Ashiya City Museum of Art and History (5 & i 37 35 ffr i

) en Ashiya,® Yann Hendgen, el director de arte en la Fundacién Zao Wou-Ki, en Ginebra.

Otro de los pilares en los que se ha sustentado la investigacion ha sido la observacion
directa de las obras para su correcta contemplacion. Esto me ha llevado a un continuo periplo por
galerias, museos, ferias y talleres, por Espafia y en el extranjero, siendo relevantes la realizada al

The National Museum of Modern Art, Kyoto  (5U#F[E 7. 3277#F) en Kioto para contemplar las
obras de Morita Shiryil, al Hydgo Prefectural Museum of Art (f% B VR 72 L7 &F) para

investigar las obras de Sugai Kumi y al Ashiya City Museum of Art and History también para las

7 AECA: Asociacion Espaiiola de criticos de Arte, AICA; Asociacion Internacional de criticos de arte. El
autor de la tesis publico el articulo en la revista comercial japonesa del mercado de arte, sobre El Paso. “El
paso, Sorewa a-to kakumei nokiroku”, en la revista ART MIND (170), Japan a-to sha, Tokio, 2013 (01),
ppl-13.

8 Las exposiciones de las exposiciones de Sugai Kumi donde Otsuki trabajé como curadora en el museo
son dos: Sugai Kumi/Matsutani Takesada — print works, celebrado desde el 18 de mayo de 2013 hasta el
30 de junio de 2013 y Seitan 100 nen. Sugai Kumi, celebrado desde el 8 de octubre de 2019 hasta el 24 de
noviembre de 2019.
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obras de Sugai Kumi, y la visita a la casa/taller de Inada Sdsai, el lider actual de Bokujin-kai para
investigar las obras de Morita Shiryl y la caligrafia vanguardista, que pude realizar durante una
estancia de investigacion en la Universidad de Kansai bajo la tutela del especialista en
informalismo japonés Hirai Shoichi.

Objetivos

El primer objetivo general de esta tesis es evidenciar la existencia de un sustrato de base
procedente de las filosofias de Asia Oriental en el arte contemporaneo, y, en concreto, en las
manifestaciones informalistas y del expresionismo abstracto, ahondando en el caso particular de
Luis Feito.

Para cumplir este objetivo general se perfilé como objetivo particular mostrar el zen y el
taoismo desde el punto de vista oriental para crear una base correcta de entendimiento en el
discurso historiogréafico, aclarando determinadas confusiones en torno a ambos pensamientos,
sobre todo en el caso de la escuela del tao.

Otro de los objetivos particulares ha sido dar a conocer la obra de aquellos teéricos, como
Suzuki Daisetz y Hisamatsu Shinichi, y de artistas chinos y japoneses, Zao Wou-ki y Sugai Kumi,
que tuvieron un papel protagonista en el Paris de los afios cincuenta y sesenta del siglo pasado,
pero especialmente en el contexto creativo de Luis Feito. A estos protagonistas se afiade la figura
de Shitao (1642 - 1707), autor del libro de cabecera del pintor espafiol, Discurso acerca de la
pintura por el monje Calabaza Amarga. Este libro aborda la estética y la teoria de la préctica de
la pintura del paisaje, pero, en realidad, el libro esta lleno de citas del zen, del taoismo y del
confucianismo. Las tres ensefianzas estan bastante mezcladas, y por tanto, esto dificulta saber
cual es la base conceptual de Shitao, y por consiguiente una buena parte de la base conceptual de
Luis Feito.

Se descart6 analizar las obras de las Ultimas etapas de Feito para poder centrarnos en revelar
los momentos més destacados en los que se produjo dicha influencia, y en los que era relevante
discriminar la procedencia. Las obras producidas después se mueven en la reiteracién de lo ya

madurado y aprendido.

18



Estructura

La estructura de esta tesis doctoral se presenta al modo de una caligrafia en formato vertical,
en la que los primeros ideogramas van dando pie al vinculo y significados de los siguientes, pero
se completan cuando se llega al ultimo y se alcanza la comprension de la idea representada.

El cuerpo de la tesis estd estructurado en 14 capitulos, a los que les siguen, como es
habitual, la Bibliografia y el Apéndice. Estos ultimos son una parte fundamental de la tesis, pues
en ellos se han reunido una serie de entrevistas del autor con Luis Feito, que se incorporan como
fuentes primarias para el estudio de la Historia del Arte en general y de este protagonista del arte
espafiol contemporéaneo en particular.

Como es preceptivo el primer capitulo esta dedicado a hacer una Introduccién en la que se
detallan temas como la presentacion del tema de la tesis y su delimitacidn, el estado de la cuestion,
la metodologia a seguir y las herramientas empleadas, los objetivos marcados y la estructura.

Dicha estructura estéa construida buscando la claridad del tema, abordando primero aquellos
temas que tienen un caracter méas general, y sobre los que se sustentan los siguientes.

Podemos diferenciar en el cuerpo de la tesis dos grandes bloques. El primero va del
Capitulo 1 al Capitulo 6, estableciéndose con ellos el panorama filoséfico que sirve de
herramienta para establecer los puntos de conexién de la personalidad creativa de Luis Feito con
el mundo de Asia Oriental.

Por esta razdn se aborda en primer lugar una breve Introduccién al tema, numerada como
el Capitulo 1, para en el Capitulo 2 ahondar en los conceptos del zen, a través de dos personajes
claves, Suzuki Daisetz en su difusion en Occidente, y Hisamatsu Shinichi por su labor de
categorizacion de las caracteristicas del arte zen, primero en Japdn y muy posteriormente en
Europa.

Dado que en este capitulo surge la necesidad de revisar las fuentes taoistas del zen, en el
Capitulo 3 se abordan las particularidades del tao, al que en Occidente se vincula de un modo

generalizado a Laozi, pero en el que también tuvo un gran protagonismo Zhuangzi. Aclarar falsas
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concepciones vinculadas a esta filosofia, que no religidn, son algunos de los objetivos particulares
de esta seccion.

El Capitulo 4 estd dedicado a desentrafiar cuanto hay de Asia Oriental en los conceptos
asentados del arte contemporaneos, y para ello se hace necesario establecer algo gque escapa a los
planteamientos zen, y es el establecimiento de una comparativa entre los principios conceptuales
de la pintura de tradicion europea y los de la pintura a la tinta vinculada con el budismo de la
escuela zen.

Derivado de este Capitulo 4 surgi6 la necesidad de profundizar en un concepto que aflora
en los capitulos anteriores, y, aunque invisible, resulta de gran trascendencia ideolégica y
fenomenologica. Se trata del “aliento espiritual” cuyos significado y planteamientos se abordan
en el Capitulo 5.

El segundo bloque da paso a la individualizacion de los protagonistas responsables de la
vinculacion de Luis Feito con el mundo de Asia Oriental. Enlazando de un modo muy organico
con los conceptos que se exponen en el capitulo anterior da comienzo el Capitulo 6, y lo hace con
Shitao y su libro Discurso acerca de la pintura del monje Calabaza Amarga, porque como he
referido, su estética es el fundamento de la idea de Luis Feito, porque, aunque su lectura fuera
posterior, el pintor se sinti6 reflejado en él y vio reunidos en él planteamientos asumidos por otras
vias con anterioridad. Por tanto, antes de analizar las obras del pintor espafiol, entenderemos la
estética de Shitao para facilitar la comprension del arte del maestro espafiol.

El Capitulo 7 esta dedicado a la personalidad y la obra del pintor chino Zao Wou-Ki, a
quien Feito no llegd a conocer personalmente, pero por cuya obra se sintié verdaderamente atraido
y en el capitulo siguiente analizaremos el arte de Feito bajo la influencia de Zao Wou-K:i. El
Capitulo 9 estéa dedicado a los miembros del grupo Bokujin-kai, destinando los primeros apartados
a establecer cudl fue su punto de partida en la tradicion inmediatamente anterior. Un andlisis de
la trayectoria de sus dos maximos representantes y el nivel de compresién e incomprension que
tuvo su obra en Europa y en Estados Unidos centra la atencion de este capitulo. El estudio de la
figura de Sugai Kumi y el andlisis de su obra ocupa el Capitulo 10, lo que nos permitira entender
lo que de él admird y entendid el pintor espafiol.
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Los siguientes capitulos se centran totalmente en el andlisis de la obra de Luis Feito y cuyo
gran sustento son las informaciones obtenidas de sus declaraciones en entrevistas con el autor, y
del andlisis de sus obras desde una nueva perspectiva. Del Capitulo 11 al 13 se ha desmenuzado
el estudio de las distintas etapas observadas en las pinturas del artista espafiol. Hay que destacar
en el capitulo 13 el andlisis del arte del pintor ruso Kasimir Malévich, porque la notable influencia
que recibe Feito del pintor ruso rezuma ya lo destilado en la obra de Malévich por el concepto de
filosofia taoista. De manera que permite analizar la obra de Feito bajo la influencia de la filosofia
de Liozi.

Para acabar, en el Capitulo 14, se reinen las conclusiones y consideraciones finales de todo
lo argumentado anteriormente.

El apartado de Bibliografia que recoge todas las fuentes utilizadas en la elaboracion de la
tesis, tiene el valor de incorporar gran cantidad de publicaciones especificas en otros idiomas
distintos del espafiol, con especial preeminencia del japonés. Dicha bibliografia ha sido clave para
proporcionar al estudio de Feito y su obra la perspectiva de Asia Oriental.

Es especialmente valioso el conjunto de documentacion generada con las mdaltiples
entrevistas que se recogen en el apartado de Apéndices, el Gltimo de esta construccidn que es la

tesis doctoral.
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ACLARACIONES:

El criterio seguido para la transliteracion al alfabeto de los términos chinos ha sido la utilizacion
del sistema Pmyin (literalmente, deletreo de sonidos del chino). En el caso japonés el sistema
elegido para su romanizacion ha sido el Hepburn, por ser el mas ampliamente utilizado.

Deseo aclarar que a lo largo del texto, cuando el &mbito en el que se desarrolla el tema es chino,
la terminologia, tanto en su escritura como en su lectura, ha sido la china. Mientras que cuando

se trataba de un contexto japonés, los términos han sido en japonés.
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1. INTRODUCCION

El Paris de aquella época de los 50 fue un caldo de cultivo ideal para que germinase la
impronta de la cultura zen, y en el mundo del arte la caligrafia asiatica despertd un gran interés
intelectual y cultural. Esta caligrafia tiene caracteristicas muy distintas al arte occidental
tradicional, principalmente por su modo de concebir el propio acto de elaboracion. Antes de
empezar la obra, el caligrafo se situa frente al papel en blanco, dispuesto sobre la mesa, y visualiza
la obra ya terminada, concentra su conciencia en el témino de la obra. Luego escribe los
caracteres, abandonando toda preocupacion por el resultado final, dejando que la mano y el pincel
se muevan en lo que se denomina “estado de mu”, un témino que explicaré mas adelante, pero
que en esencia tiene relacion con el vacio interior. No puede existir la mas minima duda sobre el
movimiento del pincel, porque si este se detiene en el mismo punto mas tiempo del establecido,
la tinta comenzara a emborronar el papel. La caligrafia no es, por tanto, corregible, lo que la
convierte en un arte “instantaneo”.®

En el caso de Luis Feito, este pintor asegura que lo més destacable para él es el “gesto” que
genera esta disciplina. Es decir, que la caligrafia produce una imagen muy gestual como la tiene
un rostro humano. En el arte occidental, los pintores rellenan el lienzo de 6leo con colores e
imagenes, pero los caligrafos, dejando el fondo sin pintar, crean solo una forma que respira por
medio de trazos vivos. A pesar de que se ve que solo se trata de un simple caracter a la vista, en
realidad, para algunos pintores europeos se puede interpretar como un gesto que transmite un
sentimiento del caligrafo. Ademas, la caligrafia se ve como caracter flotante en un nuevo espacio
tridimensional. Aunque no haya una composicion en perspectiva, mediante la colocacion de

varias figuras a la manera occidental tradicional, del blanco del papel emana la sensacién de una

® Para conocer mas detalladamente el Paris de esta época y la relaciéon que con la Ciudad de la Luz
mantuvieron algunos artistas espafioles, véase: Cabafias Moreno, Pilar. “Antonio Saura, Luis Feito y
Gustavo Torner: sus obras como ejemplos de la presencia del arte de Asia oriental en Espafia”, en Cabafias
Bravo, Miguel. El arte foraneo en Espafia, presencia e influencia. Madrid: Departamento de Historia del
Arte, Instituto de Historia, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, 2005, pp. 485-494.
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tercera dimension.'® Este nuevo espacio pictérico producido por la caligrafia llamé mucho la
atencion.!

Esto gener6 un gran interés por la cultura oriental entre los occidentales, quienes
consideraron que la caligrafia japonesa trataba los signos de escritura, desde la dptica asiatica,
como expresion de la sintesis de todas las cosas.*? Pero, ademas de las caracteristicas
mencionadas, el caracter monocromatico de las obras caligréficas contribuy6 igualmente a que
los pintores de Paris desarrollaran un gran interés por esta disciplina.

Cuando Feito se traslad6 a Paris, lo que alli predominaba era el surrealismo, que André
Breton definid como: “puro automatismo psiquico a través del cual se intenta expresar,
verbalmente o por escrito, el verdadero funcionamiento del pensamiento. Pensamiento dictado en
ausencia de todo control ejercido por la razon, y fuera de toda estética o preocupacion moral”. 3
Aunque Feito jamas utilizara las drogas u otras formas de lograr un estado de conciencia alterado,
como si hicieron otros artistas, reconocid la importancia de este nuevo estilo de expresion, e
indago en el método del automatismo®“.

Para los artistas surrealistas que defendian esta idea, el mundo del zen se alzaba como una
nueva inspiracién. De hecho, entre los pintores espafioles antes mencionados hubo varios que se

introdujeron en la cultura japonesa: Joan Miré viajé a Japon interesado en conocer de primera

10 Antonio Saura escribe: “Una de las grandes conquistas plasticas del siglo XX es la de considerar al cuadro
como un objeto bidimensional,” Analiza los cuadros de la nueva tendencia de su época, separando en dos
tipos: los pintores de «silencio» como Still, Rothko Tapies y los de «accion» como Tobey o Sam Francis.
Sobre el término de las obras de los primeros, expresa que crean el vacio inmenso, y que “la mancha plena
inunda las vastas superficies, huyendo hacia los extremos y ensanchando el campo pictérico hasta limites
sobrehumanos, rompiendo los limites del cuadro y acercandonos al concepto oriental de la pintura.” Como
luego veremos, el arte de Fetio sin duda se encaja en esta categoria. Saura, Antonio. “Espacio y gesto”, en
Papeles de Son Armadans (Afio 1V, Tomo VIII, Nimero XXXVII)”, Palma de Mallorca, 1959 (04), pp.
47-50

11 Aitana Merino Estebaranz trata la historia del impacto de la caligrafia vanguardista entre los occidentales.
Véase Merino Estebaranz, Aitana. “;Caligrafia o abstraccion? El papel internacional del Sho en las
exposiciones de posguerra”, en Anales de la historia del arte (Vol. 23), Universidad Complutense de
Madrid, Madrid, 2013, pp. 193-207. Pero como veremos, voy a tratar este tema desde otro punto de vista.
12 Sin duda la caligrafia de las obras de Bokujin-kai produjo una fiebre entre los artistas occidentales del
momento, pero anteriormente poco a poco habia empezado ya la difusion de la caligrafia. Nakamura, Nihei.
Tozai bijutsushi - koryi to sohan, lwasakibijutsusha, Tokio, 1994, pp. 209-229.

13 Extraido de Dawn, Ades.“Dada y el surrealismo”, en Stangos, Nikos. (coord.). Conceptos del arte
moderno. Destino, Barcelona, 2000, p. 129.

14 Sobre esta forma de trabajar, el propio Luis Feito me explicé que, en esta época, no situaba el dleo sobre
un caballete porque asi podia ver s6lo una parte de este. Le interesaba lo que apareceria al concluir, sin
mirar el 6leo entero. Entrevista a Luis Feito por el autor, 15 de enero de 2012, en su taller/casa. (Apéndice.
Entrevista I)
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mano ese mismo mundo, el de la caligrafia, junto con la cultura zen; y Fernando Zo6bel adquirio
una importante coleccion de libros de arte oriental. No obstante, el caso paradigmatico lo
representa Antonio Saura, quien quedo6 fascinado por el estudio del arte zen. Fue este ultimo
artista quien transmitio a Luis Feito la informacion necesaria para que se iniciase en el tema.

Mientras alrededor de los afios 50, el hecho de que estuviera surgiendo un fenémeno
Ilamado Informel fue importante para entender de la fascinacion que tenian los europeos en este
momento por la caligrafia, sobre todo, de las obras de Bokujin-kai. El informel, en espafiol
“informalismo”, surgié bajo la difusion del existencialismo de Jean-Paul Sartre.’® La tragedia de
las dos guerras mundiales provoco que la gente perdiese el sentido de la existenciay se produjeron
muchas dudas sobre la tecnologia, la sociedad, la nacion, etc. Era necesario algun otro tipo de
pensamiento para recomenzar la vida, para recuperar la vitalidad y vivir positivamente. Mucha
gente adopto el existencialismo como filosofia que otorgaba una mayor importancia al individuo.

Bajo estas circunstancias, un maestro de la escuela de budismo zen rinzai, Suzuki Daisetz,
publicé ya desde finales de los afios veinte, textos para dar a conocer el zen en Europa, que se
difundieron rapidamente; los intelectuales se sentian atraidos por el zen porque el existencialismo
coincidia con este en la blsgqueda de la manera de contemplar el interior y la existencia del
individuo.!® El zen se puede entender como una especie de existencialismo oriental.

Con la aparicion de este nuevo concepto, los pintores informalistas dejaron de preocuparse
por la figura. Las obras de los pintores informalistas solian tener lineas bruscas y borrosas en unas

partes y salpicaduras fuertes —bastante similares a la caligrafia y a la obra de Bokujin-kai, hecha

con trazos bruscos e intuitivos—que aspiran a evocar en los espectadores el acto mismo de la

15 Como veremos enseguida, muchos informalistas realizaban la obra de manera intuitiva para buscar en el
interior. En realidad, los artistas informalistas estaban influidos por surrealismo. Pellegrini, Aldo. Nuevas
tendencias en la pintura, Muchnik editores, Buenos Aires, 1967, p. 63. Por cierto, esta tendencia surge en
Estados Unidos también, aunque el arte abstracto americano no arraiga en Europa. Seuphor, Michel.
Pintura abstracta, Kapelusz, Buenos Aires, 1964, pp. 67-74.

16 En 1952 el libro de Suzuki Le Non-mental selon la pensée Zen, en 1955 también el otro de Suzuki
[’Essence du Bouddhisme se publicaron. In 1952 La doctrine Supréme: Reflexiones sur le Bouddhisme Zen
escrito por Hubert Benoit fue publicado y en 1954 Lacher prise. Théorie et pratique du détachement selon
le Zen. Fue publicado también el libro de Alan Watts Le Bouddhisme Zen en 1960.
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pintura. La obra de los informalistas y del grupo Bokujin-kai es casi idéntica, por lo que los
primeros prestaban mucha atencion a la obra de los caligrafos vanguardistas.

Por cierto, ¢qué es el informel? La pintura tradicional en general esta hecha de manera
figurativa e inspirada por una emocién. Por ejemplo, un pintor representa un paisaje maravilloso
porque se ha sentido impresionado por un paisaje que ha observado. Sin duda, una emocion
empuja al artista al trabajo, pero en este caso, estd motivada por la mirada del autor, que inspirado
por lo que su mirada detecta, decide representarlo a través de la pintura. Tradicionalmente, el
pintor buscaba, por ejemplo, paisajes impresionantes, pero desde el fin del siglo XIX o el
comienzo del siglo XX, la pintura exige a los artistas manifestar su interior. El proceso de la
creacion no cambia. Por ejemplo, el artista descubre una panoramica maravillosa y se siente
motivado a pintarla, pero ahora no solo tiene que representar esta panoramica, sino también
expresar la emocion o algo del interior de si mismo en el 6leo

Tras la Segunda Guerra Mundial se lleva al extremo. Los artistas se ensimisman en su
interior, para expresar la emocion o el impulso mental con color y forma, olvidando toda la
preocupacion exterior. Eso es informel.

La influencia del existencialismo en el arte es tal que acaba con la ilusién romantica, con la
representacion de lo alegre, lo bello, abarcando ahora todo el espectro de los sentimientos
humanaos, incluidos los mas negativos, para, como decia Sartre, extraer la esencia del ser humano.
El objetivo del informalismo es enfrentarse a la auténtica imagen humana.

Para contemplar el interior humano y para expresarlo en el 6leo, los informalistas tienen
gue abandonar el pensamiento racionalista, porque no coincide con el caracter humano. Piensan
que la esencia humana incluye la angustia, la desesperacién, la nada o lo que se encuentra bajo la
parte racional, por eso los artistas buscan la irracionalidad escondida bajo racionalidad. Incluso
en la medida de la expresion sobre el 6leo o la tabla, los artistas rechazan la figuracién como
racionalidad, buscando el estilo o la expresién méas adecuada para la irracionalidad en el arte. El

artista emplea mucha técnica para sacar el interior de si mismo y arrojarlo directamente al 6leo.
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Encuentran la nueva expresion de la irracionalidad en la expresion casual como la linea brusca o
la salpicadura de pigmento.’

Tal vez este arte aparecio no solo para registrar el interior, sino también como intento de
re-investigar la psicologia, la moral y los valores®®,

El critico francés Michel Tapié, quien acufié el nombre de informel, organiz6 una
exposicion de los artistas de dicha tendencia titulada Signifiants de I'informel en 1952.%° En el
articulo Art autre avis6 a los lectores sobre este nuevo arte, explicando que estos artistas no se
oponian al arte tradicional mismo, sino que sélo abordan el nuevo arte, teniendo el nuevo objetivo
artistico y tratando la estética que nunca habia tratado hasta este momento, sin basarse en la
figuracion.?® Asi, este fendmeno artistico en los afios 50 en Paris consiguid la etiqueta oficial de
informel o informalista.

En el mismo texto, Tapié comentaba también que para ser arte informalista no era suficiente
introducir formas libremente, debia tener un objetivo; debian destruir la teoria dominante o el
conocimiento previo. La obra informalista no transmite nada concreto, sin embargo, ha de estar

viva, es decir, tiene que provocar algin efecto en el publico.

7 ljima Tsutomu dice que no sélo los informalistas, sino los surrealistas también hacian lo mismo.
Murakami, Hitoshi/ljima, Tsutomu/Sonohara, Tard (mesa redonda). “Muisiki no naiy6”, en Bokujin (61),
Bokubisha, Kioto, 1952 (12), p. 27.

18 Marcel Brion escribe, “Un gran sufrimiento como el caréacter circunstancial de la época cubren a las obras
dramaticas de la época tras la Segunda Guerra Mundial como “sismdgrafo” para medir el grado del vuelco
de la “psicologia”, la “moral” y la “sociedad””. El critico francés observa el gran dolor en el mundo del
arte tras la Segunda Guerra Mundial. Brion, Marcel. “Chishégeijutsu”, Kinokuniya-shoten, Tokio, 1975,
p. 279. (Version en francés: Art abstrait, Albin Michel, Paris, 1956.)

19 Michel Tapié ya una vez organizé la exposicion de informalismo llamado “Véhémences confrontées” en
1951 en la galeria Nina Dausset, aunque no existia el nombre “informalismo” todavia. Pellegrini, Aldo. op,
cit., p. 63.

20 Marcel Brion indica, criticando el nombre del fenémeno “informalismo”, que contradictoriamente en la
obra “informalista” seguro que hay una forma, a pesar del nombre “informalismo”. Brion, Marcel, op. Cit.,
p. 278. El critico de arte francés Michel Ragon dio otro nombre al fenémeno artistico mencionado arriba
“pintores del paisaje abstracto”, aclarando la duda sobre el nombre que le dio Michel Tapié, aunque no
escribe definitivamente por qué. Teniendo en cuenta la coherencia del texto, critica a Tapié, seguramente
porque considera que este nuevo estilo surge en la busqueda del nuevo espacio y la nueva forma. Si hay
unas lineas, ya tiene que haber forma. El nombre que significa “no-forma” no tiene sentido para Michel
Ragon. Por otra parte, Michel Ragon mismo reconoce que el “paisaje abstracto” tampoco es perfecto para
categorizar los artistas abstractos de esta época bajo este término. Aunque inventd esta palabra
considerando que los artistas abstractos de este estilo tienen el apego de retornar a la naturaleza, comenta
que en realidad la mayoria intenta introducir algo mas que paisaje natural. Ragon, Michel. Bi no zené tachi,
Bijutsushuppansha, Tokio, 1962. pp. 177-181. (Version en francés: Ragon, Michel. La peinture actuelle,
Librairie Artheme Fayard, 1959)

2L Sobre la definicion del “informalismo” hay cierta diferencia de matiz, por lo que unos investigadores
evitan el uso del “informalismo”, calificdndolo de “abstraccion lirica”, mientras que otros investigadores
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Hay que prestar atencion a que el arte del informalismo no significa directamente la “falta
de forma” en el arte, por eso estan incluidas en este género obras como la de Piero Dorazio en la
que aparece alguna forma formada las lineas limpias en unas obras sin mancha, sin salpicadura.
En realidad, las obras que tratan las formas sin trazo caligrafico también estan incluidas en el
informalismo. En conclusion, el arte Informel serd lo contrario a la obra construida mediante un
proceso lgico y racional. Es la obra realizada sirviéndose del azar o la casualidad, que abandona
la composicidn calculada o no tiene estructura alguna.

El zen, en el Paris de la época, produjo la fiebre de la cultura oriental como trasfondo
artistico. En el mundo de arte, en 1957 esta nueva moda recibid el impulso definitivo cuando
Michel Tapié dio a conocer a los parisinos las obras de Gutai, un grupo artistico japonés
asimilable al de los informalistas en muchos aspectos.?? Es en este afio, también cuando el arte
occidental comienza a conocer méas en profundidad la caligrafia japonesa, en especial de la mano
del grupo vanguardista de caligrafos ya mencionado como Bokujin-kai.?® Este grupo trabajaba
con la caligrafia, escribiendo los caracteres de manera intuitiva, sin preocuparse por que

estuviesen bien escritos, siempre que representaran su propio estado interior a través del

tratan este término igual que action painting, pero aqui no profundizo en el tema de la definicién. Trato
ampliamente el arte que usa el trazo caligrafico y el arte de signo de alrededor de los afios 50. Abordaré
ampliamente el tipo del arte mencionado arriba como “informalismo”. Aldo Pellegrini dice que el
“tachismo” es el arte que otorga a la mancha mayor importancia en la obra. El caracter del tachismo es que
la obra es muy gestual. El contorno del motivo pintado, gracias a las manchas, a la sensacion de seguir
ampliandose infinitamente. Si se atreve a definir el “tachismo”, sera asi, pero Pellegrini mismo considera
que la diferencia entre el “tachismo” y el “informalismo” es muy poca, que muchos artistas del tachismo,
son también del informalismo. Pellegrini, Aldo, op, cit., pp. 65, 73.

22 Gutai fue un grupo artistico japonés, fundado en 1955, en la region de Kansai. Sus principales miembros
fueron Yoshihara Jird, Motonaga Sadamasa, Shimamoto Shozo, Murakami Saburd, Shiraga Katsud, Satd
Seichi, Kanayama Akira y Tanaka Atsuko.

23 Bokujin-kai es una asociacion de caligrafos japoneses, fundada en el afio 1952 en Kioto. Sus miembros
fueron Morita Shiryii, Inoue Yiichi, Eguchi Sogen, Sekiya Yoshimichi y Nakamura Bokushi. Aunque ya
con anterioridad se habia iniciado una corriente contra el convencionalismo en este &mbito, y desde los
primeros afios del siglo XX algunos especialistas habian tratado de renovarlo, no se habia logrado crear un
movimiento realmente innovador. Bokujin-kai llamd mucho la atencién de los pintores occidentales, sobre
todo de los informalistas. Hariu, Ichird. “Sengo no Nihon no Zenésho”, en Amano, Kazuo (coord.). Sho to
kaiga no atsuki jidai, 1945-1969. O-Bijutsukan, 1992, Tokio, pp. 2 y 3. Luis Feito conocia el arte de
Bokujin-kai. De hecho, pudo relatarme que sus amigos pintores en Paris estaban entusiasmados con la
caligrafia, y que le pasaban con mucha frecuencia informacion sobre este arte, a través de las publicaciones
que llegaban a Paris sobre el tema. Sobre todo, Pierre Soulages y Antonio Saura le pasaban las revistas del
grupo de los caligrafos japoneses Bokubi y Bokujin y otras que guard6 hasta el Gltimo momento. En una de
estas revistas, Sho no bi (111) (1958 (03)) que le regal6 probablemente Antonio Saura, aunque Luis Feito
no pudo decirmelo con certeza, hay una fotografia de una obra del caligrafo Hamaguchi Yosaburd y el
hecho de que una obra de Antonio Saura sea bastante similar a esta obra es revelador.
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inconsciente, con lineas muy expresivas. 2 Ademas, informalistas como Soulage habian
descubierto la belleza de negro y comenzaron a emplear mucho este color, una semejanza mas de
la caligrafia de Bokujin-kai con las obras de los informalistas.?

El critico francés Pierre Restany en 1958 escribe:

El mito japonés en la “Ecol de Paris” es persistente; testifica la necesidad de un
exotismo esotérico entre un grupo de intelectuales pretenciosos. La caligrafia, el judo
y el budismo zen estan cubiertos en una estimulacion compleja y sutil, con muchas
variaciones individuales... Zen por el dia. Zen de noche... La caligrafia esta en
proceso de hablar de la tendencia de los grabados en madera. Le permitié a Mathieu
ponerse el atuendo de un profeta. Occidente redescubri¢ la escritura [...] y buscd, sin
dudas, esperanza y equilibrio en todas partes. ;Donde? En Oriente, la contraparte, el

comienzo de nuestra propia destruccion?®.

El critico francés Michel Ragon expresa, sobre el mundo intelectual parisino en 1963, que
“todo el mundo conoce mas o menos el zen en los entornos del arte abstracto de Paris y Nueva
York™?". Este critico y numerosos artistas de la época de los 50 y 60 habian leido los libros de

Suzuki Daisetz, el profesor japonés de zen.?

24 Michel Seuphor escribe sobre Morita Shiryii: “actué desde 1938 en el movimiento que concibe a la
caligrafia como arte plastico. (...) Miembro de la Escuela Bokujin-kai, en 1952. Participd luego en
exposiciones de caligrafia, abiertas en las principales ciudades japonesas, en Nueva York (Museo de arte
moderno, 1954) y en Paris (galeria Colette Allendy, 1955). Dirige las revistas japonesas Bokubi y Bokuzin
(...)”. Esta manera de presentacion es interesante, porque produjo la polémica de si la obra de Bokujin-Kai
es caligrafia o pintura plastica. Luego veremos esta polémica. Seuphor, Michel. op, cit., p. 219.

%5 El critico francés Michel Ragon no admira mucho el arte del informalismo, pero en el aspecto del
descubrimiento del negro, lo critica positivamente. Ragon, Michel. 1962, op. cit., pp. 186-188: (aqui s6lo
trata el negro de Pierre Soulages). Ragon, Michel. Chishokaiga no boken, Kinokuniya-shoten, Tokio,
1957, p. 178. Marcel Brion escribe que el uso de negro por los artistas tras los informalistas es porque este
color tiene poder de expresar el sentimiento trafico, pero otra parte, el negro como color neutral servia para
destacar la belleza de la forma de la linea o de las gotas. Brion, Marcel op, cit., p. 251.

% \Westgeest, Helen. Zen in the fifties. interaction in art between East and West, Waanderes
publishers/Cobra Museum voor Moderne Kunst, 1996, Zwolle y Amstelveen, pp.109, 110. En realidad, el
apelativo de Ecol de Paris se emplea para nombrar a los artistas extranjeros de Paris que viven el estilo
bohemio en los 20 o los 30. Pierre Restany emplea este término muy ampliamente.

27 |bidem, p. 110.

28 E| pintor me asegura que este afio comienza a estudiar el orientalismo. Entrevista por el autor. op, cit.,
(15/01/2012).
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En el caso de Feito, a mediados de la década de 1950, comenz0 a ejecutar sus obras utilizando
el automatismo, de estilo préximo al action painting?®, situando el dleo en el suelo. Por ello, hay
algunos aspectos comunes entre Feito y la caligrafia japonesa: el hecho de no usar caballete; la
forma de realizacion instantanea de la obra; y que ésta no sea corregible, aungue se haya cometido
algan error. Para un pintor entusiasmado con la idea del automatismo, los modos caligraficos
supondrén un interesante modo de extraer lo que se encuentra en su inconsciente.

Esta afinidad entre la caligrafia y el automatismo sera una clave para entender la fidelidad
de Feito a la cultura zen, y a las influencias que de esta encontramos en su obra. No obstante,
debemos destacar que su “sometimiento” a los dictados del zen fue excepcional porque la razon

que le condujo a profundizar en esta filosofia no fue el interés artistico originalmente.

Fig. 1, 2, 3, 4, 5. Catalogo de la exposicion individual de la Galeria Tokio Gallery en 1962.

Aunque Feito llegd a conocerla a través de algunos de sus amigos —como Antonio Saura 0
Pierre Soulage—y de otras vias, fue un médico quien le dio la ocasién definitiva de imbuirse en
el zen de forma maés profunda. Luis Feito, tras mucha préactica en la técnica del action painting,
comenzé a sufrir problemas fisicos en la espalda. Acudi6 a un especialista que le recomend6

algunos libros de zen en 1990, con los que aprender la respiracion practicada en esta disciplina.®

29 El action painting, o pintura de accién, es una técnica artistica que se utilizaba mucho en el expresionismo
abstracto surgido tras la Segunda Guerra Mundial, principalmente en Estados Unidos. Los pintores
pertenecientes a esta corriente artistica intentan expresarse no sélo con el color y la materia, sino con el
trazo y la gota, que transmiten el movimiento, la velocidad y la energia. El ejemplo mas famoso de action
painting es Jackson Pollock (1912-1956), quien realizaba sus dleos sobre tabla con goteos. VVéase: Chilvers,
lan. Diccionario de arte. Alianza editorial, Madrid, 1992, p. 6. (para action painting), pp. 558, 559 (Para
conocer Jackson Pollock). Aunque aparentemente lo que hace es action painting, el concepto de Fetio es
distinto al del pintor americano. Luego lo observaremos.

%0 La respiracion de estilo zen, llamada tanden, puede provocar la liberacién de serotonina, un
neurotransmisor que, entre otras muchas funciones, tiene la de regular el estado de animo. Su aumento en
el circuito nervioso produce efectos como bienestar, mayor autoestima o relajacién. Pero no son estas
sensaciones las que se buscan al practicar esta respiracion, sino una mayor concentracion —otro de sus
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Aquellas lecturas fueron las que hicieron que Feito quedase inmediatamente atrapado por el
encanto del mundo oriental.*!

Se trata, ademas, de un punto importante, porque el dominio de la respiracion de estilo zen
es el primer paso para iniciarse en su forma de meditacion, y ello nos lleva a reiterar el hecho de
que no se inicio en el zen por un mero interés artistico, sino para conocer de manera exhaustiva —
en sus distintas facetas— esta disciplina filos6fica. El mismo relata que, aunque no con la sabiduria
y experiencia con la que un monje budista medita, de esta forma lograba experimentar una parte
de esta milenaria filosofia. Desde entonces aprendié de manera autodidacta utilizando libros
ilustrados muy basicos, aunque no ha practicado zen de manera oficial, como creyente.

El maestro espafiol viajé una unica vez a Japén, en
1962, y tres ocasiones a China®?, iniciando una coleccién
de pinceles, esculturas de buda y de libros de estas dos
culturas. Solo esto ya muestra su interaccion con la

cultura oriental, de la que recoge una inspiracion

artistica. Muchos criticos, pintores e investigadores

Fig. 6, 7 Luis Feito en Japdn
Fotos: Cortesia de la galeria Tokyo Gallery

consideran que Feito es un pintor zen, que estd muy
relacionado con el mundo oriental, algo que el propio
pintor reconoce. Sin embargo, no existe una investigacion del arte de Feito desde el punto de vista
del orientalismo o del zen, debido a la necesidad de conocer dos contextos culturales tan distintos

como el de Asia Oriental y el occidental.

efectos—, como forma de activar el cuerpo. Kenchdji Daihonzan. Hajimete no zen. Gakken Publishing,
Tokyo, 2011, pp. 50-51. Por cierto, Morita Shiryl también tuvo un problema de salud y para quitar el dolor,
aprendi6 la metodologia de respiracion de manera autodidacta y el caligrafo adopt6 la manera de respiracion
a la caligrafia. Ademas, llego a entender que el sufrimiento de dolor fisico es una parte de “yo”, que tenia
que aceptarlo sin enfrentarse. Esta experiencia le serviria posteriormente para crear el concepto de la
caligrafia vanguardista desde punto de vista de zen. Morita, Shiryd. “Sho. Kaite Kangaete 60nen”, en
Morita Shiryii to “Bokubi”, Hydgokenritsu Kindai Bijutsukan, Hydgo, 1992, pp. 5-7.

31 Entrevista por el autor, op, cit., (15/01/2012)

32 Uno de los viajes a China fue realizado en 1998, pero los otros dos no pudo concretar cuando se
produjeron.
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2.ZEN DE SUZUKI DAISETZ Y
HISAMATSU SHINICHI
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2. Zen de Suzuki Daisetz y Hisamatsu Shinichi

2-1. El estado del pensamiento en Paris alrededor de 1950

Entre la Primera y la Segunda Guerra Mundial, surge una filosofia nueva que se llama
existencialismo. Tras la Primera Guerra Mundial mucha gente empez6 a preocuparse por la
alienacién de los humanos debido al exceso de racionalismo de la época moderna en Occidente.
Después de la Segunda Guerra Mundial, que produjo las explosiones de las bombas atémicas, los
europeos sentian la insignificancia de ser humano y un gran peligro ante el desarrollo de la ciencia.
Los parisinos, cuyo territorio estuvo ocupado en la Segunda Guerra Mundial, no podian
sumergirse profundamente en la euforia por la derrota del nacismo, porque lo que les lleg6 fue
una gran preocupacion por el futuro. Los valores morales o los pensamientos que habian tenido
las personas hasta la Segunda Guerra Mundial se destruyeron totalmente. Las poblaciones
necesitaban un nuevo apoyo moral.

El existencialismo de Sartre, que se difundié en la capital francesa bajo dichas condiciones,

dio a la gente una nueva pauta para recuperar el sentido de la existencia humana, por eso se prestd

una atencion al nuevo pensamiento como manera de enfrentarse directamente a la preocupacién
fundamental sobre la existencia en esa época, a la busqueda de un sentido de libertad y a la
recuperacion de la dignidad humana. El zen produjo un boom en ese trasfondo de Paris, porque
el zen y el existencialismo son muy similares a propésito de la importancia que otorgan a la
existencia del individuo. El Paris de los 50 estaba en un momento muy adecuado para que el zen
penetrara en la sociedad occidental.

Entonces ¢cudl es el objeto de una religion budista zen? Es captar la sustancia de nuestra
mente, después consolidar la mente misma para que ella domine totalmente lo humano, es decir,
para vivir siendo fiel a la sustancia de nuestra mente, a la espiritualidad humana natural
abandonando los apegos mundanos como “ser famoso” o “ser rico”. Por ejemplo, se puede
concentrar en algunas cosas divinas, por ejemplo, en la unicidad de Dios o en su amor sin limites,

pero el zen quiere evitar precisamente eso. Lo que el zen persigue con todas sus fuerzas es la
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consecucion de la libertad mental.® Estos apegos normalmente aparecen en forma de celos, odio,
envidia y otros sentimientos negativos, pero si pueden superarse estos apegos, los humanos
pueden vivir tranquilamente, consiguiendo una verdadera emancipacion ante la presion del
mundo préactico lleno de apegos mundanos. El estado mental que ha llegado a este punto es
denominado satori. De esta manera se puede conseguir una mente totalmente libre aceptando la
circunstancia como tal y se puede vivir abandonando el sentimiento negativo.

A pesar de tener una meta muy metafisica en comparacion con otras escuelas budistas, la
escuela zen esta muy adherida a la vida cotidiana de Japén y China. Respondiendo al propio
sentimiento de la gente del Extremo Oriente, el zen intenta ser un valor moral de la vida cotidiana
de Asia Oriental, por eso abandona a propésito la posibilidad de tener una estructura metafisica
avanzada. El bonzo del zen tiene que recibir la ensefianza del maestro en el templo, pero no es
gue el maestro pueda ensefiar toda la esencia del budismo zen a su discipulo. En el budismo zen
la manera de conseguir la esencia de la ensefianza de Buda es Unicamente a través de la
experiencia intuitiva de la iluminacién llamada el satori. La verdad del cosmos no es apropiada
para la ensefianza a través de las palabras, ni a través del pensamiento humano. Las ensefianzas
son demasiado profundas para ser explicadas con las palabras, los practicantes tienen que
experimentarlas por si mismos, por eso lo que hace el maestro es proporcionarle al discipulo las
pistas para alcanzar la iluminacion. Por esa razon, los maestros de zen no tienen las instrucciones
definitivas para llegar a satori, ni se comportan como un profesor de ciencias en la escuela.

Consecuentemente, esta peculiaridad del zen produce la diferencia de su comprension entre
los investigadores de la religion budista por falta de sutras.

Antes de comenzar a investigar la estética concreta de la obra de Feito, estudiaremos el zen
y sus caracteristicas, porque, dependiendo de quienes sean los investigadores del zen, aparecen
las diferencias en su interpretacion. Por esta razon tenemos que determinar el zen que el maestro
esparfiol conocid. Yo investigaré la teoria de Suzuki Daisetz, ya que, a pesar de que Feito olvidd

el nombre de los autores de los libros del zen que habia estudiado, los libros de Suzuki, como

33 Suzuki, Daisetz. Introduccion al budismo zen, Mensajero. Bilbao, 1992, p. 49.
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hemos visto ya, se encontraban muy difundidos en Paris a la llegada del maestro. Es mas que

probable que leyera algunos de ellos.>*

2-2 Teoria del zen de Suzuki Daisetz

Como ya hemos visto, en Paris se produjo un gran boom del zen como el existencialismo
oriental gracias a los escritos de Suzuki Daisetz, por eso cuando Feito cogid los libros de zen del
médico, es muy probable que estos fueran de Suzuki.

Segun el budismo el principe Shiddarta Gautama estaba preocupado en aquella época por
la cuestion de la existencia. Su interés consistia en la basqueda de la respuesta a al sentido de
vivir y morir como “;por qué nosotros existimos en este mundo?” porque, si pudieran encontrarla,
los humanos podrian liberarse de la duda de la existencia. Mucha gente sigue teniéndola incluso
en el mundo actual.

Por ejemplo, en una empresa, existe la diferencia de eficacia entre los empleados; en una
sociedad existe la diferencia econdmica entre los ricos y los pobres y existe también la diferencia
de la inteligencia. El pensamiento basado en dicha dicotomia hace padecer a los hombres celos,
envidias, odios y otros sentimientos negativos. Se cae facilmente en el panico o en un estado
mental traumatico por todo ello. Los sentimientos negativos nos persiguen o nos atrapan. Si no
dejamos de llevar por este tipo de sentimientos, estaremos tensos todo el tiempo y nos cansaremos
mucho. Si mantenemos en la mente el deseo de querer lo que otros tienen podriamos recurrir al
uso de la violencia para quitarselo directamente. Aunque los hombres deseen la inmortalidad para
tener tiempo suficiente para cambiar 0 mejorar su vida, es imposible conseguirlo. Si desean lo
imposible, el sufrimiento durara hasta la muerte debido a una codicia interminable y mantendra
las dudas arriba mencionadas durante toda la vida.

Cuando esa condicidn es percibida con agobio, la gente se pregunta a si misma sin pensar:

¢tiene algun sentido mi vida?, ¢por qué él puede ganar mucho dinero y yo no?, ;de donde

3 Feito contesta en una entrevista a Oscar Mufioz Sanchez que ley6 El tiro al arco zen en la época de 1960,
pero es bastante probable que se refirieraa Zen en el arte del tiro con arco escrito por el profesor de filosofia
Eugen Herrigel (Alemania, 1884-1955) publicado en 1948. Fue bastante leido en los 50. Mufioz Sanchez,
Oscar. “Luis Feito: pintura y misterio”, en Diputacion provincial de Zaragoza (ed.), Luis Feito. Pintura y
dibujo 2002-2018, Diputacion provincial de Zaragoza, Zaragoza, 2018, p. 34.
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procedemos y a donde vamos?, ¢por qué tenemos una vida miserable desde el nacimiento?, ¢por
qué tuve que nacer?, ;por qué hay diferencia entre los demés y yo?, ¢por qué el mundo es injusto?

Buda se dio cuenta de que las cuestiones ejemplificadas anteriormente provienen de las
dudas sobre el sentido de nuestra existencia. Advierte que para emanciparse de los apegos lo que
se necesita es conocer nuestra raiz. De una forma sencilla, podemos resumirlo en la frase
siguiente.

¢ QUuE es nuestra existencia?

Si podemos encontrar la respuesta sobre esta pregunta, estaremos salvados de la tortura por
los sentimientos negativos y los apegos. Buda reflexiona mucho sobre esa cuestion y se esfuerza
para buscar la respuesta, preguntandose a si mismo: ;qué es el “yo”? Finalmente se da cuenta de
gue el “yo” o su existencia no son investigables cientificamente. Si investigamos un objeto,
empleando la inteligencia, serd posible. Pero, nuestra existencia no es un objeto que se pueda
sacar desde nuestro interior, no es adecuado para la investigacion cientifica. El “yo” esta en
nuestra existencia. Nosotros vivimos en nuestra existencia. Si podemos entenderlo firmemente,
ya no hace falta buscar el sentido de la existencia de si mismo. Lo que se necesita en realidad para
escapar de los sufrimientos de los apegos es la mente firme que comprenda el sentido de la
existencia, es decir, no es suficiente saber tedricamente que nuestro “yo” esta en nuestra
existencia. Tiene que captarlo conceptual y metafisicamente.

Entonces ¢como tenemos que buscar el sentido de nuestra existencia? Debemos recordar
que no se puede investigar el “yo” o nuestra existencia como un objeto. Tenemos que abandonar
la dicotomia entre sujeto-objeto en la busqueda del sentido de la existencia. Cuando lo
descubrimos, eso es satori. En ese estado de satori, se puede aceptar toda la situacién como
consecuencia de la existencia, ya los apegos no aparecen. Ademas, una vez que llega al satori,
tenemos que olvidar el satori, porque si intenta mantener ese satori, este satori produce en el
interior de los humanos un apego: “no querer olvidar el satori.” El satori se convierte en un objeto.
Si una vez se produce la relacién entre el sujeto y el objeto, ya la basqueda y la comprension de

la existencia empieza a fallar, eso siempre producir los apegos en nuestra mente.
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Dependiendo del punto de vista, puede que identifiquen el zen con el ascetismo, pero el
zen'y el ascetismo son, en realidad, muy distintos. En el ascetismo, el practicante tiene que superar
ante todo el apego mundano tentativo surgido naturalmente en su mente. Este es el “enemigo”
que tiene que vencer. Pero los “enemigos” son los frutos que aparecen desde su “yo” mismo
obsesionado por la dicotomia entre el sujeto y el objeto, por lo menos desde el punto de vista del
zen.

El zen ensefia a los seguidores a no buscar el enemigo en si mismo. Si buscamos el
enemigo para vVencerlo como en el ascetismo, significa tratar el “yo” sacandolo fuera de si como
objeto de la investigacion. El zen es la blsqueda de la existencia. La existencia esta dentro de si
mismo. Para el zen, para la bisqueda de la existencia, no hay que sacarla desde si, ni controlarla.
Los seguidores mismos estan dentro de la existencia. La existencia estad dentro de nosotros.
Aunque trate el “yo” como objeto de la investigacion o para vencerlo, nunca se puede encontrar
la existencia.

Por eso, desde otro punto de vista, mientras que haya un “yo”, nunca desaparecera el
enemigo. Mientras que no superemos el concepto de nuestro “yo”, nunca podremos tener ninguna
ocasion para solucionar la duda sobre el sentido del ser. Para encontrar la existencia verdadera,
lo que propone el zen es que tenemos que abandonar totalmente el “yo”. Tenemos que olvidar el
“y0”, incluso también todo lo relativo al “yo”.

El zen ofrece a los practicantes la manera de descubrir la esencia del “yo” y superarla,
ademas, eso nos invita a la emancipacion desde los apegos mundanos hacia la libertad. Los
humanos siempre sufrimos por muchas restricciones mentales en este mundo, pero el zen nos
ensefia la manera de conseguir la energia para vivir directamente encontrando la sustancia natural
pura de la vida. Cuando nuestra mente esté totalmente libre, podemos perfectamente controlar o
producir el deseo sano que lleva a mejorar la vida mas que la circunstancia presente donde
vivimos y podemos ser misericordiosos.

Los humanos somos seres demasiado egoistas. En general, es muy complicado olvidar el
“y0” que mantenemos en el interior. Pero en la vida, hay algunas ocasiones para olvidar el “yo”,
por ejemplo, cuando uno ama por primera vez a alguien, se entrega a la persona a la que ama. El
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amor sin recompensa es una ocasion de sentir el mundo infinito. Cuando intenta aceptar sin
condiciones toda la personalidad ajena de la persona a la que se ama como tal, eso significa que
esta abandonando su propio “yo” o por lo menos olvidandolo. Eso es una ocasion de tener una
mente misericordiosa sin limitacion. El zen pretende que la gente viva siempre en este estado.
Podriamos decir que el zen es la religion para la blasqueda del sentido de ser,
comprendiendo la blsqueda del sentido de ser a través de la misma experiencia de los
practicantes. Ademas, los seguidores tienen que cumplir la basqueda del sentido de la existencia
no por la inteligencia, ni por informacion cientifica, sino por un poder intuitivo, el sentido mas
avanzado que desde el punto de vista del zen.
El zen considera que la inteligencia nunca nos ayuda a resolver este problema, porque sin
darnos cuenta la ponemos fuera de nosotros mismos como objeto de la investigacion.
El zen esté lleno de intuicion, por esto no hay sutra en el zen. La lectura es un acto muy
I6gico, por eso no es adecuada para el zen.
Vamos a observar el zen a través de las conversaciones de la pregunta y las respuestas.
“;,Qué es buda?”
Las respuestas que se conservan en los libros son variadas.
“Un pedazo de barro, revestido de oro”
“Ni siquiera un pintor genio puede realizar su retrato.”
“El que vive en el cofrecillo del atrio de Buda.”
“Buda no es buda.”
“Céafamo tres kin [unidad japonesa antigua para masa]”
“Crece una cafia desde la pierna.”
“Mira, coémo marcha trotando por alli el asno de tres patas™®
Hay otras respuestas, pero obviamente no hay ninguna l6gica en las repuestas, siendo
obvio que los bonzos del zen rechazan estar atrapados por el pensamiento I6gico, por las palabras

o las ideas de fuera de si mismos, porque la explicacion con las palabras produce un concepto

35 |as respuestas son recogidas por Suzuki Daisetz en muchos documentos o los libros sobre el zen. Suzuki,
Daisetz. Introduccion al budismo zen, Mensajero, Bilbao, 1979, p. 110.
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como un objeto para la observacion y surgira el pensamiento entre sujeto y objeto. Incluso ante
la pregunta béasica sobre el zen, quiere responderle sin palabras intentando mantener la mente
libre.

Los practicantes llegan al satori Gnicamente de manera intuitiva y aungue deseen llegar al
satori, eso no basta. El satori les llega de repente sin razon, por consiguiente, nunca se puede
explicar a los demas. El intento de explicar la llegada al satori a los demas no es nada mas que
una pérdida del tiempo.

Las respuestas mencionadas arriba son breves y son disparadas instantaneamente, sin
embargo, son poderosas. Salen de manera espontanea de repente de la boca de los practicantes
que han llegado al satori. Los bonzos contestan sin vacilacion ante la pregunta. El que pregunta
debe estar atento para entender el sentido de la respuesta, porgue sabe que los bonzos le responden
inmediatamente de manera intuitiva, por eso la manera de captar el sentido de las respuestas
también tiene que ser intuitiva.

¢Entonces qué va a suceder cuando llegamos al satori? Lo que ocurre es que la gente llega
al estado mu o vacio. Este estado significa “un estar pasivo definitivo”. La palabra “pasiva” nos
inspira algo negativo o poco dinamico en general, pero en el zen, no es asi. Cuando estamos
pasivos, podemos aceptar cualquier cosa del exterior de si mismo. Puede aceptar todo el exterior
sin miedo. Si puede llegar a un estado mental asi, en la vida surgirdn muchas posibilidades
positivas que antes no habian existido. Por ejemplo, aunque es muy pobre, ya no hace falta tener
envidia a nadie. Si no tiene el concepto de la dicotomia entre sujeto y objeto, ya no hay objeto
para conseguirlo. Se puede abandonar el apego mundano. Cuando estamos pasivos, podemos
movernos con mucha vitalidad fresca. Ya puede concentrarse en lo que quiera hacer.

Veamos el zen desde otro punto de vista. Normalmente nuestra consciencia o nuestro
juicio se basa en los valores morales del conocimiento o del valor ético en la vida cotidiana. El
mu, el vacio, es la mente que supera la norma incluso por dicotomia entre el bien 'y el mal. Lo que
puede producir el mu es la emancipacion con independencia individual que conlleva una

responsabilidad. La auténtica libertad mental por mu surge cuando podemaos vivir recordando el
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origen de la existencia y podemos vivir de manera natural segun la sustancia innata del sentido
del ser. El llegar al mu significa eso.

La verdad es que, eso esta muy vinculado a la inconsciencia. En el mundo budista, se
concibe que la mentalidad humana tiene una serie de estratos de la conciencia desde la plena
conciencia hasta la forma inconsciente. El primer estrato estd configurado por una forma de
pensamiento que establece la dicotomia entre el sujeto y el objeto. Por lo general, vivimos con
este estrato consciente en un mundo dominado por la ciencia; el siguiente estrato es el
semiconsciente, mas profundo que el anterior. Cosas como la informacidn o el conocimiento estan
depositadas aqui, y cuando la plena conciencia las necesita, las puede extraer a voluntad; el tercero
es el de la inconsciencia. Es el lugar de los recuerdos perdidos, cosas olvidadas con el pasar del
tiempo, pero que en unas ocasiones 0 en unas determinadas situaciones, retornan a la consciencia,
y podemos captarlos. No obstante, no es posible saber en qué ocasién y durante cuanto tiempo un
recuerdo dormido en el fondo de la conciencia puede reaparecer en la superficie.

Aln maés abajo se encuentra el estrato mas profundo, el inconsciente colectivo, que todos
los seres humanos tenemos en comun en el estrato de la inconsciencia, y que se corresponde con
la idea budista del alayavijiiana o “conciencia que todo lo conserva”.®® La existencia de este
inconsciente no se puede demostrar cientificamente, pero se considera que es imprescindible para
explicar los hechos generales de la conciencia en la vida general. Este “inconsciente colectivo”

forma la base de la vida humana.

% Suzuki, Daisetz. El zen y la cultura japonesa, Paidos Ibérica, Barcelona, 2010, p. 164. El zen es un intento
consciente de extraer lo que esta escondido en el inconsciente. Hay una referencia interesante a este
respecto: Carl Jung tuvo un coloquio con Hisamatsu Shinichi, filosofo japonés que observaremos
enseguida, sobre el inconsciente colectivo. Ambos reconocieron su existencia, y Hisamatsu se mostro de
acuerdo con la existencia del “arquetipo”. No obstante, el japonés comprende el arquetipo como un marco
mayor que Jung. Hisamatsu resume la conversacion de la manera siguiente: en el mundo de la psicologia,
el “yo” y el inconsciente que afecta al “yo”, sin que el sujeto detecte este movimiento, forman un “si
mismo”. Sin embargo, en el mundo del zen, ese “si-mismo” es el estado que nos llega después de conseguir
la liberalizacion de la influencia del inconsciente. Supongo que eso es lo que coincide con el inconsciente
cdsmico de Suzuki Daisetz, el “si-mismo” total. Afiade Hisamatsu que el psicoanalisis es el tratamiento del
paciente para buscar la causa de la enfermedad mental y poder eliminarla. Es decir, el psicoanalisis es tratar
a cada paciente, teniendo en cuenta su estado individual. Pero el zen es la busqueda del “si-mismo”, o un
intento por despertar el estado de “si-mismo”. Por ello, considera que esta filosofia puede conducir a su
practicante, si bien no a su curacién —algo que tampoco el psicoandlisis puede lograr—, si a su liberacion del
sufrimiento causado por la enfermedad mental, y por tanto a la resolucion del problema psicoldgico.
Hisamatsu, Shinichi. “Muisiki to Mushin”, en Hisamatsu, Shinichi. Toyoteki mu (Hisamatsu shinichi
zenshii n.°1), Risosha, Tokio , 1975, pp. 381-394.
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Suzuki Daisetz habla de la existencia de un inconsciente cosmico —término acufiado por
él mismo—3", pero ¢qué es exactamente este inconsciente cdsmico? Es el principio de la
creatividad, y donde se almacena la fuerza que mueve el Universo. Toda obra creativa de arte, la
vida y las aspiraciones de las personas, el espiritu de la investigacion que mueve a los fil6sofos,
etc., todo procede del depdsito de ese inconsciente cosmico. Si el practicante del zen logra llegar
hasta él, puede percibir el sentido del ser de las cosas.® En nuestro mundo, por norma general, la
gente piensa captando los fendmenos a través de la dicotomia entre sujeto y objeto, y eso produce
un efecto secundario: sin pensar, se cree entonces que el ser humano puede dominar todas las
cosas que le rodean. Pero eso es la causa de las mundanas bajas pasiones, que atan y hacen sufrir
al individuo: dinero, reputacion, rango social, deseo carnal, y otras cosas mundanas, como ya
hemos visto.

Existe esta parte donde la teoria cientifica actual todavia no llega, pero Suzuki Daisetz
intuitiva y religiosamente la analiza de la manera mencionada arriba. Se podria comprender o
interpretar que la inconsciencia mas profunda funciona para crear la mente, para poder simpatizar
o tener la empatia con los demés. No s6lo entre los humanos, incluso para tener empatia con la
flor cortada en el jarron. Es el poder de aceptar el “yo” ajeno en si mismo sin condicion. El entrar
en un estado mental definitivamente pasivo, olvidando todo de si mismo, incluso el propio “yo”,
resulta como si volviéramos a ser los hombres primitivos y podremos vivir tranquilamente.

El zen es una manera intuitiva de captar la estructura del mundo y el sentido de ser de las
cosas. Después de todo, los practicantes entenderan la verdad incluso de otro tipo de los seres.
Por ejemplo, cuando observamos un lirio, podemos convertirnos en la flor misma. Aunque
fisicamente no se puede, debe lograrse mentalmente. Si lo consiguen, podran sentir la vida del
lirio y, por ejemplo, entender su sufrimiento cuando alguien arranca la flor. S6lo de esta manera

los seres que contemplemos nos ensefian su verdadera funcion en el mundo. Eso es fruto de la

37 Para una explicacion sobre la psicologia budista, véase: Suzuki, Daisetz. 2010, op. cit., p. 164.

38 Luis Feito dice sobre la pintura oriental —China, Japon, India— que las escenas de naturaleza no buscan la
representacion, sino la esencia. Un oriental no pinta una manzana, sino la esencia de una manzana. La
pintura en Occidente gira hacia lo referencial, a elegir un modelo y reproducirlo. Paredes Romero,
Tomas/Feito Lopez, Luis (Mesa redonda), en, Feito, 1990-1997, Caja de Ahorros de la Inmaculada Sala
Luzén, 1997. sin paginar.
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funcion de esta inconsciencia cdsmica. El zen es un método no-cientifico, la manera de entender
el mundo desde el inconsciente o desde la intuicion.

Es decir, esta inconsciencia es el poder para captar los principios de la creacion de todo el
ser o0 del cosmos. Cuando los artistas llegan intuitivamente a la inconsciencia césmica, pueden
realizar las obras méas emocionantes.*

En el pensamiento zen, esta inconsciencia se llama mushin.*® Una vez que conseguimos
la mente mushin, ésta puede sobrepasar incluso el concepto de tiempo. Si nos preocupamos por
una cosa en un momento dado, podemos considerar esta preocupacion como objeto de
observacién del momento. Pero si se llega al estado mental mushin, se puede observar una cosa,
incluido el futuro, incluso el pasado, globalmente.*! Los practicantes pueden colocarse en la
corriente del tiempo de las cosas o los problemas para reflexionarlos segin el corriente temporal.
Lo antiguo produce el estado actual. El estado actual es la base del futuro. El tiempo no para

nunca y siempre fluye hacia el futuro. Estamos en la corriente del tiempo, por eso se acumula la

39 Suzuki Daisetz, 2010, pp. 164, 165.

40 L_a palabra mushin se escribe con dos caracteres chinos o japonés .0, La primera letra suele significar
“nada” y la segunda “mente”. Como una palabra serd “mente de nada.” Por eso hay unos occidentales que
consideran al budismo como religién de rechazar el alma o que interpretan que esta palabra significa la
negacién de si mismo, pero estas consideraciones son errores. Se emplea este término especificamente para
llevar la mente al estado pasivo definitivo, como he escrito arriba. Suzuki, Daisetz. Mushin toiukoto,
Kadokawa bunko, Tokio, 2009, p. 47. El mushin esta muy presente en la concepcion de la vida japonesa
en general. Aunque no utilice la misma palabra, Roland Barthes describe en su ensayo El imperio de los
signos comportamientos de los japoneses como actos de mushin. Por ejemplo, en el capitulo sobre el
pachinko, un juego japonés en forma de tabla vertical y con un circuito por el que pasan unas pequefias
bolas impulsadas por medio de un resorte. Si se logra introducir estas bolas en los huecos, pueden
llevarselas, e intercambiarlas luego por dinero o premios. Dice el filésofo que los hombres observan el
azaroso movimiento de las bolas, concentrandose en golpearlas con un resorte, y ve en ello algo parecido
al mushin. También le inspira lo mismo la imagen de las camareras en un restaurante, que limpian una mesa
después de que los clientes que la ocupaban se marchen. Barthes, Roland. E/ imperio de los signos, Seix
Barral, Barcelona, 2007, pp. 37-40.

41 Supongo que la descripcion realizada por Suzuki esta influida por la filosofia heideggeriana. Heidegger
ha interpretado el ser con la era temporal, abandonando el pensamiento del “sujeto-objeto” de la metafisica
tradicional. Comprende el ser humano como un ser que pertenece a la sociedad. El ser humano llamado
Dasein por Heidegger, siempre esta contaminado por los prejuicios. Segun el filésofo, para una correcta
comprensidn del Ser es necesario no quedar atrapados por el presente. En el mundo, las cosas acontecen
constantemente. El modo del Dasein es, segun sus propias palabras, un “proyecto arrojado”, por el
entrelazamiento de la proyeccion con la facticidad de estar siempre en una situacion que no es el propio
proyecto. Heidegger intento captar el sentido de ser en este marco, pero Suzuki Daisetz, basandose casi en
la misma idea, profundizé atin mas, usando el “inconsciente cosmico”. Erich Form emplea el término
heideggeriano para analizar el zen. Fromm, Erich. “Psicoanalisis y budismo zen.” en Suzuki,
Daisetz/Formm, Erich. Budismo zen y psicoandlisis. Fondo de cultura econémica, Madrid 1979, p. 100.
Sobre la teoria de Heidegger: Rodriguez, Ramon. “Hermenéutica y metafisica: la cuestion del sujeto”, en
Gonzalez Valenzuela, Juliana/Trias Sagnier, Eugenio. Cuestiones metafisicas, Trotta/Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas, Madrid, 2003, pp. 265-294.
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experiencia y aprendemos de ella de forma natural y eso sirve para crear el futuro, pero en
realidad, cuando tenemos una preocupacion, olvidamos todo lo que hayamos aprendido del
pasado y quedamos perplejos, pero si podemos llegar al mushin, ya tranquilamente puede tener
la visién global desde el pasado hasta el futuro ante la preocupacion.

A pesar de que el mushin sobrepasa toda la norma de la dicotomia incluso entre bueno y
malo, como he mencionado, no significa que sobrepase la moral. Lo que dice el zen es que, si
llega al mushin, inconscientemente puede tener juicio justo para las cosas por la inconsciencia
cosmica aprovechando las experiencias.*?

Entonces ¢hay una metodologia para llegar al satori? No hay ninguna manera definitiva
para llegar alli, y es repentino. Unos practicantes lo consiguen justo después de empezar la
meditacion. Otros tardan en hacerlo mas de 10 afios de meditacion. Unos lo consiguen al caerse
por casualidad andando en la calle muchos afios después de una larga meditacion. Nadie puede
decir cuando, a pesar de que todo el mundo tenga la capacidad de lograrlo. Tienen que esperar
cada dia a la iluminacién sin ayuda de los libros sagrados, ni reflexionar sobre qué es satori,

porque los practicantes del zen tienen que entender que si alguna vez se preguntan qué es el satori,

42 Heidegger comprende la “nada” de la manera siguiente. Para Heidegger, la nada no significa la negacion
absoluta, sino una nada que posibilita encontrar al ente como ente. Por ello, tener la pretensién de decir lo
que ésta es seria un contrasentido. Lo importante del concepto heideggeriano es que debe quedar claro que
la nada no es algo opuesto al ser de los entes como la nada absoluta, sino que ésta esta intrinsecamente
vinculada al ser de los entes. “La nada no nos proporciona el contraconcepto del ente, sino que pertenece
originariamente a la esencia del ser mismo. En el ser del ente acontece el anonadar de la nada”. El ser
acontece en todos los entes cuando decimos tal como decimos, “eso es un perro.”, pero el ser mismo no es
“ser”, en tanto que ser presente, sino “dar”, darse, venir a ser. A partir de este concepto heideggeriano puede
entenderse mejor por qué Heidegger considera que la nada es lo que posibilita la presentacion de los entes.
Dado que la nada pertenece originariamente a la esencia del ser, al darse del ente, al devenir, esta ya por lo
tanto implicita en todo aparecer del ente presente. Para Heidegger la existencia humana cuenta con una
situacion muy especial. Es la angustia. Ella le hace patente al ser humano la nada en medio del ente. La
angustia hace patente la nada. En el estado angustioso, el ser humano esta en suspenso, porque se le hace
patente una existencia sin terreno firme bajo los pies. En este caso la angustia es la condicion que ha puesto
al ser humano ante la finitud del existir y ante la extrafieza del ente. La gente en la angustia suele llorar y
si alguien le pregunta, le contestara, “por nada”, porque es justamente ese anonadarse del ente, lo que la
angustia hace manifiesto: una condicion esencial del ente y de la existencia humana, una condicion esencial
del acontecer. La nada no es “algo”, ni es un ente, deciamos, sino el anonadarse de los entes. Por eso la
nada no es una negacion, sino que esta en el origen mismo de toda negacion. Eso nos indica que el ser no
se da sin conllevar la nada, y porque el ser no es un ente entre otros entes, sino que es lo que posibilita a
los entes, entonces la nada fondea todo ente. Retomando la vinculacidn hecha anteriormente entre ser y
nada, se puede contemplar ya que la nada heideggeriana no es una cosa, no tiene determinaciones
especificas, sino que estd en el fondo del misterio mismo de la existencia. La nada del ser no tiene
propiedades, pero entrega sus propiedades a todos los entes. por ello Heidegger considera que el ser no
“es”, sino que se “da”; es una donacién que siempre esta restringida a un tiempo y un lugar existencial.
Heidegger, Martin, ¢Qué es metafisica?, Siglo Veinte, Buenos Aires, 1967, pp. 80-109.
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seguro que ya estan tratdndolo como un objeto. Pero en realidad, lo que tenemos que buscar
siempre esta dentro de nosotros. Muchos practicantes se confunden en este sentido y sin pensar
consideran que tienen que pensar en el amor o el respeto hacia Dios sin recompensa o en shogyo-
mujo® para llegar a satori, es buscar un objeto fuera de si mismo, pero el zen no exige a los
creyentes pensar en estas cosas.

El zen no es la busqueda o la investigacion del objeto concreto. Lo que pide a los
practicantes es Unicamente liberarse de manera intuitiva de la presién del mundo fenoménico
dominado por dicotomia entre sujeto y objeto. La meditacién nos ayuda a llegar a satori, captar
toda la realidad del mundo tal como es y finalmente nos ofrece la vida tranquila sin tener la duda
de la existencia propia. Esta mente es muy primitiva como nos imaginamos que los hombres
primitivos vivieron en la naturaleza en la época antigua. No hay deseo de “ser mas rico”, de “ser
famoso” y de otros deseos mundanos. Los humanos pueden integrarse en la naturaleza aceptando
la situacion actual tal como es.

Después de llegar al satori, los creyentes consiguen emanciparse de los sufrimientos
causados por los deseos mundanos de su complicada vida cotidiana anterior. Pero gracias al
satori, la gente puede tener la mente firme y consolidada ante cualesquier problemas.

Lo que hace la ciencia es describir un objeto, hablar de éste, abstraerlo, sintetizar estas
abstracciones analiticamente formuladas, y apuntar el resultado sobre el objeto. Sin embargo, en
el mecanismo social cientifico nadie puede decir que ha captado el objeto por completo, porque
este no es sino la suma de abstracciones, que tampoco es el objeto mismo. Para poder captarlo
completamente tiene que hacerse de manera intuitiva

El inconsciente no subyace en el sentido ordinario, sino en el sentido mas primario. Es muy
similar al instinto, y no aparece como fendmeno a través del pensamiento 1dgico. Segun Suzuki
Daisetz, esta inconsciencia es la de la edad de la “inocencia” cuando los humanos todavia no han
despertado de la conciencia, llamado “caracter nato cadtico” por el maestro japonés. La razon de

por qué la conciencia es el carcter innato cadtico es porque después de que los humanos

43 El shogyo-mujé es uno de tres principios principales de budismo meridional. Define un pensamiento que
se centra en el caréacter perecedero de toda existencia.
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empiezan a tener conciencia, la vida humana se va complicando por las exigencias de normas y
leyes que rigen las relaciones humanas. Ya casi obligatoriamente tienen que formar parte de la
sociedad, en la que los miembros tienen que someterse a ciertas obligaciones —al tiempo que
disfrutan de ciertos derechos— para convivir con los demaés. La conciencia que produce el caos se
mueve como fenémeno de la auténtica vida, pero, aunque cada conciencia produzca un fenémeno
distinto, este es muy pequefio en comparacion con la funcion de la sociedad, y por esa razén, en
realidad, los humanos viven en una gran base del mecanismo social, donde existe una especie de
sentido comun, que es compatible con todos los miembros. Es por esta estructura social que puede
sentirse pleno, y eso es una garantia, que ofrece seguridad para que la gente pueda vivir
tranquilamente.

El objetivo del zen es despertar esta inconsciencia y llegar a ese estado mental mediante su
practica. Una de estas préacticas es el denominado zazen, un tipo de meditacidn que se practica en
posicion sedente.** Quien pueda llegar al inconsciente césmico, lograra liberarse de las malas
pasiones que del pensamiento de dicotomia que entre “sujeto y objeto” produce. Si puede vivir a
suficiente distancia de estas malas pasiones, podra hacerlo mas tranquila e instructivamente. Los
practicantes del zen pueden comprender el sentido de todo el ser, trascendiendo al tiempo. Pero
como esta inconsciencia es muy instintiva y sensible, no es explicable cientificamente.
Unicamente se alcanzara el objetivo a través de la experiencia practica.

El sustrato mental encargado de la comprension del ser es el inconsciente del zen. En el
caso del arte, cuando este inconsciente se identifica con el inconsciente cosmico, los artistas
pueden convertirse en auténticos artistas y crear obras con vida, no meras copias del objeto,

porque han logrado ser el objeto y sentir la vida de estos. Cuando alcanzamos el inconsciente

4 Para su practica, hay que sentarse con las piernas cruzadas, poner la espalda recta, las palmas de las
manos hacia arriba sobre las piernas, y los dedos gordos e indices formando un circulo. Lo interesante es
que este circulo simboliza la mente practicando zen. Después de chésin —denominacion de esta posicion—
hay que practicar el chosoku 0 respiracion, expirando por la boca e inspirando el aire por la nariz, respirando
profundamente, y utilizando para ello el diafragma. Esta manera de respiracion se llama tanden. Una
perfecta renovacion del aire sirve para tener la mente limpia. Tras chosin y chosoku, se alcanza un estado
denominado también chasin (se escribe con otros ideogramas), pero con otro significado, “arreglo de la
mente”. La concentracion aumenta, y se pueden dejar a un lado las distracciones. Lo importante es no
buscar conscientemente el satori o iluminacidn, sino mantener el estado natural de la mente. Esa es la forma
de practicar zazen. Kencho-ji Daihonzan. p. 32.
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césmico, podemos decir que el practicante se ha entrado en mushin, un estado mental en el que el
estado psicoldgico del individuo se encuentra en completa armonia con el principio original de la
vida, y del que hablaremos con mayor profundidad mas adelante. Es, explicado de forma somera,
el estado de la mente en el que se abandona todo pensamiento, y en el que no existe nada, ni hay
dudas en el acto que se debe realizar. Se deja que un poder misterioso, que surge desde lo mas
profundo de la mente humana, domine todo el campo de la conciencia, para conducir a algun
fin.%

Para Luis Feito, pintor que quiere plasmar lo que existe en su interior,*® el zen es la
respuesta metodoldgica que permite una introspeccion del interior de su mente. El zen ha asistido
a Luis Feito en su forma de trabajar y realizar sus obras de arte, a lo largo de toda su vida
profesional hasta la actualidad, para sacar lo esencial de las cosas, para enfrentarse a si mismo,
para ser sincero, para pensar solo el arte. Asi puede olvidar todo factor externo a su obra, como

su reputacion o las criticas recibidas.

2-2-1. Arte del zen en la teoria de Suzuki Daisetz

2-2-1-1. La estética japonesa en el zen

> Sartre reflexiona el ser humano con un analisis de la conciencia. La conciencia para Sartre esta
caracterizada por ser intencional, esto es, no es una conciencia aislada sino una conciencia de algo. Ser
conciencia es ser conciencia de. Tal como nosotros pensamos que somos conscientes de que tenemos frio.
Pero si la conciencia funciona asi, ¢cual es la esencia de ella misma? ¢Por qué estd orientada por los
elementos exteriores de si mismo? Sartre define que la conciencia comporta la nada. Si la conciencia fuese
algo definitivo como una casa, ya no puede estar orientada a algo. La conciencia asi introduce la nada en
el ser. Sartre concluye desde aqui que los humanos son libres. Si la conciencia fuera la cosa, seria definitivo
y no es modificable. Cuando tenemos frio, tenemos muchas soluciones: abrigarse bien, volver a casa,
encender la calefaccion y hay otras medidas. La consciencia tiene la libertad total. Desde aqui Sartre deduce
sobre la existencia humana que la existencia predomina sobre la esencia. Quiere decir que nosotros como
los seres que vivimos en la vida cotidiana y que no venimos determinados por ninguna esencia previa. La
existencia no esta programada de antemano. Nosotros mismos nos hacemos en el contacto con las cosas,
con los otros, en la existencia. No sucede como en la vida de los animales, prefigurada de antemano por su
cbdigo genético, por su instinto y por la naturaleza, en suma. Los humanos tienen que vivir decidiendo lo
que tienen que hacer en cada situacion. Esta decision configura la existencia del ser humano. Por otro lado,
nadie puede escapar de esta situacién. Ser libre significa tener que decidir. En este sentido el ser humano
estd condenado por la libertad. Desde otro punto de vista, para Sartre Unicamente al consumarse su vida
como un ser humano, podremos decir lo que ha sido. A lo largo de la vida, los humanos van decidiendo
cémo ser. La nada esta ligada a su existencia. Sélo significa la libertad, libertad también como capacidad
de decir no, y de vivir ese no, vivir la nada como la condiciéon misma de la existencia. Jean-Paul, Sartre. El
sery la nada, RBA coleccionables, Barcelona, 2004, pp. 44-77.

46 Luis Feito dice: “no lo comprendia muy bien, no queria comprenderlo. Para mi la pintura era algo que
salia de las tripas directamente por el brazo y la mano. No queria ningln tipo de intervencién intelectual,
tenia que salir con naturalidad, con la fluidez con la que corre un rio, salvando obstaculos, pasando a través
de ellos”. Feito Lopez, Luis, op, cit., 1998, pp. 13-14.

47



Ya hemos explicado la base del pensamiento zen. A continuacion, investigaremos los
elementos esenciales de la estética japonesa asociada a este pensamiento, para ver como se refleja
su influencia en las obras de Feito.

El arte zen esta influenciado por la pintura de &ngulo de M Yuin (53, 1160 0 65 - 1225)
uno de los mas eminentes intelectuales de la dinastia Song del sur (Fd&, 1127 - 1279), que vivio

aproximadamente entre los afios 1175y 1225.4" El estilo de la mencionada pintura de angulo dejé
su impronta en los pintores japoneses de pincelada sobria, tradicién cuyo rasgo distintivo mas
caracteristico es la reduccion al minimo del nimero de lineas o trazos destinados a representar las
formas sobre la seda o el papel, dejando muchas partes como espacio vacio.

Se podria decir, con propiedad, que el arte de estilo zen tiene su origen en este arte,
seguramente porque la expresion “modesta” de Ma Yuan es andloga al concepto zen del desapego
de ganancias materiales. Y también por esta razén, su estilo ha dado lugar a muchos conceptos de
la estética japonesa zen. Veremos dos de los principales: wabi y sabi.

La palabra wabi significa “pobreza”. Sin embargo, en el fondo esta palabra tiene un
segundo sentido, el de no estar acorde con la sociedad de su tiempo, de modo que esta pobreza es
independiente de las cosas terrenas —como la riqueza, el poder, la reputacion, etc.— Si una obra de
arte tiene wabi, debe poseer la capacidad de transmitir alguna sensacion valiosa en el fondo, por
encima del tiempo y la posicién social. El gusto por el wabi ha arraigado profundamente en la
vida cultural japonesa. Tal vez la adoracion de esta pobreza sea méas culta, porgue encaja con la
idea zen de abandonar los malos deseos mundanos, y por ello el enso, la imagen formada por un
solo circulo ha tenido tanto éxito en Japoén a lo largo de la historia.*® Por su parte, sabi significa
“antigliedad”, pero también tiene connotaciones de sencillez rustica, sin pretensiones, que nos
transporta a un periodo histérico concreto, y que se ve frecuentemente en el arte ceramico japonés.

Ambos conceptos, wabi y sabi, son dos pilares imprescindibles de la estética japonesa.

47 Me parece que existe en general otra traduccion sobre ese término, composicion en esquina. En mi tesis,
seguiré la pintura de angulo para seguir el libro de Suzuki Daisetz en espafiol.

48 Algunos investigadores creen que el ensé tenia la funcidn de introducir en el budismo zen a una poblacion
cuya mayoria era analfabeta. Por ello usaban Unicamente una linea circular, facil de interpretar para
cualquier persona. Brasch, Kurt. “Zenga ni miru ‘ensé’ no ga”, en Zen Bunka [6](21), Kioto, 1961 (01), p.
23.
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El desequilibrio, por su parte, también es un concepto importante en la estética nipona.
Simboliza la mentalidad libre de la forma. El zen tiene como prioridad abandonar la relacion entre
sujeto y objeto, y tener una vision de otra dimension, como hemos sefialado. Por ello, en su arte
se aprecia la asimetria mas que la perfeccion en las figuras.*

El zen ha permeado la vida japonesa publica desde hace mucho tiempo. Incluso en el
mundo del arte también. Ahora para observar concretamente como aparece en el arte la estética
del zen, contemplamos los tres campos influidos por el zen: kendo (esgrima japonesa), sado
(ceremonia de té) y haiku (poema japonés). Sobre todo, trataremos la funcion de mushin o el
estado mental que explicaré abajo. Aungue no son los géneros pictéricos, para entender la estética
de zen, servira la explicacion sobre estos ejemplos. Por cierto, Suzuki Daisetz no trata
independientemente la caligrafia en su libro El zen y la cultura japonesa, pero eso no significa
que el profesor no considere la caligrafia como un arte del zen. Lejos de considerar que no es arte,
él mismo disfruté de la caligrafia.>® Ademas, en general la caligrafia ya esta considerada como
arte zen en Japon, pero, la caligrafia ocupa la posicidn en la historia del arte japonés como luego
veremos. Por eso, en este capitulo queremos referirnos de manera sencilla a la caligrafia para

tener la base de pensamiento de los capitulos posteriores que abundan mucho en este tema.

2-2-1-2. Zen en kendo

En el kendo, hay un buen ejemplo para entender qué es mushin y como se tiene que
aprovechar. Podemos encontrarlo en un texto conocido como Fudashinmyoroku (ZRENE D,
documento sobre la mente firmemente establecida) escrito por el bonzo Takuan Soho (1573-1646)
para el maestro de esgrima Yagyt Maunenori (1571-1646).5! Explica al maestro el estado mental

mushin y le recomienda que el samuréi se transforme en algo capaz de reaccionar ante el

49 Hisamatsu, Shinichi. “Zen to zen bunka”, en Hisamatsu, Shinichi. Zen to geijutsu, Risdsha, Tokyo, 1972,
p. 41.

%0 Desde mi punto de vista Suzuki Daisetz considera que la caligrafia no es el arte, sino que es el zen mismo,
por eso para el profesor, no era necesario explicar el zen a través de la caligrafia.

51 Fudashinmydoroku es un escrito de Takuan sobre la “coincidencia entre la esgrima y el zen”. Se considera
que lo escribi¢ entre 1624 y 1645. El texto original ya no existe actualmente, por eso no se sabe en realidad
si lo entregado a Yagyt Munenori es una parte del libro o una carta para él. Hay una polémica entre las
hipoétesis. Sobrena el escrito de Takuan S6ho, hay traduccidn en espafiol: Myoren sensei. La mente inmovil:
Los escritos sobre la espada y la mente de Takuan Soho, publicado de manera independiente, 2019.
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movimiento del enemigo automéaticamente. Suzuki Daisetz explica eso, diciendo que lo
importante es tener consciencia inconscientemente.5?

En el budismo hay 52 pasos en el proceso para hacer evolucionar la mente y un paso se
llama tomaru, que significa parar. Cuando se llega a tomaru la gente se queda paralizada por estar
demasiado centrado en una preocupacion. En el kendo también existe este punto. Takuan lo
explica de la manera siguiente. Si un samurdi para la funcién de la mente respondiendo a cada
movimiento de la espada japonesa katana del enemigo en la batalla, pierde el movimiento
inmediato y finalmente es derrotado ante él, porque cada momento tiene que pensar como hacer
el contra-ataque, como tiene que defenderse y otras preocupaciones, por ello tiene que observar
bien el movimiento de la espada del enemigo, pero tiene que dejar que la inconsciencia funcione,
quitando toda distraccion, incluso el apego de ganar al enemigo. Desde la inconsciencia tiene que
dejar aparecer el movimiento correcto para responder a la katana del enemigo. Lo que deberia
hacer es ajustar el propio movimiento al enemigo de manera natural, inconscientemente, sin
intentar abandonar toda la sensatez. Asi se puede mover sin tener que detenerse a pensar. Si se
adapta bien la fuerza del rival y acepta su movimiento como el propio, puede aprovechar su fuerza
para asestar un golpe al enemigo.

Es decir, lo importante es no aturdirse, no dudar, no aferrarse a nada y sobre todo tener la

mente inmavil parecida a la mente del budismo fiudochi (EH%, mente firme no afectable por

ninguna cosa). Eso es mushin o la mentalidad firme que maneja el cuerpo sin pensar nada. Sin
duda alguna, se necesita entrenamiento mental y entrenamiento fisico para llegar a ese estado. No
puede faltar ninguno de ellos. Si no se practica para conseguirlo, en el caso de una emergencia no
aparece el mushin al emplear una técnica. No significa que no haya que tener una idea, ni un
sentimiento, una nocion, y otras cosas interiores al coger la espada enfrente del enemigo, sino que
el abandono de todo el apego incluida una idea, una nocion, etc., puede arrancar la capacidad
natural que tiene por naturaleza de manera inconsciente. A este estado el budismo japonés lo

Ilama muga (pérdida de “y0”).

52 Suzuki Daisetz, op, cit, 2010, p. 69.
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Esta muga es una actitud deseable también en el arte de zen como la pintura a la tinta o la
caligrafia chinas y japonesas. Si se vacila en el movimiento del pincel, aunque sea por un
momento, producen manchas de tinta, que inmediatamente estropean la obra. Los materiales de
este arte, el papel y la tinta china, exigen a al artista que haga un movimiento fluido. Antes del
trabajo, debe tener un esquema. Una vez que se empiece a escribir o a pintar, no hay que parar y
ha de realizarse de seguido. Aunque el pincel se enganche en una parte del papel un poco, tiene
que tomar una medida para resolverlo, sacando la “consciencia para resolver el problema”

inconscientemente, en el mushin.®
2-2-1-3. Zen de sado o ceremonia de té

El zen ha influido mucho en la ceremonia de té. El zen ha eliminado todo lo innecesario
en la ceremonia. Esta es el acto estilizado de hacer té y beberlo en un determinado entorno que
ayude a sus objetivos. El sado consiste en la idealizacion y el refinamiento de la simplificacion
del estilo de la vida primitivo.

Con la idea de empatizar con la naturaleza, se sienta en la sala pobre y pequefia de 4 tatamis
y medio bajo un techo de chamizo.%* El salén de té se ve muy simple y “aparentemente” barato al
primer vistazo. Lejos de mostrar opulencia, esta construida bajo el concepto de ser humilde,

natural y muy simple.

53 Takuan no rechaza el valor de ese ejercicio. Lejos de pensar que es innecesario, el entrenamiento, acto
consciente, es imprescindible para llegar a mushin. Takuan mismo no escribe eso de manera directa, pero
tal como el bonzo zen en el templo practica mucho el zen, l6gicamente el samurai también necesita practicar
mucho para manejar el katana inconscientemente. El neurélogo Murakami Hitoshi, el profesor de estética
[jima Tsutomu y el de psicologia Sonohara Tar6 celebraron el coloquio “Muishiki no naiy6 (contenido de
inconsciencia)”. Ellos hablaron del sistema de la practica llamada tanren (emplean también shiren en el
articulo. Significa lo mismo), el ejercicio duro del arte de la cultura tradicional japonesa. Cuando se practica
el movimiento complicado del pincel japonés, es imprescindible la funcion del tacto, del nervio dedicado
al movimiento consciente. A través de tanren, por ejemplo, los caligrafos pueden hacer la automatizacion
de la consciencia, es decir, depende de la letra o del concepto de la obra, inconsciente y automaticamente
pueden elegir el movimiento del pincel. Los caligrafos, al realizar la obra, asi se pueden concentrar
puramente solo la esencia de la expresion, sin preocuparse por la técnica. En Asia este concepto es familiar,
pero en realidad, en el mundo occidental también existe. Por ejemplo, cuando el deportista aprende la forma
de un movimiento basico del lanzamiento de peso, se utiliza la consciencia para aprender la forma a través
del entrenamiento. Murakami, Hitoshi/ljima, Tsutomu/Sonohara, Tard, op, cit., pp. 34-38.

% La unidad de tatami (en japonés &:. En general en 90 cm por 180 c¢cm por 5 cm.) se emplean
tradicionalmente para recubrir todo el suelo en las habitaciones y se usa como unidad de la dimension de
la habitacion.
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La ceremonia del té estd muy vinculada con el zen no sélo en su evolucidn, sino también
en los valores de la ceremonia, que son wa (11, armonia), kei (4%, reverencia), sei (&, pureza)
jaku (R, tranquilidad).5®

El primero término, “armonia”, expresa bien el concepto que domina totalmente el
procedimiento de la ceremonia. Pero tenemos que prestar atencion a lo que la palabra significa
no s6lo “armonia” entre las cosas, sino también la “alegria armoniosa”.%® La ceremonia de té, sin
duda, esta buscando una “armonia” del formato o del protocolo de la ceremonia, pero mucho mas
importante es la “armonia” que se produce en la ceremonia en el interior de los participantes. La
opinion de Suzuki da la importancia el segundo objetivo frente al primero.

Para la ceremonia de té necesitamos este tipo de la “armonia” espiritual. El ambiente de la
sala de té produce la sensacion de antigtiedad como si se estuviera utilizando desde hace muchos
afios. La taza de té tiene una forma muy irregular. Incluso la manera de untar el esmalte no es
uniforme. La taza se ve como un cuenco muy primitivo, con ello se busca acercarnos a esa unidad
con la naturaleza mediante la que hallar la calma. EI poder mistico de la taza de té y la ceremonia
producen la armonia. La luz que entra en el saldn es siempre suave. Aunque los materiales son
primitivos, no significa meramente que estén sucios o0 rotos, sino que buscan provocar un
sentimiento nostalgico, meditabundo, mistico o espiritual. La choza de ceremonia de té tiene que
ser un fruto del reflejo del disefiador.

La “reverencia” es fundamental y originalmente un sentimiento religioso hacia un ser
supremo. En esto dias modernos, cada uno vale tanto como cualquier otro, al menos desde el
punto de vista social, y nadie merece méas respeto que otro, por eso la gente suele olvidar el
concepto de “reverencia” hacia los demas, y se convierte en un término vacio de significado. Pero

cuando analizamos el sentido original, podemos recordar que no somos infinitos. Los humanos

55 Suzuki Daisetz, op, cit., 2010, p. 183.
% Suzuki Daisetz emplea la palabra japonesa waetsu (FiI1i), en inglés “gentleness of spirit” en la version
original del texto en japonés para explicar la “armonia” de la ceremonia de té, pero en el libro en espaifiol

se traduce como “suavidad de espiritu (F15 X', yawaragi)”. La primera letra japonesa tiene el sentido

“suavidad”, pero con combinacidn con la segunda letra, en total significa “sentir feliz estando tranquilo”.
Por eso traduzco la “alegria armoniosa”. Ibidem, p. 184.
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tenemos limitaciones fisicas, intelectuales, morales y espirituales. Cuando los humanos somos
conscientes de la nuestra debilidad, nos evoca el anhelo de tener contacto con un ser que es lo
opuesto a nosotros. Frecuentemente nuestro impulso mental se dirige hacia un objeto situado fuera
de nosotros. Si nos empuja hacia nuestro exterior, dicha funcién mental puede generar la
reverencia a los demés. Cuando se vuelve hacia el interior de nosotros, el resultado es auto-
denegacién o vergiienza, resultando negativo. Los humanos somos seres llenos de contradicciones
y contenemos lo positivo en el interior, pero también al mismo tiempo al negativo. El zen intenta
sacar lo positivo de nuestro interior tal como es.

La ceremonia de té busca este espiritu. Durante la ceremonia, el maestro se tiene que
concentrar echar agua en la olla, hervirlo, hacerlo, ofrecerlo y beberlo. No hay que desviar la
mente a otra preocupacion. Cuando llega a abandonar toda la preocupacion, la mente de los
participantes puede convertirse en una mente armoniosa.

También podriamos decir que el momento de la perfeccion del manejo de la técnica de
ceremonia de té es cuando puede utilizarla de manera inconsciente, olvidandose de ella. Suzuki
Daisetz dice que eso es la simplicidad o sinceridad del corazén.®’

Uno de los famosos maestros de té Sen no Rikyd (T#F/#K, 1522-1591) define la esencia

del arte de té: “Tenemos que aprender que lo esencial del té consiste s6lo en hervir agua, hacer té
y beberlo.”®

La “pureza” es limpieza, honestidad. Un objetivo del entrenamiento del zen es quitar las
informaciones innecesarias gque nos llegan a través de los cinco sentidos. Estas suelen causar a la
gente confusién, ruido, provocando la preocupacion o la vacilacion en su mente. EI pensamiento
se desvia antes de captar toda la esencia de las cosas o los asuntos. Las informaciones son como

manchas sobre la ropa limpia, por eso tenemos que quitar toda la mancha para tener la mente

“limpia” quitando toda la suciedad para siempre poder observar la esencia de las cosas.>® La

57 Ibidem, p. 188.
58 Ibidem, p. 188.
59 Ibidem, pp. 188-190.
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“pureza” de la ceremonia de té significa eso. La ceremonia es la ocasion de ofrecer a los
participantes una mente limpia y libre.

Suzuki Daisetz emplea la “tranquilidad” para traducir la palabra sabi (%), pero tal como

el profesor mismo reconoce, no es la palabra més adecuada para la traduccion de este término
estético, sera dificil de encontrar la traduccion exacta. En realidad, tiene un sentido muy amplio,
e incluye el significado de paz, calma, elegante simplicidad, patina del tiempo. Pero, ademas, en
la literatura budista significa también muerte o nirvana, pero en el caso de la ceremonia de té, se
utiliza como “quietud”, “sencillez”, “pobreza” o “soledad”, acercdndose mucho al significado que

del término wabi (fE).

Para experimentar la “pobreza”, el desapego al poseer, a la riqueza, a los deseos, tenemos
que ser capaces de poder aceptar todas las situaciones actuales. Para conseguirlo necesitamos una
mente muy tranquila y pasiva. Se considera que el estado mental primitivo es de pobreza en un
mundo en el que se piensa que no hay nada que desear. La ceremonia de té busca el valor o la
alegria incluso en la vida pobre. Contemplando lo que hay en el salén debe transmitirse esta
atmosfera, este sentimiento. Aunque se consiga no espontaneamente y la choza de ceremonia de
té sin duda es un fruto del reflejo del disefiador, debe parecer natural. La choza de té tiene que ser
como si no hubiera nada especial en la casita. Sin embargo, el salén de té debe conducir a la gente
al descubrimiento de la belleza de alrededor de manera natural, y a ayudarle a apartarse del mundo
factico en el que vive. Hay sofisticacion, que no puede ser ostentosa, porque los visitantes de la
choza tienen que abandonar toda la preocupacion sin sentir la obligacion.

2-2-1-4. Haiku

El zen no rechaza la vida factica dominada por el valor moral basado el sentido comun, la
I6gica o la racionalidad a través de la percepcion de 5 sentidos, pero lo que busca el zen es la
comprension de la existencia auténtica de manera intuitiva y los sentimientos sin leer la letra de

Buda, ni creer en un Dios como un absoluto superior. Para llegar a satori, no utilizamos la

investigacion cientifica.
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La logicay la racionalidad no sirven para el zen, por eso podriamos deducir que el arte del
zen tiene que ser intuitivo, mental o mistico y tiene que servir para preguntarse sobre el sentido
de la vida.®® Mientras que el satori es muy espiritual e intuitivo. Sin embargo, los artistas del zen

tienen el ritmo mental japonés que accede a la verdad de cosmos, llamado myo (%, excelente
misteriosamente o milagrosamente) o yigen (I 3, encanto sofisticadamente profundo e

incalculable). Una vez llegan al satori, pueden expresarlo despertando el ritmo, myo, y
introduciéndolo en la obra. En la literatura también ocurre lo mismo. &

El haiku es un poema recitado sélo con 17 silabas. El poeta expresa su vision propia del
principio del cosmos escuetamente. Los temas tratados por los maestros clasicos son, por ejemplo,
la luna reflejada en la superficie del agua, el ruido de la lluvia que se cae sobre el techo de chamiza,
el ruido de una rana que salta en el estanque y otras cosas sencillas. Todos los temas son cosas
muy simples a primera vista en la vida cotidiana, sin embargo, hay algo que impresiona a la gente

en este haiku de Matsuo Basho:%

Furuike ya Un viejo estanque
kawazu tobikomu salta una rana
mizu no oto sonido del agua!

Recita el sonido del salto de una rana en el estanque. Cuando saltd la rana en el estanque,
el sonido repercute en la tranquilidad del lugar, rompe el silencio del tiempo. Al escuchar el
poema, podemos ser conscientes de la tranquilidad del sitio donde esté el poeta, imaginamos que

el escenario donde esta Basho esta en silencio total, siente que el espacio donde estd es

60 Suzuki Daisetz inconscientemente emplea la estética de la filosofia de tao, “aliento vibrante” que
tratamos en el capitulo posterior, para expresarlos en el arte de zen. Se asoma que el zen y la escuela de tao
tienen los caracteres comunes. En el libro El zen y la cultura japonesa de Suzuki Daisetz, sobre el “aliento
vibrante” emplea el “ritmo espiritual”. Ibidem, p. 149.

61 Tal como Hisamatsu Shinichi trata yiigen como estética del zen, en realidad, tiene el significado muy
profundo. Hisamatsu Shinichi investiga este término en el teatro tradicional japonés No. Hisamatsu,
Shinichi. “Ytigen-ron”, en Zen no ronko: Suzuki Daisetz hakase kiju kinen ronbun shi, lwanami bunko,
Tokio, 1949, pp. 247-288.

62 Matsuo Bashd (1A #£), nacido (1644 - 1694), fue el poeta mas famoso de la era Edo (1603-1867) de
Japén.
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inmensamente grande, mientras que él mismo no es nada mas que un ser pequefio. A pesar de
todo, el poeta no se siente soledad o tristeza, y nosotros tampoco, sino que el poeta nos invita a
reflexionar que somos seres de la gran verdad de cosmos transmitiendo la sensacion de
tranquilidad a través del poema.

El haiku no expresa ninguna idea o concepto, sino trata un hecho, a la vista nada importante.
El haiku no es una expresion retorica, sino que es un vehiculo para sentir el mundo del cosmos
captado intuitivamente por el poeta. A veces, es el instinto mismo. La intuicion es una cosa
demasiado interior e individual, es dificil transmitirla a los demés con las palabras explicativas,
por esta razon, el haiku se sirve de un pequefio asunto que tenga resonancia en la inconsciencia
césmica entre los lectores y el poeta. El poeta de haiku nos transmite el interior o la verdad de la
existencia de manera intuitiva a través del hecho que le interese, aunque sea una cosa pequefia.®®

Por lo tanto, no se puede interpretar el poema de haiku buscando una informacion
cientifica. Por ejemplo, si se interpreta este poema, s6lo empleando la légica y el método
cientifico, se pensara que Matsuo Basho recita solo la tranquilidad de su circunstancia, pero eso
es un error. Si cerramos los 0jos y nos calmamos poniéndonos en el lugar de Matsuo Basho,
conseguiremos percibir la tranquilidad. El haiku es el arte o el poema que nos invita a sentir de

manera intuitiva lo que esta escondido detras de un hecho cotidiano.
2-2-1-5. Caligrafia

Basandonos en el libro El zen y la cultura japonesa de Suzuki Daisetz, hemos visito las
artes del zen, pero, como hemos mencionado anteriormente, resulta curioso que Suzuki no escriba
aqui sobre la caligrafia. Lo hace en otras ocasiones.

Curiosamente la caligrafia desde hace mucho tiempo se habia considerado como un acto
relacionado con el valor moral o la inconsciencia colectiva japonesa. No ha sido mera escritura,
ni arte. Sin duda, los japoneses hemos admirado buenas obras de la caligrafia, pero, no sélo por

la belleza y legibilidad de la imagen, sino también porque ha sido un medio para ahondar en lo

83 Suzuki, Daisetz. op, cit., 2010, pp. 164, 165.
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metafisico. Por ello se ha calificado la caligrafia como un acto artistico independiente del arte
general, encontrando un lugar como género propio.

¢La caligrafia es arte? Esta polémica surge en la revista Toyo gakugei zasshi con los
pintores Koyama Shotard (1857-1916) y Okakura Tenshin (1862-1913) a raiz de una exposicion
en 1882. Koyama insiste en que la caligrafia debe de no ser arte, porque, aunque el publico dice
que se emociona con las obras caligréaficas, en general se siente impresionado, no por caracteres
escritos, sino por el contenido de las frases. Koyama insiste en que el pablico lee la frase escrita
en el papel, por eso, puede tener la emocion sobre la caligrafia. La caligrafia no es nada mas que
las “letras” escritas. Ademas, también afiade que la caligrafia no es un arte en el mundo occidental.
Sin embargo, Okakura Tenshin le replica argumentando que la caligrafia también es un arte,
porgue los caligrafos tienen que reflexionar la dimension o la disposicion de los caracteres que
escriben en la composicion, también la fuerza de la pincelada y otras cosas, por ello, Okakura
insiste en que la caligrafia es un arte.

La verdad es que, los caligrafos no intentan participar en esta discusién, porque la caligrafia
es un mundo independiente para ellos, y por consiguiente, les daba igual esta polémica.% Pero,
alrededor de la Segunda Guerra Mundial, se produjo un cambio en la consideracion de la
caligrafia. Empezaron a aparecer los caligrafos, uno tras otro, que querian teorizar sobre la
caligrafia como arte, muy probablemente porque se estaba difundiendo el lapiz en la vida
cotidiana de los japoneses, siendo algo muy Gtil y comodo en la vida cotidiana. Los materiales de
la caligrafia han desaparecido como algo habitual. Los caligrafos buscaban la manera de que la
caligrafia perviviera como arte. Esta idea fue apoyada por Morita Shiryd al fundar Bokujin-Kali
para realizar la caligrafia vanguardista. Para Hisamatsu Shinichi, el profesor de zen que vamos a
estudiar a continuacion, la caligrafia de Bokujin-kai desde punto de vista de zen, estaba dentro de
una larga tradicion en la historia, que es el arte especialmente oriental. Ademas, concluye que el
trabajo de Bokujin-kai esta avanzando mucho mas alla que la caligrafia tradicional, reconociendo

la caligrafia es una gran tradicion basada en el zen como premisa.

% Sobre la polémica de si la caligrafia es el arte, véase Ishikawa, Kyfiyd. Sho to wa douiu geijutsu ka,
Chuko shinsho, Tokio, 1995, pp. 2-7.
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2-3. Zen de Hisamatsu Shinichi

2-3-1. Teoria de zen de Hisamatsu Shinichi

Fundamentalmente se pude decir que no hay mucha diferencia, entre los planteamientos de
Suzuki y Hisamatsu, pero este ultimo lleva a cabo la profundizacion en la estética del zen de
Suzuki Daisetz.

Para Hisamatsu, el objetivo del zen es, sin rodeos, el tener la consciencia del “yo” sin forma,

en otra expresion, conseguir el “yo” de muso (f#+H). Las nociones como la “verdad”, la “belleza”

y otras ideas generalmente tienen una cierta forma no fisicamente, sino conceptual o
simbolicamente, tal como constantemente distinguimos los conceptos mencionados arriba como
la falsedad y la fealdad. La “belleza” tiene una forma conceptual como “lo que no es feo”.

El objetivo del zen es llegar al estado mental de “yo” donde esta totalmente liberado de

es0s conceptos que nos producen la dicotomia en nuestro interior. Para Hisamatsu, este estado

mental emancipado es musa, el estado en el que no hay ninguna dicotomia o la mente es muy
flexible.

Pero entonces ¢como se puede llegar al musa? El zen no trata de la consciencia desde el
punto de vista de la psicologia, la filosofia, o la medicina, porque en esos campos intentan
investigar la consciencia como objetivo de la indagacion, pero lo que aborda en el zen es el sujeto
mismo que intenta tratar la consciencia no como objeto de la indagacién. La verdadera mente
humana no puede estar en el mundo de la separacion o la dicotomia como entre “belleza-fealdad”,
sino que tiene que entrar en el estado donde existe la unidad. Aunque puedan abandonar toda la
dicotomia, inevitablemente queda la Unica diferencia de la consciencia entre “mia” o “suya (de
otra persona)”, pero al menos, no tiene que haber ninguna diferencia entre el sujeto y el objeto
cuando contemplamos el “yo” en el mundo de zen. El sujeto nunca aparece como el objeto para
la reflexion.

El zen invita a los creyentes a entrar en el mundo musa. Debe entrar en el mundo sin tener
ningun prejuicio y sin la dicotomia entre el sujeto y el objeto y sin ningln tipo de dicotomia en el

mundo fenoménico. Incluso tiene que dejar de ser sujeto de cuerpo y mente de si mismo, porque
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en cuanto se considera como propietario del cuerpo y la mente, inmediatamente empieza a
observarnos como objeto de la investigacion cientifica. Abandonar toda la dicotomia. Eso es el
“yo0” de muso. En el caso de Buda, su “yo” llegbd a muso, pero no sélo Buda, sino todos los
creyentes tienen la posibilidad de llegar a satori como Buda, aunque es dificil cumplirlo.

Lo importante en el zen no es la contemplacion del “yo” como objetivo trascendentemente
¢ intrinseco, ni creerlo, ni conocerlo, sino alcanzarlo intuitivamente. “Buda estd en mi corazon.
Eso es el auténtico Buda. Si no tiene la mente en el budismo verdadero, busca a Buda en otro
lugar. La mente de si es Buda.” (Huinéng) Esta idea propuesta por Huinéng se llama “corazén
original y natural (A2 D i H)”.%

El bonzo Takuan expresa definitivamente lo del auténtico muso de siguiente manera. “El
verdadero “yo” es el “yo” antes de la separacion entre el cielo y la tierra, antes de aparicion de
nuestros padres, que no tiene padres, que no tiene forma, incluso no tenemos la vida y la
muerte.”®®

El zen nos lleva al estado mental anterior a la nocion de la tierra, del cielo, de la madre y
del padre, como si remontara la corriente de tiempo.

Ademas, si dice que en el zen el verdadero Buda no esta en el libro sagrado o que esta en
el “yo0”, eso es error de la comprension. El verdadero Buda es nuestro yo mismo. Buda es el “yo”
de musa, por eso no se puede buscar fuera de si mismo.

En el mundo occidental, los profesores de la filosofia explican el concepto de mu como
nada, pero incluso este mu es distinto al de zen. En el zen los creyentes nunca dependen de Dios
0 Buda, ni intentan fusionarse con ellos, sino que hace una autonegacion, convirtiéndose en el mu
definitivo. El zen es el despertar del verdadero “yo” y liberarse de todo tipo de restriccion para

tener una mente libre. La meta es la emancipacioén mental total.®’

8 Hisamatsu, Shinichi. “Zen to zen bunka”, op, cit., 1972, p. 20.

® 1bidem, pp. 18-20.

67 Hisamatsu Shinichi escribe que posiblemente la idea de mu o nada de Eckhart sea muy similar, pero si
se basa en la interpretacion de Rudolf Otto sobre la idea de Eckhart, seguro que es distinto. Hisamatsu
Shinichi, op, cit, p. 24. Sobre la investigacion de Rudolf Otto: Otto, Rudolf. Mistica de Oriente y Occidente;
Sankara y Eckhart, Trotta, Madrid, 2014, pp. 75-93.
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Cuando pueden llegar al estado mental musa, los humanos consiguen la liberalizacion de
todo el sufrimiento. Por ejemplo, cuando la gente esta enferma, sin pensar compara a los hombres
sanos del alrededor. En el caso de que sea pobre, espontaneamente compara a la gente rica. La
comparacion de esta manera produce muchos celos, envidias, depende de la situacion de
conflictos, y otras cosas negativas. El “yo” en musé sirve para abandonar los pensamientos o
sentimientos basados la comparacion o la separacion.

El mu o la “nada” no es literalmente nada. El interior es muy flexible. No hay nada, por eso
libremente cambia la forma del interior seguin cada situacién. A la vista el mu es muy pasivo y
significa la falta de voluntad, sin embargo, en el zen significa lo que produce la capacidad de
adaptar toda la situacion a su gusto, por eso tenemos que entender que el “nada” tiene sentido

muy positivo. %

2-3-2. Arte del zen de Hisamatsu Shinichi

2-3-2-1. Vision general

Como el zen es una escuela budista, sin ninguna duda el arte del zen es budista. Sin
embargo, si lo comparamos con el arte de otra escuela de budismo, casi no hay el arte como retrato
de Buda que produce el ambiente trascendente, porque los humanos mismos tienen Buda en si
mismo, es decir, el caracter de ser como Buda. Los creyentes del zen no oran a Buda, ni a otros
santos. Olvidando toda preocupacidn del exterior, del mundo fenémeno, buscan lo espiritual en
el interior de si mismos. Por esta razén en el zen hay pinturas de imagenes de Buda o Arhat (o

Arahant, [ %), quienes han conseguido el entendimiento profundo sobre la verdadera

naturaleza de la existencia, que han alcanzado el satori, pero ellos originalmente no son nada mas

gue humanos.

8 El profesor explica la idea de zen tomando un ejemplo de Platon sobre la relacion entre la fisonomia y la
masa. En el pensamiento filosofico de Platdn u otros profesores posteriores de la filosofia del idealismo, la
masa es la pasiva ante la fisonomiay la fisonomia forma la masa. El zen se adecua a la masa en este ejemplo
y auténomamente toma la fisonomia a su gusto. En la idea de Platon el “mu” es algo muy pasivo que no
tiene voluntad, y no fisondmico y no valioso. En el mundo zen, es algo muy pasivo que puede ser sujeto
autonémico de la fisonomia. Hisamatsu, Shinichi. op, cit., “Zen to zen bunka”, 1972, p. 27.
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Por misma razon, lo que pintan los artistas de zen suele ser un tipo de paisaje como paisaje

de montafia con rio o cascada, flores, vacas, pajaros, frutas y otras cosas, mas que jiyue (fi55
1, paraiso budista).

Bajo este contexto, a través de las obras de arte, tienen que expresar el yo del musé. En
realidad, el objeto de pintar o realizar otro tipo del arte debe de ser realizar el yo del musa. El
artista no trata el “yo” de manera sencilla como objeto de la pieza, Sino por su propia iniciativa el
yo de musé tiene que aparecer en el trabajo espontaneamente.®

Por ejemplo, el jardin de las piedras del templo Ryo6an-ji no atrae mucha gente por su
aparente belleza formal, sino porque refleja la mente de musé del disefiador.”

Basandose en el concepto zen explicado, el profesor propone siete caracteristicas propias
del arte de zen:

1. Asimetria: el zen no es el camino para la perfeccion de algo.” La obra lejos de buscarla debe
romper la perfeccion y la escrupulosidad. Algo valioso no se puede encontrar en una cosa muy
bien proporcionada y simétrica, pues no es natural.

2. Simplicidad: la obra no debe ser complicada y minuciosa. Debe buscar la hermosura de la
simplicidad a alto nivel. En ella, aparece la idea de wabi, sencillez de buen gusto o pureza. No
hay que introducir la idea en la obra para crear la simplicidad ostentosamente.

3. Austeridad arrugada: Significa el envejecimiento, secarse, perder la animacion, etc., pero,
aunque a la vista son negativos, podemos encontrar la belleza en la “austeridad arrugada”, porque
ya han desaparecido la impureza, la infantilidad, la crudeza y otros defectos propios de la edad
inmadura, por eso queda la “austeridad arrugada”, pero poderosa por la experiencia de una larga
vida. Cuando vemos un pino que tiene la corteza gorda con las ramas casi sin hojas después de la

larga lucha ante la nieve, quedamos impresionados por la imagen austera, pero sin descuidar. Por

% Ibidem, pp. 33, 34.

0 El templo Ryoan-ji en Kioto tiene uno de los karesansui (jardines secos con piedras) mas famosos,
construido a finales del siglo XV, en torno al 1488. El creador de este jardin no dejé ninguna explicacién
sobre su significado, por lo que durante muchos siglos ha sido un misterio descubrir su verdadero sentido.
"L El pensador y escritor de El libro del té, Okakura Tenshin, piensa que la “asimetria” es el camino para
llegar la “simetria”. Pero Hisamatsu Shinichi considera que la “asimetria” significa destruir la “perfeccion”
para tener una mente libre. Hisamatsu, Shinichi. Sado no tetsugaku, Kodansha, Tokio, 2014, p. 56.
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eso en las cosas antiguas, viejas, utilizadas durante mucho tiempo, podemos encontrar un aspecto
apreciable. Este sentimiento debe aflorar en la obra zen.

4. Naturalidad: el arte tiene que ser no teatral, ni forzado. Debe proyectar una imagen original y
natural. No se refiere a algo tal cual, que brota de manera instintiva, sino a mantener una imagen
no forzada, aunque la obra tenga mucha elaboracion.

5. Sutileza profunda: ser modesto. Es decir, no expresar la sustancia total de la obra. El artista
deja que algo de lo que quiere expresar quede en la parte metafisica de la obra, pero extrae su
resonancia. La obra asi puede tener la profundidad, la tranquilidad o cierta oscuridad en medio de

la calma. La idea encaja en el dicho budismo Muichibutsu-mujinzé (#:—4%#) # LX), que significa

gue sélo hay mu, pero surge todo desde alli.

6. No-mundano y libre sin condicion: la obra tiene que mostrar una mente totalmente libre, que
no esta atrapada por las preocupaciones del mundo factico.

7. Quietud: no ser ruidoso y estar tranquilo. No sélo es una cuestién de ruido. Porque, como en el
poema de Bashd, en ese ruido en medio del silencio percibimos la tranquilidad de la Naturaleza.
Cuando la tranquilidad es verdadera no es posible disturbarla con un sonido.

Estas siete caracteristicas son inseparables y forman una unidad. Debe existir una
coherencia entre ellos. Aungue una pieza tiene todos los caracteres mencionados arriba, si son
independientes, no se puede considerar la pieza como arte de zen. Por ejemplo, para ser arte del
zen, aunque el espectador destaque el aspecto de “sutileza profunda”, la pieza tiene que

transmitirle todos los demas durante una profunda contemplacién.”
2-3-2-2. Caligrafia y mentalidad oriental

Como hemos visto, Hisamatsu considera que la caligrafia tiene el caracter del zen, que tiene
mucha historia en el mundo oriental como “arte” independiente que tiene que ver con la vida
cotidiana como una manera de comunicacion, pero, ademas, Hisamatsu pide a la caligrafia algo

mas que escribir una “buena letra legible” de forma ortodoxa. Esta tiene que ser bella. Los

72 Hisamatsu Shinichi, “Zen to zen bunka” en Zen to geijutsu, Risosha, Kioto, 1972, pp. 41-44; Hisamatsu
Shinichi, op, cit, 2014, pp. 55-62.
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caligrafos zen deben escribir la letra espiritual y metafisica. Por eso, en las obras de la caligrafia
vanguardista de Bokujin-kai, admira su trabajo explicando que le parece que los miembros de esa
asociacion intentan llegar a esta meta, pero aconseja que para que puedan crear una nueva
caligrafia, deben liberarla de la legibilidad y de las normas de escritura. Si lo consiguen sera una
nueva expresion espiritual sobre el papel conseguida gracias a musa. La caligrafia es el arte de
los caligrafos para la expresion de muso. De esta manera Hisamatsu intent6 apoyar la creacion de

una nueva caligrafia desde punto de vista del zen.
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3. TAOISMO O FILOSOFIA DE TAO EN
DAO DE JINGY ZHUANGZI
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3. Taoismo o filosofia de Tao en Dao Dé Jing y
Zhuangzi

3-1. Dao Dé Jing

3-1-1. Laozi en su contexto

Se considera que Liozi (% 1) nacié en el siglo IV a. C. en Zhangud Shidai (Hk[E FFX,
Periodo de los Reinos Combatientes, siglo V a. C. - 221 a. C.). Anteriormente, China estaba
dominada por la dinastia Zhou (Zhou, J&], 1056 a. C.-256 a. C.) hasta su aniquilamiento por el
emperador Shihuang (%4 27) de la dinastia Qin. Durante los siglos China estuvo sumida en la
anarquia por todo tipo de conflictos y especialmente por los movimientos territoriales.

En ese caos politico y conflictivo en China, vivio, Kongzi (fLf-, Confucio 551 a. C.- 479
a. C.). El gran filésofo chino propuso terminar las continuas guerras, recuperar la paz y el orden
en el mundo, transformando la visién de la politica como poder, para concebir la politica como
valor moral. Anteriormente, justo después de la fundacion de la dinastia Zhou, el gobierno regia
el pais bajo una moral basada en el respeto al protocolo Li (£L). El intento de Kongzi fue recuperar
todo el orden social que habia producido la paz bajo el “protocolo”. El deseo de Kongzi era el
regreso al estado de la época del comienzo de Zhou y recuperar la tranquilidad en la vida. Lo que
queria hacer era la restauracion del antiguo sistema introduciendo el idealismo. Pero Liozi, otro
filosofo que vivid durante la dinastia Zhou y en el Zhangu6 Shidai, no veia el estado de misma
manera que Kongzi. Consideraba que la razon del debilitamiento de los Zhou residia en la manera
de proponer los principios por parte del gobierno que habia puesto el énfasis s6lo en la
importancia del protocolo, olvidando la sustancia natural de los humanos. Por eso, lejos de

establecer la paz, produjo mucho conflicto y finalmente se produjo el caos. Contemplando el

estado chino de la época de la manera mencionada arriba, Laozi postula que lo importante para
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vivir bien no es la tecnologia o la ciencia, sino la naturalidad primitiva del hombre. La filosofia
de Liozi consiste en el regreso a la naturaleza, definido como méwéiziran (f 2 H #X, no-actuar).

La idea de Liozi formé la base de una corriente de la filosofia llamado daojia ((E%,
escuela de tao) y el libro que nos transmite sus planteamientos es Daodéjing (ETERE, Dao Dé
Jing) o también llamado en general Ldozi. Dao Dé Jing tiene mas o menos 5,100 letras en los 81
capitulos en dos partes tituladas Dao Jing y Dé Jing.”

3-1-2. Liozi y su teoria de “No-actuar”

Laozi empieza a desarrollar un pensamiento basado en la verdad de cosmos llamada tao.
Nuestro mundo esta lleno de las cosas (5, “que hay”). Son los objetos concretos y perceptibles.
En general la gente piensa que todas las cosas proceden de otras cosas que ya han existido tal
como el libro esta hecho de papel. El libro y el papel son las cosas “que hay”. Pero, Laozi supone
gue el cosmos mismo tiene que ser el origen de la generacién de todos los seres. El origen del
€OSmMOS No es una cosa tangible, no tiene forma, ni nombre, ni es observable cientificamente. Eso
es “nada (f)”. No es captable l6gicamente para los humanos. Este origen se llama tao.”* El tao
es un nombre artificial para explicar a los demas, porque en realidad es innombrable, y cuando le
damos un nombre, aparece una forma conceptual, pero el tao no es una cosa, ni una forma, sino

la nada.™

8 Actualmente el libro Dao Dé Jing subsistente es la copia redactada del original. Aunque hay 81 capitulos,
la separacion por capitulos esta hecha posteriormente por los redactores, por eso hay otra version de Dao
Dé Jing de 68 capitulos, pero en Japdn muchos investigadores utilizan el libro de 81 capitulos. Quizas el
buen orden en esta version hace que se prefiera la de los 81 capitulos. Ademas, los investigadores asiaticos

suelen consultar la versién editada por Wanghi (E£385, 226-249), por esta razon he utilizado esta version,

que es la traducida por Preciado Idoeta. Por cierto, el Dao Dé Jing ordenado por Mawangduienri bo (5 £
HEF) tiene Dé Jing como primer tomo y Dao Jing como segundo. Sobre de la historia de la compilacion
del libro Dao Dé Jing: Takeuchi, Yoshio. Roshi no Kenkyi jo, Kaizosha, Tokio, 1940, pp. 123-125.

" El filosofo japonés Nishida Kitard habla metaféricamente sobre la cultura asidtica de la manera siguiente:
“en la profundidad de la cultura oriental, veremos ‘la forma de la cosa sin forma’ o escucharemos ‘la voz
de lo que no tiene la voz’. Nosotros asiaticos siempre espontdneamente buscamos el concepto metafisico
abstracto mas que concreto.” Nishida, Kitard. “Jobun”, en Hataraku mono kara mirumono e, lwanami
shoten, Tokio, 1949, p. 5.

S En cuanto tenga el nombre, el tao produce una forma. Se convierte en un ser finito. Pero, por conveniencia
para explicar a los seguidores, Laozi emplea la palabra tao. En Dao Dé Jing el capitulo XXV, Liozi llama
el tao como “grande”. Ibidem, p. 435.
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Desde el tao, se genera todo ser y cuando tiene que extinguirse 0 morirse, regresa al tao.
El tao es un ser ultimo que tiene que ver con el origen del mundo y del cosmos. Todo ser nace y
desaparece, pero el tao nunca cambia y es la teoria infinita e invariable, sobrepasando la repeticion
de nacer y desaparecer de los otros seres. Antes de aparecer cualquier ser, ya el tao existe

ontolégicamente. Laozi dice: “Hay una cosa confusamente formada anterior al Cielo y a la Tierra.

[...] puede ser tenida por Madre del mundo. Su nombre desconozco, aunque se escribe & (tao).”

(Dao Dé Jing XXV).”® En el tao, nace el ser. Liozi comenta: “El tao engendra al uno, el uno
engendra al dos, el dos engendra al tres, el tres engendra a los diez mil seres [...]” (Dao Dé Jing
XLI™,

Cuando contemplan el tao eterno, y pueden despertar la consciencia de la raiz en ello, como
si escuchara la voz del tao con cuidado, los humanos que son los seres finitos pueden encontrar
el camino que tienen que recorrer en la vida. Laozi explica con palabras poéticas. El tao es lo

siguiente:

La gran imagen no tiene forma, el tao, oculto, no tiene nombre.
Solo el tao puede proveer y llevar a la plenitud.
(Dao Dé Jing XLI)."®
La gran virtud se manifiesta en seguir inicamente al tao. El tao (se manifiesta) en
las cosas, nebuloso, confuso. (Dao Dé Jing XXI).™
El tao es vacio, mas su eficiencia nunca se agota. (Ddo Dé Jing 1V).&°
El mundo tiene un principio que es la Madre del mundo. (Dao Dé Jing LII).8
Hay una cosa confusamente formada, anterior al Cielo y a la Tierra.

iSilenciosa y limitada! (Dao Dé Jing XXV).82

76 Preciado ldoeta, Ifiaki. op, cit., p. 435. El ideograma & significa “camino”.

" Ibidem, p. 469.
8 |bidem, p. 467.
9 Ibidem, p. 427.
8 Ibidem, p. 393.
8 Ibidem, p. 489.
82 Ibidem, p. 435.
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Y hay varias maneras de expresion del tao en Dao Dé Jing. Laozi llama a los humanos
a que despiertan a la consciencia del tao, “santos”. También dice que la persona que adquiere
flexibilidad mental tiene la capacidad para enfrentarse a toda la situaciéon complicada.®
Después de despertar la consciencia del tao, nadie quedara atrapado por la forma que
las cosas tienen.8* Los humanos en general estan atrapados por la forma de las cosas como dinero,
reputacion o economia. El ser rico también presenta una forma de un concepto. Y esas formas
constantemente nos torturan a través de los sentimientos negativos como celo, odio o envidia. En
el mundo real, la mente humana esté atrapada por los seres que tienen la forma definitiva, también
por el nombre. El mundo de los nombres es muy relativo como el mundo de las formas.®
Pero, en el mundo del tao, ya no hay ninguna separacion entre todos los seres, aungque
tengan forma. El tao genera todo el ser, pero el tao es inconsciente de ser creador. El tao acepta
los humanos, los pajaros, los animales, los peces, los ricos, los pobres, los buenos, los malos y
todos los demas sin distincién. El tao contiene todo, pero nunca se siente orgulloso. Ante el tao,
todos los seres son justos e iguales, por eso el tao mismo nunca produce conflicto. Sélo cuando
hay un ser que desobedece el principio razonable de la verdad de cosmos, un ser tiene que quedar
desconectado con lo invariable, pero fundamentalmente un ser del mundo es un individuo que

busque la comunicacion con el tao de manera intuitiva. EI pensamiento de Liozi para buscar la

8 Sobre la traduccién por Ifiaki Preciado Idoeta, emplea “débil” para la letra “ZZ2”, pero es un error. Esa
letra china no tiene el sentido de débil, sino “blando” o “flexible”. Preciado Idoeta, Ifiaki. op, cit., p. 489.
8 Fukunaga, Mitsuji. Raji, Asahishinbunsha, Tokio, 1997, pp. 11, 12.

8 Fukunaga Mitsuji comenta que en el libro Dao Dé Jing, no hay ningln sustantivo. Si hay sustantivo,
significa que hay una forma. En el caso de los humanos, aparece una forma humana que tiene la
personalidad y el fisico. Si consideramos que los sustantivos son los seres concretos especificados por el
espacio y la historia, se ve que Ddo Dé Jing tiene la tendencia de la blisqueda de la verdad universal
trascendente ante el espacio y el tiempo. En el caso de hablar de los humanos, los sustantivos significaran
un personaje que tiene una personalidad y un fisico especificos. Por ejemplo, si es importante los nombres
especificos en los libros religiosas o filosoficas, significara que la verdad expresada en los libros es
trascendente por el peso del escritor o los personajes que aparezcan en ellos. Pero la verdad tiene que ser
importante, porque es verdad. Cristo en la Biblia o Kongzi en el libro Analectas de Confucio son ejemplos.
Pero, Laozi en Dao Dé Jing rechaza esta postura e invitan a los seguidores a estar frente al tao directamente.
Ibidem, p. 9.
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verdad invariable en un individuo se ha convertido en un gran caracter en el concepto de la vida
del Asia Oriental 8

La inteligencia humana produce el desarrollo de la ciencia, empuja a los humanos a crear
muchas cosas que tienen una forma y su hombre, una tras otra, pero finalmente se produce la serie
de la “separacion” entre los seres, tal como la gente suele pensar: “aquello tiene mas calidad que
lo mio.”, “quiero dominar mas cosas”, “los humanos son mas fuertes que los animales.”
Aparentemente la ciencia avanza y mejora la vida humana materialmente, pero también produce
el peligro, porque el conocimiento cientifico ha podido otorgar a los humanos un rango méas
elevado que el de otros animales. Por ejemplo, como no valora la importancia de la vida de otros
seres vivos, los humanos cazan o pescan mas de lo que necesitan. Aqui también aparece una
“separacion” entre los hombres y otros animales. Incluso entre los humanos se producen muchas
separaciones como dicotomia entre bello y feo, entre bueno y malo, entre sabio y mundano, entre
cultura y barbarie y entre otras cosas, ademas sin pensar la gente considera una parte como
correcta o positiva, y la parte opuesta como equivocacion o negativa.

El mundo factico, desde cualquier punto de vista, esta ordenado por numerosas formas, y
funciona olvidando que es pura provisionalidad y que todos los seres son iguales ante el tao. En
la verdad del cosmos no hay ninguna separacién o dicotomia como en el mundo factico. Sin
embargo, la gente considera por confusion que la relatividad y la dicotomia son reglas absolutas.
Bajo esta confusidn, el apego por conocimiento empuja a la gente a la polarizacién, por ejemplo,
ricos y pobres. Los ricos ganan mas, aprovechando sus bienes y explotan a los pobres para tener

mayaor éxito econdmico, mientras los pobres por pura pobreza roban y atracan a los demas. Cada

8 as escuelas budistas hudyan-zong (#Egi552), jingtii-zong (14 1:77%) y el zen tomaban el libro de Laozi
para ayudar a buscar el camino y recomendaban a los practicantes que lo vieran desde el punto de vista
religioso. Como hemos visto arriba, el zen y la ensefianza de Laozi son bastante similares pues se basan en
la idea del abandono de la dicotomia entre sujeto y objeto, y esta similitud entre dos ensefianzas no se
produce casualmente como hemos mostrado, sino que resulta muy coherente que los budistas vuelvan la
mirada hacia Ddo Dé Jing. De hecho, el bonzo fundador de la escuela budista zen Tendai en Jap6on, Shinran

(FR#, 1173-1263), y otro de la escuela zen Souto, Dogen (B JT, 1200-1253), tomaron Dao Dé Jing como
el texto para ayudar a los practicantes para pensar sobre la existencia. Shinran ensefia la importancia de
comportase tal como son introduciendo el concepto jinen (B 44, espontaneo). Ddgen propone el concepto
mui #&%, de “sin actuar” quedar en el mundo como si fuera un ser infinito sin ninguna condicién, sin
causar nada, dejando que el tiempo corra. Ambas ideas se inspiran en la ensefianza de Laozi. Ibidem, p. 20.
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vez que hay un robo o atraco, el estado intenta controlar a los ciudadanos y si no puede
conseguirlo, como un ejemplo extremo, utilizara la ejecucion como poder disuasorio, promulgara
muchas leyes para restringir la libertad de los habitantes, pero si las autoridades restringen la
libertad, lejos de poder disminuir el nimero de delitos, la reaccion de los pobres ante las
autoridades aumentard. Para colmo, hay una posibilidad de peligro de que los ricos controlen a
los pobres aprovechando los bienes que tienen, y mandarlos como soldados a otro pais para
beneficiarse causando toda una serie de conflictos en cadena. (Dao Dé Jing LVI1)®’. Todo esto lo
vivid y vio Laozi con sus propios 0jos. No eran posibilidades, sino una realidad.

Por eso, Liozi reflexiona mucho sobre qué es lo mas importante para la vida humana y su
vivir pleno y en paz. A lo que responde proponiendo la actitud de “no-actuar” para convivir en
paz con todo el ser, tal como ocurre cuando nacemos en este mundo. Para ello es preciso eliminar
todo acto del que surja el apego en si mismo. El hombre debe “comportarse de manera espontinea
y no hacer nada con intencion”.

Kongzi comenta: “El tirano Zhouxin puede no haber sido tan mal soberano como se dice.
Por esto, lo que méas teme un hombre de autoridad [en el gobierno] es quedar en el curso bajo del
rio. Una vez fuera de este, se le atribuyen los peores calificativos del mundo”,® porque en el
“curso bajo del rio”, es decir, en la capa mas baja de la sociedad, se reinen muchos malos y si se
coloca el sabio entre ellos, inmediatamente quedara afectado, porque la gente considerara que el
sabio es uno de ellos. Sin embargo, Liozi supone que en la vida en la clase baja hay mucha

verdad.®

87 Preciado ldoeta, Ifiaki. op, cit., p. 499.

8 La traduccion esta basada Sinolingua, Pekin, 1994, p. 371, version en inglés, extraida de Confucio
(Kongzi) . Analectas, EDAF, Mostoles, 2019, p. 156. La traduccion original es siguiente: “Lo que mas
teme un hombre de autoridad (en el gobierno) es ser arrojado del poder.”, pero la frase original sélo
simbdlicamente emplea “el curso bajo del rio”, por eso he cambiado esta parte para que los lectores capten
bien el sentido. Interpreto que Kongzi no sélo habla del poder o del rango, sino también, de la ensefianza
baja, del pensamiento bajo, de la economia baja y de toda la condicion de la vida que pueda producir los
malos, por eso he traducido como la “capa mas baja de la sociedad”, como veremos enseguida. Alfonso
Colodroén traduce: “Zhouxin no fue tan malo como su reputacion. Por esta razon es por lo que un caballero
detesta seguir la corriente de la opinion publica: toda la suciedad del mundo flota en ella.” Sobre la frase
original en el idioma chino: Kanaya, Osamu. Rongo, Iwanami shoten, Tokio, 2018, p. 388.

8 Kongzi solo dice que el sabio no haya que vivir entre los malos que suelen estar en la clase baja. Por eso
Kongzi dice que el sabio siempre tiene que estar en el lugar elevado. El uso de la metéafora es distinto a
Liozi. Liozi busca la auténtica vida en la clase baja como campesino pobre. En el capitulo 80 de Dao Dé
Jing Léozi recomienda a todos vivir como campesino en el campo. La ciencia o el progreso de la tecnologia
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Los dos filoésofos estan en dos puntos extremos distintos. Para alcanzar la actitud de “no-
actuar”, Laozi propone a la gente vivir “sin inteligencia” y “sin apegos”. La verdad es que, a pesar
de que esto, se produjo una relacion complementaria, pero veremos eso detalladamente méas
adelante.

El concepto “sin apego” de Laozi no es igual que el del “ascetismo” cristiano en el que la
mente intenta controlar su parte fisica. Esto significa que la mente “sujeto” considera el fisico
como “objeto”. Una vez mas aparece la dicotomia y produce el sentimiento negativo. Por esto,
Liozi propone una vida sin dicotomias, no aconseja el ascetismo, sino el “no-actuar”,*® dejando
gue las cosas funcionen de manera mas natural posible.

“No-actuar” esta formado por dos conceptos chinos: “no-actuar bajo una intencion” y

“naturalidad” dos palabras que son practicamente las mismas. Laozi matiza:

Entregarse al estudio es crecer el conocimiento dia a dia;
practicar el tao es menguar dia a dia;
menguar y menguar hasta llegar al no-actuar,

no se actlia, mas nada hay que se deje de hacer. (Dao Dé Jing XLVI1I1)%

Cuanto mas se estudia y aumentan los conocimientos, también el apego aumenta. Poco a
poco uno se aleja de la ensefianza de tao, del “no-actuar”. Se queda fuera del camino propuesto
por el tao.%

De lo expuesto sobre este concepto de Liozi podriamos entresacar tres ideas importantes:

hace que los humanos se enriquezcan y les ofrece una vida entretenida, pero al mismo tiempo provoca el
derroche, la indolencia y el enrarecimiento del ser humano. Para evitar este problema, Laozi propone a la
gente vivir al estilo de las comunidades primitivas, alejarse de la civilizacion para vivir de forma natural y
generosa. Para eso no hay ninguna excepcion. Laozi ensefia que incluso los sabios también tienen que vivir
en la sociedad primitiva. Fukunaga, Mitsuji. op, cit., 1997, p. 452.

% Ibidem, op, cit., pp. 15, 16.

%1 Extraida de Preciado Idoeta, Ifiaki, op, cit., p. 481.

%2 Curiosamente Ldozi no escribe cdmo se puede llegar al tao, pero teniendo en cuenta el contexto de Dao
Dé Jing, considerara que puede conseguirse a través de la intuicion. En el mundo de la filosofia del tao el
acto de quitar el conocimiento, la ciencia y el apego hasta llegar al “no-actuar” es llamado Dichuxuanjian
(MeBR Z88). Significa tapar los oidos, los ojos, ignorar todos los sentidos y mantener el vacio en el interior.
La practica diaria permite que se pueda llegar al tao directamente. Shui, Kanshon (Hu kangsheng, FFH14E
). Roshi. Touyo shiso no taiga. Doka, Dokyo. Bukkya, Chiyusha, Tokio, 1993, p. 37.
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1. Actuar cuanto menos posible intencionadamente, intervenir lo menos posible en el discurrir de
los acontecimientos. Es la aplicacion de una méxima generalizada, segun la cual todos los excesos
son negativos.

2. Como afirmacion de la espontaneidad: el sabio actta de forma natural y espontanea.®

En el principio de Laozi de “no-actuar” esta incluido en cierto modo el pensamiento de
“actuacion”. Es imposible que la gente pierda toda la intension, pero Laozi recomienda a los
seguidores conseguir la vida de “no-actuar”, al menos teniendo esta intencién. Por tanto,
minimamente es necesaria la “intencion” en la filosofia de “no-actuar”. La moralidad del tao
consiste en vivir tranquilamente sin actuar. Los sabios que tienen la moralidad mas notable
provienen del tao mismo, por eso pueden gobernar el estado desde el posicionamiento politico de
“no-actuar”, de no intervenir en la vida de las poblaciones. (Ddo Dé Jing LVII).%

Laozi propone también que el gobernante tiene que ser quien pueda practicar la politica
de “no-actuar”, es decir, a ser posible “no-gobernar”, dejando que las poblaciones se muevan

libremente. Aunque muchos sabios, entre los fildsofos y los pensadores de las Zhiizi bdijia (7% 1
F %, Cien escuelas del pensamiento) insistian en la politica de “hacer bajo intencién”, Liozi se

opuso asi a otros sabios de la época.®
Por ejemplo, los confucianos respetan la consideracion a los demas o la educacion en la

sociedad humana, mientras que los moistas respetan la capacidad de la gente y los legalistas la

% Ifiaki Preciado Idoeta detalla un punto mas: “Negacion de intencionalidad: el sabio actia sin intencion,
con lo que se acomoda al fluir de manera natural, al despliegue de la Naturaleza, que no se rige por fines.”
Pero si lo consigue, considero que ya ha llegado a conectar con el tao. La gente actlia basandose en el
primer punto y el segundo mencionados arriba, para finalmente llegar a este tercer estadio. Preciado Idoeta,
Ifiaki. op, cit., p. 99.

% Ibidem, p. 499.

% El término Zhiizi bdijia significa una serie de filésofos y escuelas que surgieron entre el afio 770 al 221
a. C., una época de gran expansion cultural e intelectual en China. En realidad, la época pertenece al gran

caos por dos periodos bélicos Chiingiii (Z7FX, Primavera y otofio) y “los Reinos Combatientes”, sin

embargo, aparecieron muchos pensadores influyentes. Seguro que todos los fildsofos trabajaban para
terminar el conflicto y recuperar la paz a través de sus filosofias y que también muchos intelectuales
buscaban las respuestas en sus pensamientos, por eso cada escuela ofrecia una perspectiva.
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ley.% Pero en realidad, lejos de recuperar la paz en el mundo, la gente se comporta ocultando la
intencion verdadera. Respetar la norma bajo ensefianza confucianista es apariencia.
Aprovechando la enseflanza de Kongzi, manteniendo la buena apariencia, la gente busca el
resquicio entre las leyes astutamente para sacar el beneficio. Lo que se consiguid es que las
conspiraciones fueran mas sofisticadas que antes. Lejos de acabar con los conflictos, crecieron

bajo confucianismo. Por eso, Laozi establecid la nueva filosofia “no-actuar.”

El sabio vive en el mundo en un sobrio no-actuar;

en su gobierno del mundo hace [al pueblo] retornar a la sencillez.

Las gentes del pueblo fijan en él sus ojos y el sabio a todos trata como a nifios. (Dao
Dé Jing XLIX)¥
El sabio se acomoda en el no-actuar, ejercita la ensefianza sin palabras.

(Dao Dé Jing 11)%

Observamos no obstante que la filosofia de Laozi en Dao Dé Jing en realidad tiene mucho

caracter politico.

3-1-3. Vacio del tao

El tao es el vacio oscuro, tranquilo como la oscuridad en la noche. Aunque no es captable
definitivamente para los humanos, como un gran vacio como espacio inmenso, en él esta

depositada toda la energia inagotable.

El espacio entre el Cielo y la Tierra,
iCémo se asemeja a un fuelle!

Vacio y nunca se agota;

% Shui, Kanshon. op, cit., p. 41. Los moistas son seguidores de moismo cuyos principios son filantropia.
Una gran escuela de las Cien escuelas del pensamiento.

9 Extraido de Preciado Idoeta, Ifiaki, op, cit., p. 483.

% Ibidem, p. 389.
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Cuanto mas se mueve, mas sale de él. (Dao Dé Jing V)*°

El tao es vacio, mas su eficiencia nunca se agota (Dao Dé Jing 1V)*®

Hablando figuradamente, el cielo, la tierra y la naturaleza seran un fuelle. El gran cosmos
no pone ninguna cortina entre las cosas para separar una cosa con otra, y posee la energia vital
gue genera numerosos seres, cada vez que vibra, como el fuelle sigue soplando el aire al fuego.
Desde esta frase, se ve el tao como si fuera un recipiente vacio. Los humanos no pueden captar
el tao como un objeto que reconocer o contemplar, pero en realidad gracias a ese recipiente vacio
inmenso como base de todos los seres, puede habitar los seres tranquilamente en ello. El tao existe
metafisicamente, abarcando todos los seres en si mismo para conectarlos de manera completa.
Ademas, el movimiento del tao es inagotable e infinito. La funcion de generar los seres o

abarcarlos nunca para, tampoco termina.

3-2. Zhuangzi
3-2-1. Filosofo Zhuangzi en contexto

El punto de partida de la filosofia de Laozi fue la politica. Provenia del deseo de solucionar
todo conflicto que ocurria ante sus propios ojos. Contemplando la esencia humana que puede
causar la guerra sangrienta, la manipulacion, el sentimiento negativo como odio o celos, Laozi
finalmente lleg6 a descubrir el tao o el mundo de “nada” en la verdad de cosmos. Laozi propone
la politica que cuanto lo méas posible no interviene la vida de las poblaciones, poniendo un
concepto “no-actuar”, y recomienda a los seguidores un estilo de vida rural alejado de la vida
urbana. Zhuangzi completa esta filosofia de Laozi introduciendo en ella el individualismo.

Zhuangzi naci6 en la dinastia Song (4%, c. 1100 a. C. - 286 a. C.), el estado pequefio que

apareci6 durante la época de la dinastia Zhou, en la tierra donde vivian los supervivientes de la

etnia de la dinastia Yin (B%, c.siglo 17 a. C.-1046 a. C.) arruinada anteriormente por la dinastia

% Ibidem, p. 395.

100 1bidem, p. 393. Por cierto, en el libro Zhuangzi también aparece la expresion de la misma manera,
empleando el “mar” como metafora del tao. Véase: Serra Simd, Cristobal (traduccién), Chuang-tzu. Obra
completa, Cort, Palma de Mallorca, 2005, p. 160.
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Zhou y escribié el libro Zhudngzi. Su nombre completo oficial es Zhuang Zhdu (H)&). Zhuang-
zi (1) es la manera de llamarle, introduciendo una particula respeto como “Maestro (zi)
Zhuang”.'® Los datos biograficos mas antiguos que aparecen sobre él estan en Shiji (52 7C,
Memorias historicas) escrito por STma Qian (=] }51%&, 1450 135a. C.-87 086 a.C.). En el capitulo

“La vida de Zhuang Zhou” pone que Zhuangzi vivid en el siglo IV a. C.
La época Zhanguo Shidai en la que Zhuangzi vivid fue una época bastante sangrienta por
la serie de los conflictos. En una parte de Zhuangzi, aparece la conversacion entre Kongzi y su

discipulo Yanhui, quien dice a Kongzi:

...el Principe de Wei es joven y se deja llevar de sus antojos. Gobierna a la ligera.
su estado y no presta oido a quienes recriminan sus extravios. Condena a muerte a
sus subditos por cualquier cosa. Los ajusticiados cubren con sus cadaveres toda la
extension del pais, innumerables como las hierbas muertas de una marisma azotada

por la sequia. El pueblo no sabe qué hacer...” (Tomo Interior)%2

El vivir fue duro, pero, sobre todo, la vida de la etnia de Y como la de todas las
conquistadas era durisima e infeliz, por la razon no sélo para Laozi, sino también para Zhuangzi,
era la ocasion o el punto de partida para reflexionar sobre la vida humana y testimoniar la serie
de los errores humanos sucesivos como los conflictos y los conflictos politicos. El llanto por la
situacion tragica producida por los humanos, la desconfianza en la humanidad o la ira por la
maldad latente debajo del bien de los humanos empuja a Zhuangzi, igual que en el caso de Laozi,

a construir la filosofia de la escuela del tao.1%

101 En el caso de Liozi, se considera como Liozi significa el “maestro viejo”. Como hay polémicas sobre
su existencia y su nombre incluido su existencia misma, en mi tesis s6lo escribo este fildsofo como Lédozi.
102 |_a anécdota de dos filosofos surge de la manera siguiente. Yan Hui quiere ir a Wei a salvar a las
poblaciones que sufren por hambre y epidemias, pero Kongzi le aconseja que antes de ir a salvarles, él
mismo tiene que adquirir la firmeza de espiritu, para después transmitirla a los demas. Serra Simo, Crist6bal.
op, cit., pp. 35, 36.

103 K éngzi 0 Méngzi (3727 - 2897 a. C.), un confucianista posterior, confiaban de la posibilidad de recuperar
la paz de la sociedad humana con mucha norma, teniendo mucha esperanza de re-construccion de la
conciencia humana como antes. Fukunaga Mitsuji supone que la diferencia entre la escuela del tao como
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3-2-2. Teoria de Zhuangzi

Zhuangzi considera que la sociedad dominada por el idioma es imperfecta, ademas piensa
que el fallo que el pensamiento tiene es que estd basado en el sentido comdn y esto produce
muchos problemas en la vida factica. Por ejemplo, si podemos “comprender” una cosa, eSO
significa que enfrente de nosotros hay una cosa explicable con las palabras, es decir, tenemos la
informacion de la cosa, sin embargo, la verdad de cosmos esta mas alla de la comprensién porque
la verdad de cosmos es muy cadtica. Ni siquiera se puede distinguir en dos partes como la parte
comprensible o la parte no-comprensible. Si decimos que lo hemos “comprendido”, significa
poder justificar si podemos entender 0 no. Eso ya produce una disyuntiva.

El “comprender” es un acto de analizar toda la parte de una cosa segin un pensamiento
coherente que ya exista. La manera de investigacion de una cosa en la vida factica también es
légicamente bastante general y muy artificial. Este modo de aproximaciéon puede llevar a
equivocacion cuando la verdad esta escondida detrds de todos los seres o la verdad puede
escaparse de nuestras manos, porque la palabra en la sociedad humana es tramposa. A la vista
todas las cosas funcionan bajo logica o racionalidad. Todas las cosas funcionan de manera
comprensible para los humanos por la teoria, la ciencia y la matematica, por consiguiente, las
cosas pueden llevar el nombre, es decir, se pueden definir con las palabras.

No obstante, en realidad el mundo de la palabra suele producir una confusién también. Por
ejemplo, utilizamos las palabras para indicar el lugar como “aqui” o “alli”, “atras” y “abajo”,
“derecha” y “izquierda” y otro tipo de la separacion, pero si el hablante se mueve durante la
conversacion, la direccion “derecha” siempre puede convertirse en la “izquierda”. En realidad,
las palabras son muy relativas, porque los humanos en general piensan sobre las cosas,

colocandose en el centro del mundo.

Lidozi y Zhuangzi, y el confucianismo Kongzi y Meéngzi, procede del lugar de nacimiento. Los
confucionistas nacieron en la cultura de los reinos nacientes de la época, mientras los filésofos de la escuela
del tao nacieron en la circunstancia desastrosa. Fukunaga, Mitsuji/Kozen, Hiroshi. Saji. Naihen, Chikuma
Gakugébunko, Tokio, 2013, pp. 288-290.
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La palabra no es una mera emision de aire. EI que habla, por algo habla. Pero
ese algo dice que no esta del todo expreso en la palabra. En tal caso, cabe
preguntar: ;existe o no la palabra? ¢Difiere el que habla del polluelo que pia,
0 no? ;Cémo es que el tao se ha empefiado de tal forma que tiene que existir
una distincién entre lo verdadero y lo falo? (Cémo es que la palabra ha
quedado velada hasta tal punto que tiene que existir una distincion entre la
afirmacion y la negacion? ;A donde podemos ir donde el tao no exista, y
cuando la palabra no es plausible? El tao estad oscurecido por el pensar
unilateral. Las palabras, a su vez, estan oscurecido por la exuberancia y la
redundancia.

(Capitulo 11. Tomo Interior)1%

De esta manera Zhuangzi indica que el mundo factico esta lleno de los errores de las

9

palabras. No solo la direccion como “aqui” y “alli”, el valor moral de las cosas, la dicotomia entre
bueno y malo, sino también incluso en la estética Zhuangzi rechaza la dicotomia de bello-feo. En
el capitulo Il Tomo Interior cuenta una anécdota.

Mao-t’siang y Li-Ki son dos beldades adoradas por los hombres, sin embargo, las ven los
peces y huyen ante su vista, las ven los pajaros y vuelan a las mas altas cumbres, los ciervos las
ven y huyen precipitadamente. ;Alguno de estos cuatro conoce la belleza ideal? Segln veo, la
distincion entre la bondad y la justicia, entre el bien y el mal no hacen sino acentuar el desorden,
. Como iba yo a conocer la distincion?”1%

El pensamiento de la dicotomia de la manera mencionada arriba vale sélo entre los humanos
entre el mundo factico. Aunque el mundo féctico ya esta lleno de las dicotomias humanas ante

otros seres, tenemos que olvidar todas. Zhuangzi supone que el sentido importante de “no-actuar”

consiste en el eliminar toda la dicotomia y toda la separacion, recordando el caracter original y la

104 Serra Simo, Cristdbal. op, cit., p. 20.
105 |bidem, p. 26.
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sustancia de los humanos en la naturaleza. Zhuangzi considera este mundo asi como mowuténgji

(J7¥1FIF, todos los seres son iguales)”.
3-3. Comparacion entre Liozi y Zhuangzi

Zhuangzi rechaza todo tipo de dicotomia relativa o la separacion postulando la “igualdad
de las cosas”. Entonces ¢como tiene el concepto de “nada”? El pensamiento de Zhuangzi es que
el “haber” se produce de “nada”. Es decir, la “nada” es la “nada” absoluta que contiene el si
mismo. La “nada” significa practicamente el “infinito”, mientras que en este punto Laozi s6lo
considera “nada” como etwas.%® No profundizé mas. Liozi dice que “el tao que puede expresarse
no es el tao permanente. EI nombre que puede nombrarse no es el nombre permanente. El no-ser
es principio del Cielo y de la Tierra. (Capitulo XXXVII)”1%

Zhuangzi quedo6 con una duda de por qué tiene que suponerse que el tao es el “principio”
como punto de partida. Si profundiza el “principio”, surge la duda sobre el estado antes del
principio. Sucesivamente surge otra duda sobre desde donde procede el estado antes del
“principio”. Solo aparecen las dudas interminables. Zhuangzi considera que es un gran error poner
el punto del comienzo de todo. (Capitulo Il Tomo Interior).1%®

Lo que tiene que existir antes de la aparicion del todo el ser tiene que ser “infinito”. La
“nada” existe en la dicotomia junto con “ser”. Si buscamos “nada”, aparece automaticamente el
“ser” y la dicotomia entre la “nada” y el “ser”, en otra palabra, la “nada” misma tendra limite. Por
es0 Zhuangzi propone que lo que hay antes de la aparicion de todo el ser es “infinito”. Ante el
“infinito” va a desaparecer toda la relacion que produzca la dicotomia. En cambio, el “infinito”
puede contener incluso la ‘“nada”. Laozi también aborda la “nada” como el “infinito”, pero
Zhuangzi supone que a la filosofia de Laozi le falta profundizar en el tao.

La “igualdad de los seres” significa ponerse en este “infinito” que todo lo contiene, sin

ninguna separacion y sin ninguna dicotomia.

106 E| término ontoldgico etwas se emplea para hablar de la entidad no especifica, algo, cualquier cosa, y
sin embargo, suele usarse para algo mas concreto, para una singularidad. Fukunaga Mitsuji escribe que el
tao no tiene el nombre, que no es posible darle el nombre para los humanos, porque etwas es demasiado
caotico. Fukunaga, Mitsuji. op, cit., 1997, p. 32.

107 preciado ldoeta, Ifiaki, op, cit., p. 383.

108 Serra Simo, Cristéval. op, cit., pp. 23, 24.
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La diferencia de comprension de la “nada” de Zhuangzi a la de Laozi, produce la diferencia

de comprension del tao entre los dos filosofos. Laozi lo trata como etwas, pero Zhuangzi afirma:

El tao no puede ser percibido, lo que se percibe no lo es. El tao no puede ser visto,
lo que se ve no lo es. El tao no puede ser expresado con palabras, lo que se expresa
con palabra no lo es. ¢ Quién pues conoce que lo que engendra las formas es informe?
El tao no debe ser nombrado [...] Quien, al ser preguntado sobre el tao, intenta
responder, ignora lo que es el tao, y el simple hecho de preguntar sobre el tao. La
verdad es gque el tao no admite ni preguntas ni respuestas. Preguntar sobre el tao, que
no admite pregunta alguna, es considerarlo como una cosa finita. Responder sobre
el tao, sobre ser respuesta sin contenido, es considerarlo como una cosa desprovista
de interioridad. Cualquiera que responda sobre lo que carece de interioridad o quien
pregunta sobre lo que es finito, ése no capta ni el mundo exterior, ni su origen
interior. Con esto nos remonta mas exterior, ni su origen interior. Con esto no se
remonta mas arriba que la montafia K’'un Lun; no va hasta el vacio supremo.
(Capitulo XXI1. Tomo Exterior)1®®

El tao es sin comienzo ni fin. Los seres, en cambio, mueren y vienen a la vida; no.
pueden apoyarse en ninguna forma, pues las cosas tan pronto estan vacias como
llenas. (...) ;/Qué vas a hacer? Las cosas, por si mismas iran desenvolviéndose, no

lo dudes. (Capitulo XVI1I, Tomo Exterior)%

109 Serra Simd, Cristdbal, op, cit, p. 228.

110 Cristobal Serra Simd tradujo de siguiente manera. “Los seres, en cambio, mueren y vienen a la vida; no
pueden apoyarse en ‘nada’, pues las cosas tan pronto estan vacias como llenas.” Supongo que el
investigador tradujo de esta manera, solo pesando que los seres son finitos bajo el tao, aunque comprendan
el principio del tao como nada. Logicamente los humanos no pueden escapar del fin de la vida, pero pueden
vivir con sentido en el tao. Pueden captar el principio de la verdad el cosmos a través de “no-actuar”.
Pueden vivir en paz, por eso he escrito “ninguna forma” siendo mas fiel al texto original. Considero que el
uso de “nada” es un poco confuso, ademas el texto original emplea definitivamente la “forma”. Serra Simo,
Cristébal, op, cit, p. 165. Sobre el texto original, véase Fukunaga, Mitsuji/Kdzen, Hiroshi. Soji. Gaihen,
Chikuma Gakugebunko, Tokio, 2013, p. 314.
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Zhuangzi nos indica que el tao fluye constantemente, que el tao cambia constantemente.

En cambio, Laozi consideraba que el tao es algo establecido:

Innumerable es la variedad de los seres, (mas) todos y cada uno retornan a su
raiz. (Dao Dé Jing XVI)1*

Si te haces vaguada del mundo, bastante sera tu permanente virtud, retornaras al
estado de lefio. Dividase el lefio y se vuelve en utensilios, usa de él el sabio y
alcanza a ser sefior de mandarines. (Dao Dé Jing XXVI11)112

Ser capaz de conocer el comienzo de la antigliedad, a eso Ilaman clave del tao.

(Dao Dé Jing XIV)!*13

Como se advierte en los capitulos mencionados arriba, para Laozi, surge la importancia de

“retornar al tao”. Sin embargo, en Zhuangzi, el filésofo dice lo siguiente:

Por otra parte, el que se sirve de las cosas exteriores como distraccion de su

espiritu y toma a la necesidad como alimento de su alma, ése ha de alcanzar el

11 Extraida de Preciado Idoeta, Ifiaki. op, cit., p. 417

112 Extraida de Preciado Idoeta, Ifiaki. op, cit., p. 441. Por cierto, Fukunaga Mitsuji explica que la frase con
lefio () es muy probablemente un refran o frase hecha en la filosofia de tao. Significa que la sustancia o
el caracter humano primitivo son importantes, que tienen que recuperarlos. Lo que dice Laozi es lo siguiente.
Si una vez el lefio se convierte en utensilios, ya no hay otro uso, aunque es Util como utensilio. EI humano
también, aunque tenga el talento para un objetivo especifico, puede ser no valido para otras cosas. Si el
auténtico sabio que llega a conocer el tao trata la gente mundana, Unicamente le dara el lugar para que
pueda mostrar su capacidad y luego el sabio mismo vuelve a “no-actuar” dejando que trabaje segun sus
capacidades. Esta hablando la manera “no-actuar” de gobernar. Liozi dice en el Gltimo de este capitulo,
“por eso un gran gobierno no divide en partes”. Eso significa que el buen gobierno siempre deja a los
ciudadanos que esté en el estado “lefio”. El “lefio” mismo en este caso se puede comprender como el estado
mental “no- actuar”. Asi todas las poblaciones pueden desplegar sus talentos libremente. Fukunaga, Mitsuji.
op, cit., 1997, pp. 210-212. Zhuangzi también emplea la palabra “lefio” como el simbolo del estado
primitivo. Sobre el uso del “lefio” de Zhuangzi, véase Fukunaga Mitsuji/Kozen Hiroshi, op, cit., Gaihen,
2013, p. 154. Por cierto, sobre este capitulo traducido en espafiol, Cristébal Serra Simé hace la traduccion
libre y no aparece la palabra “lefio” en la traduccion en espaiiol. Pero Shitao toma este término de la filosofia
de tao en su libro y aparece en el primero capitulo, por eso para entender la frase de Shitao, he puesto la
cita en el texto. Serra Simo, Cristébal. op, cit., p. 119.

113 preciado ldoeta, Ifiaki. op, cit., p. 413.
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ideal. No tiene necesidad de hacer nada para cumplir su cometido. No hace mas
que poner en practica la orden de su principe. (Capitulo 1. Tomo Interior)'*

El [Es Liozi. El texto trata el fallecimiento de Liozi], en ambos casos, ha
obedecido a su destino. A su debido tiempo moré aqui y a su debido tiempo se
fue décilmente. El que se acomoda a las circunstancias no tiene por qué dejarse
invadir por la tristeza y la alegria. Antiguamente, el que moria era llamado
hombre desligado de su atadura por el soberano. (Capitulo 111. Tomo Interior)*®
El que mata la vida, es inmortal. El que da vida al viviente, no es viviente. El
tao es ése que puede echarlo todo y acogerlo todo, destruirlo todo y hacerlo
todo. Su estado de alma se llama “tocar la quietud”; quien toca la quietud,

perfecciona todo. (Capitulo VI. Tomo Interior)!®

Como hemos visto, el tao tiene el cambio constante. Liozi acentla la importancia de
colocarse en ese cambio y vivir tranquilamente de manera natural. Mientras Ldozi insiste en
“retorna siempre a la vacuidad” (Dao Dé Jing, capitulo XIV) ! o retornar a la antigiiedad,
Zhuangzi aconseja a los practicantes de su filosofia no hacer nada y dejar que el tao se mueva, ni

siquiera intentar retornar a la vacuidad.

No deben entrar en la mansién del espiritu. Quien no se deja afectar por los
acontecimientos conservan su alma intacta. De dia y de noche conserva su

equilibrio, su bienestar, su buen humor. Bienhechor como la primavera, se adapta

114 Serra Simo, Cristobal. op, cit., p. 42.

115 Ibidem, p. 33. Sobre la ultima parte de la cita “por el “yo™, Cristobal Serra tradujo “su atadura por el
soberano” interpretando la palabra original, “Shangdi”, el Dios supremo en la cosmogonia china. La frase
original es literalmente “desligar de atadura por el Sahngdi” y significa conseguir la emancipacion de “yo”
de la presion exterior. Es la expresion china. Sobre la frase “desligar de atadura por el Shangdi”, véase
Fukunaga Mitsuji/Kozen Hiroshi, op, cit., Naihen, 2013, p. 107.

116 Traduccion extraida de Serra Simo, Cristobal op, cit., p. 64. La frase “tocar la quietud (#%£)” significa
“mantener la quietud en cualquier movimiento de cambio del estado exterior”.

117 preciado Idiota, Ifaki, op, cit., p. 413.
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atodos y a todas las circunstancias. Ese posee la capacidad integral. (Capitulo V,

Tomo Interior)!®

Se puede observar que el concepto de Zhuangzi es vivir, aceptando el destino asignado por
el tao, porque eso le ayudara, por ejemplo, a no lamentar la circunstancia de vivencia pobre o0 a
no ser celoso por otra gente que tiene muchos amigos. Lo importante es aceptar la circunstancia
tal como es, porque eso conduce a la gente al descubrimiento de la manera adecuada de vivir.

Desde otro punto de vista, eso significa experimentar la transformacion del tao.

El Cielo y la Tierra han nacido conmigo y todos los seres son una cosa. Si el
universo es uno, ¢para qué sirven ya las palabras? Una vez se ha dicho que es uno,
¢acaso dejamos de hablar? Uno y la Palabra que lo expresa ya son dos. Dos mas

uno son ya tres. (Capitulo Il. Tomo Interior).}®

L&ozi menciona en el capitulo XLII de Dao Dé Jing que el tao genera uno, refiriéndose a
la funcion del tao como lo que aparece naturalmente, es decir, para Laozi, el tao ontolégicamente
existe, por eso para captar el tao la gente tiene que hacerlo de manera intuitiva, mientras Zhuangzi
piensa que, cuando nacemos, tenemos que entrar en el fendmeno del tao. Zhuangzi insiste en que
lo importante para el acercamiento al tao es la experiencia. Tal como Laozi comenta de manera

siguiente:

De ahi que el sabio se preocupe del vientre y no del 0jo, y por eso rechaza lo uno
y adopta lo otro. (Dao Dé Jing XI1)12°

Cuantas mas prohibiciones en el mundo, mayor es la miseria de las gentes.

118 Serra Simd, Cristobal. op, cit., p. 55.
119 |bidem, p. 24.
120 preciado ldoeta, Ifiaki. op, cit., p. 409.
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Cuantas méas herramientas tiene el pueblo, mayor desorden reina en el Estado.
Cuanto mayor es la industria y méas las mafias de los hombres, mas productos
extrafios surgen por doquier.

Cuanto mas y mas severas las leyes y los decretos mas abundan ladrones y

bandoleros. (Dao Dé Jing LVI1)12

El concepto de Liozi es tener la mente no afectable por los elementos exteriores para el
acercamiento al tao, pero Zhuangzi promueve el “no-actuar” de manera intuitiva o voluntaria para
gue calmemos nuestra mente, aunque no haya elementos exteriores para desviar la vida o para
causar un conflicto en la vida por apego mundano.

Ademas, al ensenar el concepto “no-actuar” en el tomo Exterior y Miscelanea, Zhuangzi
aflade el matiz o mezclar el sentido de “regresar a la médula de la humanidad que teniamos”. El
gran filésofo chino supone que todos los humanos tienen la humanidad innata perfectamente, pero
el acto humano mismo obstaculiza a los humanos la aparicion de la sustancia natural de la

humanidad. En el libro Zhuangzr:

Quién dominara el universo y se sirviera del poder de los seis espiritus, realizando
un viaje al infinito. ;Qué necesidad tendria de nada? De aqui que se haya dicho:
“el hombre perfecto carece de yo, el hombre inspirado no deja demasiadas huellas
de su obra; el hombre santo deja influencia sin conseguir fama”.

(Capitulo 1. Tomo Interior)*?

[...] cumplen con su deber y olvidan su propia existencia. /Y entonces como vas

a amar la vida y temer la muerte? TU no tienes otro camino que cumplir tu misién

121 |bidem, p. 499.

122 Extraido de Serra Sim6, Cristobal. op, cit, p. 12. Por cierto, Fukunaga Mitsuji indica que L&ozi considera
la negacion de “yo”, “contribucion (que haya cumplido en la vida)”, “reputacion” como la manera utilitaria
de vivir tranquilamente o de manejar la vida. Zhuangzi por su propia iniciativa da mas importancia a la
negacion de dichas cosas muy positiva y subjetivamente. Para Zhuangzi, la negacion de “yo” y otras dichas
€0sas no es mera negacion, sino la manera de perseguir la verdad humana a través de esta negacién.

Fukunaga Mitsuji/Kouzen Hiroshi, op, cit, “Naihen”, 2013, p. 19.
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[didlogo de Kongzi para convencer al embajador Tzu Kao sobre como tiene que
trabajar. Le dice que acepte su destino de tener que cumplir la misién]

(Capitulo IV. Tomo Interior)!?

¢Quién puede remontarse al cielo y vagar entre las nieblas y alli circular
indefinidamente, olvidandose de su vida y de su muerte?

(Capitulo VI. Tomo Interior)!?

El filésofo llega a la conclusion mencionada arriba. El estado “no-actuar” sera el estado
mental donde se olvide incluso nuestro “yo”, muy semejante al estado de inconsciencia
mencionado por Takuan como ya comenté en el capitulo del zen.

Mientras que después de dar importancia a la cognicion del tao de manera intuitiva, Liozi
no se limita a hablar de la importancia de la intuicién, también investiga el mundo factico
linguistico dando a la experiencia la trascendencia, Zhuangzi muestra la desconfianza total del
mundo directamente con las palabras. La filosofia de Zhuangzi es bastante parecida al mundo del

zen.

3-4. Relacién entre el budismo zen y la escuela del tao

3-4-1. Aspectos parecidos

Como hemos visto ya, el zen y la filosofia de la escuela del tao intentan captar la verdad
que existe mucho mas alla de lo mundano, que esta Ileno de dicotomias.

La verdad es que, cuando el budismo, originario de India, lleg6 a China, tuvo un proceso
de inculturacion y las filosofias de Liozi y Zhuangzi se convirtieron en el sustrato de base. Hay

una parte esencial distinta entre las dos ensefianzas, pero también se puede decir que tienen

123 Extraido de Serra Simd, Cristdbal. op, cit, p. 41.

124 Esta parte viene de una anécdota de la conversacion de Sang-Hu, Meng Tzu y Ch’in Chang (personajes
ficticios para contar la moraleja). Los tres intentan hacerse amigos y dicen que quieren tener la amistad con
quien pueda hacerse amigo sin hacerse amigo, que quiere tener la relacion con quien pueda remontarse al
cielo, vagar entre las nieblas y alli circular indefinidamente, olvidandose de su vida, también de su muerte.
Logicamente no es posible remontarse al cielo y vagar entre las nieblas, pero simbélicamente expresa la
mente bastante libre. Serra Simo, Crist6bal. op, cit., p. 67.
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muchos caracteres comunes, por eso el budismo indio poco a poco empez6 a modificarse,
recibiendo la influencia de la ensefianza de la escuela del tao.

El budismo a su llegada a China contenia dos ramas budistas, Mahayana (RFE(LZ) y
Hinayana (/N3{LZK), pero entre ellos la ensefianza mas difundida entre los budismos, sin duda,
es Prajiiaparamita (JEA7#%), un sutra de Mahdydana. Prajiiaparamita es la sabiduria para aclarar
a larazén del vacio.'® Considerando todas las cosas y todos los seres como vacio, se advierte que
no se tiene la existencia verdadera, y propone a los practicantes abandonar todo el apego que
tengan por las cosas. De esta manera los creyentes pueden alcanzar dicho estado de sabiduria sin
vivir ninguna dicotomia.'?® Este concepto se llama bénméyi (/K %, nada primordial).

La interpretacion mas poderosa sobre Prajiaparamita y la “nada primordial”, es
concretamente que “antes de la aparicion de todo el ser, la “nada” ya existia. Desde la “nada” se
genera todo ser. Por eso se la llama “nada primordial”.*?” Asi comprende también la relacion entre

“nada” y “ser/existencia”. El ideograma 4~ (bén, primordial) tiene también el matiz de “valioso”
frente a 2K (M0, trivial)”. La “nada” es mas valiosa que el existir, pues la existencia deviene de

ella. Esa “nada” es el vacio de Prajiia, pero recuerden que también Liozi propone la “nada” frente
al “ser”.

Por eso, Zhuangzi reflexiona sobre esta dicotomia y propone el “infinito” que incluye el
“ser” y la “nada”. Todo ello resulta bastante similar a la Prajiaparamita, y apreciamos que la
filosofia de Zhuangzi estd méas cerca de Prajiia que Laozi. Todos los seres pierden la diferencia
y la dicotomia en el “infinito”. Todos los seres son justos y iguales enfrente del “infinito”. Esa es

wanwuqitong (7 #17[Fl, igualdad de todas las cosas)” de Zhuangzi.

125 El budismo Mahdayana es una rama en la que se considera que lo mas importante es no solo la
iluminacion, sino también la salvacion de toda la poblacién y su llegada al nirvana. El budismo
Prajnaparamita es una rama en la que se considera que la llegada del practicante al nirvana es lo primario.
126 Mori, Mikisaburd. Roshi, Soshi, Kodansha, Tokio, 1994, p. 381.

127 Sobre la comprension de “vacuidad”, hay una polémica incluso en el budismo Mahayana y hay unas
teorias que dicen que el concepto no tiene nada que ver con la teoria de Laozi y Zhuangzi. Pero en mi tesis
he adoptado la teoria mas difundida. Ibidem, p. 385.
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Dados los puntos de confluencia, no es nada extrafio que las dos ensefianzas empezaran a
influirse y acercarse mutuamente.'? El zen es fruto de ese acercamiento a la filosofia del tao.

El zen tiene los conceptos: buliwénzi (4~ 37 3L %, no apoyarse en la palabra),
jiaowaibiéchuan (#/\ 511, transmitir la ensefianza a través del corazon, del maestro a los
discipulos sin palabras), yixinchudn (LLLMziLs, transmision de satori a los demas sin ayuda de
las palabras), jianxingchéngfé (514 k{4, conseguir la iluminacion desde el interior para
convertirse en Buda) y zhirénxin (IE.f5 \-L», guia del corazon). Investigaremos las definiciones
de cada concepto. Como hemos visto ya, los primeros términos significan que no es transmitible
la ensefianza de Buda con las palabras. En Zhuangzi también aparece la anécdota de un obrero
que nos transmite la importancia de la experiencia méas que el idioma. EI obrero comenta que no
puede ensefiar a su hijo la clave de su trabajo con palabras y que por esta razon tiene que trabajar
él sdlo a pesar de avanzada edad.*?® Se aprecia en ello que el zen y la escuela del tao no confian
del concepto expresado por el idioma.

La razon de desconfianza de Zhuangzi en las palabras reside en que es imposible explicar
todo perfectamente sélo con las palabras, es decir, nunca puede captar la imagen entera de las
cosas tal como son. Zhuangzi no rechaza el uso de las palabras, no considera que sea innecesario
para vivir en el mundo fenomenoldgico, pero pone en énfasis en que la verdad siempre esta oculta

debajo de apariencia. Por ejemplo, para encontrar algo debajo de las hojas caidas primero tiene

128 Se puede decir que la comprension del budismo pasa por la traduccién del sanscrito al chino desde las
ensefianzas de Liozi y Zhuangzi. Los traductores utilizan los términos de Laozi y Zhuangzi. Ibidem, p. 387.
Ifiaki Preciado ldoeta escribe sobre la traduccion, “... A partir de los primeros siglos de nuestra era, los
budistas tomaron prestado del taoismo el concepto de ‘nada’ como equivalente del término sanscrito
shdnyata (vacuida) al traducir los sOtras, concepto fundamental sobre el que se levanta todo el edificio
filosofico del budismo. Otro de los caracteres que usaron los budistas para traducir Shinyata fue Z= (kong,
vacio, espacio, firmemente) méas adaptado que el anterior a la dimension espacial de su idea de la Vacuidad.
Aunque en su etimologia, este caracter representa el vacio de un agujero, de una gruta excavada.” Preciado
Idoeta, Ifaki. op, cit., p. 78.

129 Cuando el duque Huan lefa el libro, el obrero para el carro, Pien, se dirigié al dugue. Mientras que la
conversacion avanza, el obrero dice: “Al labrar una rueda, si doy demasiado suave, resulta demasiado
blando el golpe y no hace mellg; si al contrario doy demasiado fuerte, resiste, salta y no entra; ni demasiado
suave ni demasiado fuerte tiene que ser el golpe. Tengo que darlo exacto. Por eso palpo los rayos con las
manos y los juzgo con el corazon. Hay en ello algo que no puedo ensefiar esa sensacién a mi propio hijo y
asi, no puede aprenderla de mi. Por lo tanto, a los setenta afios de la edad todavia sirvo para hacer ruedas.
Los antiguos perecieron hace mucho tiempo y lo que no podian comunicar perecié con ellos. Por lo tanto,
lo que su Majestad esta leyendo no son sino las heces de los antiguos.” Serra Simd, Cristdbal. op, cit., pp.
135, 136.
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gue comprender donde tiene que buscarlo, luego tiene que pensar la manera de quitar las hojas.
Finalmente tiene que juzgar si lo que ha encontrado es lo que estaba buscando. Para encontrar el
lugar donde buscar la verdad, pueden ser Gtiles las palabras, pero para encontrar la verdad misma,

tiene que utilizar la intuicién.

La nasa [red para pescar] sirve para coger peces. Cogidos los peces, olvidese la

nasa. La trampa sirve para atrapar a la liebre. Atrapada la liebre, olvidese la trampa.
La palabra sirve para expresar la idea. Entendida la idea, olvidese la palabra.
¢Dénde podré yo encontrarme con personas que hayan olvidado las palabras y

conversar con ellas? (Capitulo XXVI. Tomo Miscelanea)**

Como conclusidn, la manera de captar la verdad del cosmos es Unicamente a través de la
intuicion.’®! La “desconfianza” de la palabra de Zhuangzi es similar al concepto del zen.

El término budista yixinchudnxin se basa en el concepto de la vida en China, donde para
hablar de la transmisién del pensamiento sin palabra se emplea el término yixinchudnxin LMz
.[>. La consideracion de la importancia de la intuicion estaba muy arraigada en la cultura china
tradicional.

También hay otro término zhizhirénxin (IE.f5 A [»). El término estd formado por dos
palabras: la primera [H. 45 significa “indicar directamente” y la segunda A [» es “corazon

humano”, por eso, tiene el sentido de “directamente, sin palabra, sin letras”, para enfatizar la

130 Ibidem, p. 283.

131 Incluso en las Analectas de Confucio hay una anécdota de la transmision de manera intuitiva del
pensamiento entre Kongzi y su discipulo. El Maestro dijo: “Shen, mi doctrina la recorre un solo hilo”. Zeng
Shen respondio: “Es cierto”. Cuando el Maestro se marcho, los demas discipulos preguntaron: “La doctrina
del Maestro consiste en lealtad y reciprocidad, eso es todo”. Se ve obviamente que Kongzi y su discipulo
se comunican sin palabras. Kongzi, op, cit., p. 59. Por cierto, sobre Los términos “lealtad y reciprocidad”
(se escribe en chino £4%, zhongshu), Kanaya Osamu los traduce como “lealtad y benevolencia [a los

demas]”. Kanaya, Osamu. op, cit., pp. 77, 78.
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capacidad de todo hombre para convertirse en Buda, para alcanzar la budeidad ({4, Bussha,

naturaleza de Buda)*®.
Por otro lado, tradicionalmente en China ya habia existido la idea de que todos los humanos

son buenos originalmente, como el filésofo confucianista Méngzi (-, 370 a. C. - 289 a. C.)

defendia, siendo necesario ademas que desarrollara un comportamiento razonable.

Para Zhuangzi la sustancia de la naturaleza esta oculta por la artificialidad en la vida factica,
y por eso propone a los seguidores de su filosofia “no-actuar” para eliminarla. La idea de Zhuangzi
es parecida al zen. El zen también exige a los creyentes tener la mente equilibrada y no ofuscada
por el apego o el celo en el mundo mundano. Se podria decir que la filosofia de Zhuangzi que
aconseja a los practicantes abandonar el apego y el celo para pasar la vida tranquila es

préacticamente igual al zen.

3-4-2. Aspectos distintos entre el budismo zen y Zhuangzi

Zhuangzi propone el concepto zuowang (44, olvido total). Olvidando la mano y todo el

fisico, tapando los ojos y los oidos, apartandose del cuerpo como forma, abandonando ademas la
inteligencia de si mismo, se adapta al gran tao (Capitulo VI. Tomo Interior).**

La meditacion sentada, zazen, persigue un estado mental en el que no existan las dicotomias
y por tanto ayuda a llegar a la iluminacion. Esta practica es parecida al tanren, ya visto, pero que

lo que proponen los filésofos de la escuela del tao es “no-actuar”, y para ello no se define ninguna

132 En el término esté incluida una ensefianza para que los practicantes tengan que contemplar el interior de
si mismo para encontrar la existencia auténtica, es decir, para comprender el corazén de Buda. El otro
término yianxingchéngfé (FLIMERK{L) también es interesante. Esta formado por dos palabras. La primera
parte “ 5.1 significa contemplar un objeto, empatizando con él. Intuitiva y metafisicamente tiene que
fusionarse con el objeto. La segunda parte “fi%{A” significa convertirse en Buda. Es decir, llegar a la
iluminacién y un consciente de toda la verdad de cosmos. Después de yuxtaponer ambas palabras, este
término significa alcanzar el satori, abandonando el “yo” y teniendo la empatia para todos los seres. Este
concepto resulta afin a la teoria de la “inconsciencia cosmica” de Suzuki Daisetz.

133 El libro Zhuangzi no hace referencia a la manera concreta de llegar al estado mental mencionado en el
texto. Del contenido deviene que considera que se puede llegar al “olvido total” de manera intuitiva a través
del “no-actuar”, si cada dia se practica el vivir de manera espontanea sin intencién. Aunque no sale el tao,
Zhuangzi trata este tema a través de la anécdota de que Kongzi ensefia a un trabajador las actitudes mental
que deberia tener, aconsejandole que tiene que olvidar la existencia propia. Serra Simo, Crist6bal, op. cit.,
p. 41.
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préactica. Tenemos que recordar que en la filosofia de Ldozi y Zhuangzi lo fundamental es
apartarse del mundo artificial, y la meditacion no es aceptable.

La diferencia definitiva entre el concepto “olvido total” y el acto meditacion zazen es que,
mientras que el zazen es acto de la meditacion, “olvidar todo” es el estado metal que ha olvidado

toda la preocupacién mundana para “no-actuar”.** No es un acto de ascesis

134 «HA 15" se escribe con dos caracteres chinos que significan “sentar” y “olvidar” como si fuera zazen,
meditacion sentada de estilo zen, por eso se produce la confusion y suele considerarse erréneamente como
zazen. Por cierto, Zhuangzi explica que la mente de la época de antigiiedad de la gente suprema que llega
a entender la verdad era la mente “no-actuar”. En el texto original pone: “Su corazén olvida todo” (Capitulo
VI, Tomo Interior). Cristobal Serra Sim6 traduce esta parte de manera siguiente. “Su corazén estaba
tranquilo, su continente imperturbable, ...”. Aunque no es error, explica semanticamente la ensefianza de
Zhuangzi. Pero esta frase original serd mas importante para explicar la filosofia del tao de Zhuangzi. Por
eso llamo una atencion. Fukunaga Mitsuji traduce mas fielmente al texto original. Serra Simo, Cristobal.
op, cit., p. 60: para ver el texto original, Fukunaga Mitsuji/Kouzen Hiroshi. op, cit., Naihen, 2013, pp. 198,
199.

89



4. LA DIFERENCIA CONCEPTUAL
FUNDAMENTAL ENTRE LA PINTURA DE
TRADICION EUROPEA Y LA PINTURA A LA
TINTA DEL ZEN DE ASIA ORIENTAL
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4. La diferencia conceptual fundamental entre la
pintura de tradicion europeay la pintura a la tinta

del zen de Asia Oriental

Tradicionalmente existen diferencias conceptuales entre la pintura tradicional entre el
mundo occidental y el oriental, y es necesario ser conscientes de ellas antes de analizar la obra de
Feito, porque, si no las conociéramos, podriamos no detectar en qué aspectos el pintor espafiol
esta influido por el arte o la cultura de Asia Oriental y por el trasfondo de la teoria de Shitao. Pero
lo que trato en este capitulo es la caligrafia y la pintura zen, porque, como ya hemos observado,
en el momento en que Feito se trasladd a Paris, la capital francesa vivia la fiebre de la caligrafia
bajo el gran fendmeno del zen. En este momento conoce la caligrafia y el zen y empieza a aceptar
la influencia de la cultura de Asia Oriental. Por consiguiente, debemos conocer cuales son las
caracteristicas de la caligrafia y de la pintura a la tinta del zen. Para ello, haré una comparativa
con la pintura occidental figurativa del paisaje, puesto que la pintura a la tinta china se ha

desarrollado como shanshui (1L17K, pintura de paisaje).

Primeramente, abordaré qué es la pintura o la caligrafia de zen. De manera simplificada, se
trata de la pintura en la que aparecen las ensefianzas del zen. El zen, como hemos visto, ensefia a
abandonar toda dicotomia. En sus conceptos ni siquiera existe la dicotomia belleza-fealdad. Lo
gue debe expresar es la conexion con la naturaleza, su veneracion y la observacion de la verdad
del cosmos, y por ello el paisaje que se representa es el paisaje interior. Las formas de las pinturas

a la tinta son figuraciones.*®

135 Nakamura Nihei explica la aparicién de bokuseki en Japdn de la manera siguiente. En los siglos X1V y
XV Sesshii (F5 /i, 1420-1502?) y Shiibun (J& 3C, ?-1463) son los pintores representativos del estilo
académico de la pintura zen. Antes que bonzos, son “pintores bonzos”, en el sentido de que son los pintores
profesionales del paisaje zen. En esta época, la mejor manera de vivir del arte es entrar en el templo para
conseguir una buena instruccién. Poco a poco, bonzos como Ikkyii (—44, 1394-1481) comienzan a teorizar
la esencia del zen a través de sus obras, lo que empieza a generar muchas ideas sobre el cultivo del arte, o
como Murata Jukd (FHERYG, 1423-1502) que ahonda en la ceremonia de té. En la era Edo ya aparecen
muchos “bonzos pintores”. En comparacion con las obras tradicionales a la tinta, estos artistas del zen
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En este sentido, la pintura del circulo nace para expresar el satori, el estado al que llegan
los bonzos cuando consiguen la iluminacion. Por eso, se cree que la esencia de la pintura zen no
es abstracta, sino simbdlica. Por ejemplo, el enso es la figura arquetipica mas primitiva como
Sfumitweéixiang (XX REAGE, justo después de nacer, es decir, el estado en el que no existe ninguna
dicotomia conceptual, ni siquiera la de padre y madre). Simboliza la idea de que “todos los seres
son iguales en el cosmos”, que “no hay separacion entre ellos”. >3

Nos referiremos a la caligrafia y la pintura a la tinta de la escuela de tao de la misma manera

que al arte de zen, porque el zen esta bastante influido por la escuela de tao, que no busca la

belleza, sino la expresion de la busqueda de la verdad del tao.
4-1. Acercamiento entre Oriente y Occidente en los afios 50

En Japon, durante el sogunato Tokugawa (1603-1867), se cerraron las puertas de las
relaciones diplomaticas, salvo algunas excepciones. Tras la presion ejercida por Estados Unidos
y su armada en 1854 comenzaron a sucederse poco a poco las firmas de tratados diplomaticos y
comerciales. Se inici¢ asi el intenso flujo de la cultura japonesa hacia Europa y Estados Unidos.

En el mundo del arte, los comerciantes y/o coleccionistas occidentales empezaron a
prestar atencion a las obras de este pais que acababan de conocer. Lo primero que atrajo a los
occidentales fue el ukiyoe o estampa japonesa, que presenta una composicion muy osada, similar
a la de la instantanea fotografica, con colores planos y libertad de composicién al colocar a los
sujetos descentrados, organizados en los ejes diagonales desde abajo y hacia el fondo en su mayor
parte, abandonando ligeramente la perspectiva axonométrica.

Hubo numerosos pintores europeos que quedaron prendados de su encanto. Los podemos
encontrar, sobre todo, entre los impresionistas como Vincent van Gogh, Edouard Manet o
Toulouse Lautrec, quienes, influenciados por este tipo de arte, trataron de adoptar una
composicién arriesgada, que no tuviese en consideracion un punto de vista realista, algo que

nunca se habia visto en Europa. Pero curiosamente, en Japén, las obras de ukiyoe no eran

realizan sus obras dirigidas a todo tipo de lo publico. Esta técnica es perfecta para manifestar el zen.
Nakamura, Nihei. op, cit., 1994, p. 213.
136 Kurt, Gerbriider/Brasch, Heinz. “Zenga”, pp. 5-13, extraido de Nakamura, Nihei, op. cit., 1994, p. 213.
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consideradas obras de arte. Se habian desarrollado como retratos populares de actores de teatro o
como postales panordmicas, siendo el valor de estos menores que el de algunos productos de
primera necesidad como el pescado, de tal modo que los japoneses incluso usaron obras de ukiyoe
para envolver piezas de ceramica destinadas a la exportacion. A pesar de esto, el ukiyoe dio lugar
a toda una corriente artistica en Europa y, aun hoy en dia, sigue siendo objeto de admiracion.

El influjo de las estampas japonesas llega hasta los pintores actuales. El ukiyoe fue sin
ninguna duda un elemento fundamental dentro del japonismo y la difusion de la imagen de Japon.

Mientras que las estampas japonesas fueron el principal foco de atencion del estallido
japonista, los occidentales tardaron en descubrir la caligrafia japonesa, aunque también llegaron
a Europa en buen nimero. Se expusieron en Paris en 1867, en Viena en 1873 y nuevamente
pudieron contemplarse en la Exposicién Universal de Paris de 1878.1%"

Cuando aparece la fiebre por la belleza de la caligrafia finalmente es en los afios 50, en un
momento en el que el mundo intelectual habia asimilado parte de los planteamientos de la escuela
budista zen y el existencialismo se habia convertido en la filosofia dominante de la época.’® La
caligrafia llamo la atencidn, sobre todo, aquella que mantenia una conexién con el mundo del zen.
Se hizo presente a través del arte del grupo de caligrafia vanguardista Bokujin-kai, que consigui6
un gran reconocimiento en el mundo occidental por su proximidad con el fenémeno del

informalismo.

137 En 1862 Japon es el pais invitado en la exposicion universal de Londres. 623 objetos de arte tradicional
fueron seleccionados. En 1867 se celebra la exposicion de la estampa japonesa en la gran Exposicion
Universal de Paris. En 1888 ya se habia celebrado en Paris la primera exposicidn histérica de estampas
japonesas, organizada por Siegfried Bing (1838-1905) en la galeria L’ Arte Japonais y, posteriormente, en
1890, en la Ecole Supérieure des Beaux Artes de Paris, donde més de 700 estampas japonesas fueron
presentadas. Llamaron poderosamente la atencion de Henri de Toulouse-Lautrec (1864-1901) y de los
pintores nabis, algunos de los cuales fueron conocidos como “nabi japonard.” Arias Estévez, Matilde Rosa
“El descubrimiento del ukiyoe por los extranjeros.” En Arias Estévez, Matilde Rosa/Cabafias Moreno, Pilar
Zen, Tao y Ukiyoe, Satori Arte, Gijon, 2020, pp. 105-108. Después de la Segunda Guerra Mundial, el
protagonismo del japonismo cambia: de la estampa, a la caligrafia. La prosperidad del existencialismo
influye en ese cambio. Para observar este cambio a través de los intereses por el arte del signo de los pintores
occidentales. Nakamura, Nihei. op. cit., 1994, pp. 205-209.

138 Como he mencionado, no es que la caligrafia no hubiese llegado a Europa primera vez este momento.
Como ejemplo anterior a esto, tenemos al pintor y caligrafo chino Jiang Y1 (#&#%, 1903-1977), que habia
abandonado su pais en 1933. Después de su llegada a Europa, se convierte en un gran divulgador de la
cultura asiética, realizando obras y escribiendo libros.
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Como he mencionado anteriormente, el informalismo es el arte del trazo, de las lineas y de
las gotas. Su fuerza y su debilidad transmiten a los espectadores el acto mismo del artista. El
resultado final de la obra era bastante similar al de la caligrafia japonesa y la pintura a la tinta
china. El hecho de que los occidentales empezaran a prestar atencidn a este arte de Asia Oriental
fue muy coherente. El arte de la caligrafia ya existia desde hace muchos siglos en China y Japon,
mientras que el informalismo aparece en la primera parte del siglo XX.

No existe en el arte del mundo occidental una manifestacion artistica como la caligrafia,
segun afirma el critico francés Michel Ragon.** La caligrafia es un arte desarrollado en Chinay
Japdn a lo largo de muchos siglos, basado en aspectos profundamente asiaticos. Lo mismo podria
aplicarse a la pintura a la tinta, porque la esencia de la pintura a la tinta consiste en los trazos

caligraficos como la caligrafia. Las obras zen como Kaki (caqui), realizada por Muqi (404,

1210?-12697?), o una Rama de ciruelo pintada por Sesshii, expresan profundamente el concepto

asiatico de la verdad del cosmos. El famoso pintor André Masson comenta:

No son meros motivos tipicos como objetos de la satisfaccion para los deseos para
la curiosidad que los occidentales suelen pensar, sino [...] simbolo de la fugacidad
de la existencia de los humanos y de las cosas finitas. La postura para intentar captar
el arte y la vida misma a la vez es muy distinta a la de los occidentales [...] Los
pintores asiaticos de tinta china captan el arte y la vida al mismo tiempo en sus 0jos.

(André Masson)*4°

Divulgadores japoneses del zen y su arte en Europa y en el continente americano como
Suzuki Daisetz o Hisamatsu Shinichi afirman que el objetivo del arte zen no es trasladar una
emocion individual a la obra, ni conseguir la figura estéticamente ideal para el artista, sino la

busqueda del principio del cosmos en el arte.

139 Ragon, Michel, op. cit.,1962, p. 154.
140 Conferencia de André Masson en el Liceo Francés en 1958. Extraido de Nakamura, Nihei. op. cit., 1994,
pp. 250, 251.
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En el zen los practicantes observan la existencia como raiz, siendo una parte del total del
cosmos, Yy practican la meditacién y la concentracion de muy distintas maneras, buscando llegar
al satori. En el arte zen, los artistas expresan lo metafisico de la existencia pintando los paisajes,
las costumbres, retratos o cualquier otra cosa.

Comienzan el trabajo de manera natural y aparentemente inconscientemente, pero en
realidad, de forma “consciente entrenando al maximo nivel”**!. Directamente realiza la obra
sacando un caracter que proceda de su interior de manera natural, sin ejecutar un boceto previo.
El caligrafo escribe el caracter que surge en su corazon, ajustando el trazo de la mano al ritmo de
su movimiento interior, como si el interior del caligrafo y el papel preparado fueran una misma
cosa. Se suele decir en Japon: “Como si el caligrafo se incorporara al papel”.

El papel, la tinta y el artista quedan integrados a través del proceso de realizacion de la
obra. Entre ellos no hay ningln espacio para que penetre el pensamiento. No existe la dicotomia
de sujeto y objeto ni el apego del deseo de escribir un caracter bello. Es una expresion de la vida
de los practicantes que han entrado en el estado de vacio y desprendimiento, mu.

Asi pues, cuando observan la belleza de la naturaleza, los artistas orientales no pintan para
expresar un sentimiento personal que surge de manera natural en el interior de si mismos. El
sentimiento del pintor es secundario, a pesar de que aparece de manera espontanea en el proceso
del trabajo a través de la manera de pintar.

Podemos referirnos aqui al arte de la escuela del tao. Los artistas que intentan poner en
practica las ensefianzas de Laozi o Zhuangzi reconocen que todos los seres que tienen forma son
parte de un movimiento del cosmos llamado tao. Ningln practicante intenta independizarse, por
ejemplo, para intentar buscar la vida infinita, porque para ellos lo mas importante es retornar al
tao. Por eso, quieren no tratar temas individuales, sino captar el movimiento dinamico del cosmos.
Es decir, los chinos comprenden el mundo fenoménico por comprender el mundo mu. Por

consiguiente, el arte de la escuela del tao también da importancia al vacio de la parte blanca. Gud

141 Son palabras de Irmtraut Schaarschmidt Richter. Extraido de Nakamura, Nihei. op, cit., Tokio, 1994, p.
290.
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Xi dice en Linqudngaozhi (MK 8 £, El elevado mensaje de los bosques y los arroyos),

compilado por su hijo Gud ST(38%), que el elemento que enriquece la obra es el vacio, que el

tao, una existencia sin forma ni color, donde todos los seres con forma y con color se generan.#?
La caligrafia o la pintura a la tinta china también valen como las artes realizadas por la filosofia
de la escuela de tao. Un concepto del vacio verdaderamente enriquecido es fruto de la sagacidad
de los chinos.

Como conclusion, el arte zen y la escuela del tao dan importancia al interior, al estado
mental o al estado de animo; por eso, son artes de la mente, pero esto no significa que sea
simplemente expresion de la subjetividad del artista, sino que es el arte de los artistas que
comprenden la verdad de la naturaleza, que captan los principios del cosmos. El arte es la
expresion de sus propias raices. Los artistas se sirven para expresarlas de figuras o caracteres
caligraficos.

Por ejemplo, cuando quedan impresionados al observar un panorama hermoso, los pintores
occidentales intentan realizar el paisaje que les ha impresionado a ellos mismos. En el lienzo el
objeto que el pintor occidental pinta es el paisaje que ha visto, porque se emociona con él; por lo
tanto, el arte de tradicion europea es una creacion individual, y se puede afirmar que para él la
pintura es un camino de lucha individual, desesperada y dura para conseguir la expresién
adecuada al deseo artistico surgido en el interior del artista.}*® El artista occidental lucha contra
los materiales para realizar una forma que ya tiene en su interior, y eso produce la exaltacion, el
apasionamiento, el nerviosismo o la ira para ajustar el sentimiento. La dificultad de conseguir la
expresion satisfactoria tortura al artista a través de la preocupacion, la duda, la insatisfaccion, la
vacilacion y otros sufrimientos que surgen en su interior hasta terminar su trabajo. Sucesivamente
el artista tiene que enfrentarse a las emociones negativas hasta el tltimo momento, pero en el arte
de la pintura a la tinta china, como hemos visto ya, estas emociones no son el objetivo principal.

Lo que exige dicho arte es la tranquilidad, como en la ceremonia del té, porque lo que tiene que

142 Fukunaga, Mitsuji. “Kaisetsu”, en Geijutsu ronshii 14, Asahi shinbunsha, Tokio, 1971, p. 11.
143 Se puede observar la historia de realizacion del interior del artista en el arte occidental desde la
impresionista con algunos ejemplos: Marcel Brion, op, cit., pp. 241-250.

96



expresar es algo grande metafisicamente, el principio o la verdad del cosmos que hayan sido
captados, mas que el sentimiento del pintor.** Por ello, los artistas del zen nunca utilizan
farmacos, tal como Henri Michaux tomaba mescalina cuando trabajaba, porque lo que necesitan

no es exaltacion, sino una calma extrema o un equilibrio interior para conectar con el cosmos.#

4-2. Diferencias entre las pinturas del zen o del tao, y las
occidentales.

4-2-1. Coincidencia de caligrafia y pintura

La escritura china es conocida en Japon como kanji, que es el nombre que a partir de ahora
utilizaremos para referirnos a los caracteres de la escritura de origen chino. Los kanji son
logogramas, cada unidad tiene sentido en si misma. En Chinay Jap6n se han utilizado con caréacter
apotropaico, como palabras magicas en rituales para despertar el espiritu de la tierra o atraer la
benevolencia de los espiritus y deidades. Las “letras” asiaticas no son pura abstraccion caprichosa.
El sinograma puede significar conceptos o simplemente identificar objetos. Pero, como
indicabamos al inicio, cada uno es una unidad de significado, y en la caligrafia, ademas de
contemplar la belleza de los caracteres, los lectores también intentan entender de manera
espontanea el sentido de la frase escrita de un modo muy visual, pues una buena parte de los
logogramas tienen caracter pictografico o ideografico.X* En ese sentido, la caligrafia tiene un
caracter simbolico mas que abstracto.

El trabajo de la caligrafia comienza con la seleccion de los caracteres encajados en el
concepto que el caligrafo desee expresar en la obra, pero el caligrafo puede expresar plasticamente

lo que piense, sienta 0 comprenda a traves de un kanji que no aluda a su estado interior en ese

144 Nakamura Nihei escribe que en el mundo oriental la expresién de “yo” es la traicion a la naturaleza
desde hace mucho tiempo. Nakamura, Nihei. op. cit.,1994, p. 287.

145 |bidem, p. 286.

146 En el caso de la escritura japonesa en concreto, aparte del kanji (sinograma), existen el hiragana y
katakana, dos tipos de letras que representan silabas. El katakana se emplea fundamentalmente para escribir
palabras de origen extranjero. Sin embargo, esto no resulta relevante en este momento.
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momento, empleando bien la pincelada o la tinta adecuadas. Por ejemplo, no hace falta elegir el
carécter especifico que signifique ira, aunque quiera expresarla.'*’
Desde hace mucho tiempo, en el mundo oriental, dadas las caracteristicas de los kanji,

existe la teoria de shithuayizhi (FE#—2X coincidencia de caligrafia y pintura), que quiere decir

que el poema caligrafiado es la pintura sin imagen, mientras que la pintura es el poema sin
escritura.

El poema para elogiar la naturaleza evoca la imagen de la naturaleza en el interior de los
lectores. Al mismo tiempo, la pintura es un poema pintado sin letras, porque la buena pintura nos
evoca el poema en nuestra mente. La pintura y el poema estan vinculados profundamente de esta
manera, incluso por el uso de los mismos materiales de la caligrafia y la pintura china: papel,
pincel y tinta china.

De hecho, la pintura a la tinta, conocida en China como wénrénhua (3C A\ #j,  “pintura

de los letrados™), era practicada por personas muy cultas que realizaban también obras de la
caligrafia.148

En China, durante la antigliedad, la caligrafia habia sido durante mucho tiempo mas
admirada que la pintura. En la caligrafa se estableci6 primero el estilo o el concepto metodolégico
de tomar el pincel como si fuera la propia mano del caligrafo. Por eso se supone que la pintura
con tinta china es un arte que derivo de la caligrafia.

Otra razon de la aparicion del fendmeno de la “coincidencia de caligrafia y pintura” es que
en muchas obras se representa la gran naturaleza: la montafia, las rocas, las plantas, los arboles,

los animales, los pajaros y otros seres de la naturaleza. Los signos ideograficos son una

147 Arthur Drexler, el director de MOMA, organiz6 una exposicion de caligrafia japonesa en Nueva York
en 1953, pero la consideraba arte abstracto monocromo, ya que, sin duda, para los occidentales que no
pueden leer los kanji, la caligrafia se ve como una obra abstracta. Arita, Mitsuho. Kindai Nihon ni okeru
shoron no tenkai, en Bokubi (182), Bokubisha, Kioto, 1968 (09), p. 44. Entonces ¢se puede considerar
directamente la caligrafia como arte abstracto? Esta pregunta produjo una gran polémica en el mundo
occidental alrededor del arte de Bokujin-kai. Trataremos este tema en el capitulo posterior “Bokujin-kai”.
148 La “pintura de los letrados” surgi6 alrededor de Sl Shi. St Shi admiraba la buena caligrafia de personajes
literarios respetables como aparicion del caracter personal. Por ejemplo, consideraba que la caligrafia habia
llegado al limite gracias a un politico caligrafo, Yan Zhenqing (BFHELMI, 709-785), que realizaba obras de
estilo brusco. El caligrafo expresaba bien su caracter personal en la obra, aunque en realidad, habia muchos
buenos caligrafos a pesar de que su caracter pudiera ser vulgar. La pintura de los letrados pasé de moda
enseguida.
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esquematizacion simbolica de los objetos que forman parte de su cultura e incluso del
inconsciente colectivo. Si el caligrafo escribe un poema sobre la naturaleza, se parece a la pintura
a la tinta china que representa el paisaje abstraido, porque los seres de la naturaleza se “pintan” a
través de los ideogramas, extrayendo lo esencial de las cosas de la naturaleza. El caligrafo no
intenta realizar una recreacion fiel de lo que ha visto, quiere elogiar la grandeza del tao, de la
naturaleza o del cosmos. Por esa razdn, los ideogramas chinos creados por el inconsciente
colectivo, que representan los elementos de la naturaleza, son idoneos para realzar el paisaje
abstracto. Mientras tanto, los seres de la naturaleza que aparecen en la pintura se pueden
considerar practicamente como ideogramas propios del artista para representar la verdad de la
naturaleza en la obra, razon por la cual en China naci6 esta idea de que el pintar es equivalente a
escribir un poema, teniendo la misma base del trabajo de la caligrafia: “trazar la linea”.2*® Es muy

distinto del concepto del arte occidental de “pintar”.*>

4-2-2. Uso de los materiales

En el arte oriental se utiliza el pincel, el papel o la seda, y la tinta china, mientras que en el
arte occidental los materiales para pintar, los pigmentos y el soporte son variados y pueden
emplearse libremente. En el arte del pincel cargado de tinta no se tiene tiempo para pensar durante
el trabajo, porque una vez que el pincel se posa sobre el papel no cabe la duda, no hay marcha
atras, ya que esto puede causar el destrozo del soporte. Por eso, no hay mucha posibilidad para el
desarrollo de los pigmentos. Esta condicién material tiene una relacién estrecha con el concepto
de la pintura de zen y de tao.

La voluntad que surge en el interior del artista vinculado con el tao y el zen lo empuja a
mover el pincel de manera intuitiva. Es 16gico que los artistas tengan que aprender el manejo del

pincel y la tinta, pero en el momento de la realizacién de la obra no pueden preocuparse por ello.

149 Nakamura, Nihei. “Preetorius no Toyd shoga riron”, en Bokubi (146), Bokubisha, Kioto, 1965 (03), pp.
58-62.

150 El precursor de la pintura de los letrados en Japon Gion Nankai (1676-1751) recita un poema para
expresar sus ideas sobre la estética, titulado Shigaka (FFIEIZR, “poema sobre la poesia y la pintura”).
“Complemento lo que no puede decir el poema en la pintura, y al mismo tiempo lo que no puede realizar
la pintura en el poema”. Noguchi, Takehiko. “Gion Nankai ron (ge)”, en Bungaku (vol. 35), lwanami shoten,
Tokio, 1967 (02), pp. 158-161.
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En un instante el papel se rompe de manera inmediata. Por eso, a través del entrenamiento el
artista tiene que poder fusionarse con la tinta, el papel y el pincel como si fueran una parte de su
cuerpo, y manejarlos de manera inconsciente. El pincel es la mano del artista. ;Como consigue
esto? Como hemos visto que menciona el bonzo Takuan sobre la esgrima, “inconscientemente”
la consciencia tiene que funcionar para seleccionar la tinta china, manejar el pincel y emplear
otras técnicas necesarias. La practica es imprescindible para que la conciencia inconscientemente
tenga que tomar partido en cada situacién de forma inmediata, como cuando el seméaforo se pone
en rojo y de manera automatica los peatones paran. Pero los materiales son bastante sensibles. En
este sentido, los artistas también deben estar muy calmados; por eso, no pueden tomar farmacos
para evitar excitarse al trabajar, porque afectarian a la consciencia. Por eso también, la manera de
realizar la obra a la tinta china conlleva terminar en un solo movimiento, sin intervencion del
pensamiento durante el trabajo. Realizar la obra de corrido no es una manera brusca, sino la mas
adecuada.

Por todo esto, tradicionalmente los artistas intentan no mirar el objeto durante el trabajo,
porque, si el pensamiento se desvia durante la realizacion de la obra, surge la duda, la confusion
y su mente se desplaza del interior al exterior.

Frente a la monocromia de la pintura de paisaje a tinta, el artista occidental puede emplear
muchos colores hasta dar con el adecuado para el tema o el sentimiento que quiera expresar, lo
gue produjo la lucha por la blsqueda de la expresién mas adecuada. Si el artista quiere, por
ejemplo, puede emplear una pincelada muy brusca para expresar exaltacién. También puede
utilizar pinceladas aguadas o difuminadas para expresar melancolia u otro tipo de sentimiento
intimo, y puede acercarse a la pintura ideal a través de los colores. La capacidad de lograr la
pintura ideal no depende solo de la pincelada, pero, basicamente, la pintura a la tinta solo utiliza
el negro. Por eso, l6gicamente, la pincelada tiene un peso mucho més importante en la pintura a
la tinta china y la caligrafia que la pintura occidental.

En conexion con esto, debemos tener en cuenta que la caligrafia y la pintura a la tinta china
en Asia Oriental se han agrupado bajo la denominacion del arte del pincel, ya que se emplean los
mismos materiales y técnicas en la realizacion en ambas. Desde este punto de visita también se
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puede decir que la caligrafia y la pintura a la tinta en Japon y China pertenece al mismo género

de arte.
4-2-3. El sujeto

En el arte moderno occidental, el arte es fruto del esfuerzo del genio creador.

En la caligrafia china y japonesa, por otra parte, aparece la personalidad del artista en los
trazos caligréaficos. La pintura occidental también aparece la personalidad en las pinceladas, pero,
la posibilidad de la expresion del mundo del artista en los trazos caligraficos creados en un
movimiento coherente como musica, con la combinacion del espacio “vacio” que aparece entre
los trazos, tiene mucha importancia mas que en la pintura occidental.*®! El arte oriental no es el
privilegio de unos pocos genios de la estética; lo que refleja es, por decirlo asi, el grado de la
madurez de los humanos.

La caligrafia es el arte para expresar la misma existencia del cosmos. La caligrafia no es la
belleza de los genios artisticos. Los caligrafos admirables no lo son por escribir buenas letras,
sino por su comprension de la verdad de cosmos, por esta razén, los genios de la caligrafia en
general han llegado al satori.

Aunque, por ejemplo, aparezcan diferencias en el tratamiento de un mismo paisaje en
distintas obras, estas diferencias estan generadas por la disparidad de puntos de vista que se hayan
conseguido a la hora de comprender la verdad del cosmos o del satori. Esa diferencia de puntos
de vista para contemplar el cosmos puede aparecer en la pintura no como tema principal, sino
como estilo. Al menos, la pintura a la tinta china no esta reservada especificamente para los genios
del arte. Lo dificil es conseguir la trascendencia en la vida para conectar con el tao o llegar a

satori. Las pinturas no son fruto del esfuerzo creativo de los genios.

151 Es el texto resumido del investigador Irmtraut Schaarschmidt Richter, investigadora especializada en
caligrafia asiatica. En las revistas de Bokujin-kai Bokubi escribe unos articulos como “Shohou to keishou
ten ni tsuite” en los niimeros 132 y 137. Otro investigador del japonismo Siegfried Wichmann escribe que,
aunque la pincelada de la pintura occidental también puede expresar las personalidades de los pintores, la
expresion de los trazos caligraficos a través del grosor, del contraste, de la cantidad de la tinta y de otras
maneras es mas rica. Todos extraidos: Nakamura, Nihei. op, cit., 1994, p. 294. El investigador de la
caligrafia Ishikawa Kyiiyo considera que la pincelada de la pintura occidental es definitivamente la
expresion de la personalidad del artista como trazos de la caligrafia, por lo que existe polémica en torno a
este tema, que sera abordado en detalle en el capitulo dedicado a Bokujin-kai.
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4-2-4. Vacio

La tradicién pictérica dominante en el arte occidental habia utilizado como punto de partida
de su trabajo representar lo contemplado. Los pintores occidentales rellenan todo el lienzo con
color. La obra es fruto de “pintar el lienzo”. Por ello, la imagen entera representada en el lienzo
debe dar la sensacién del espacio unificado en la obra. Asi aparecié la manera o el concepto de
unificar el espacio observado de un modo coherente mediante la “perspectiva”.'%?

En cambio, en las artes orientales en cuestidn el vacio representado como una parte sin
escribir ni pintar de la caligrafia y de la pintura a la tinta china es el espacio interior en toda
creacion de arte. Es el simbolo de mu, invariable para el zen. Segun la filosofia del tao, el mu es
la raiz de todo en el arte oriental. Ante el mu, la existencia de todos los seres importa por igual,
no hay diferencias entre ellos.

(Qué sentido tiene el “vacio” de la pintura a la tinta china desde el punto de vista técnico?
El papel sin tinta es blanco y plano, pero, cuando el artista dibuja o pinta en él, aparece un mundo
de sugestiones que introduce una dimension metafisica en el papel.

En el paisaje tradicional del arte occidental, cuando el artista pinta una casa delante de una
montafa, reproduce la relacién entre el primer plano y el segundo. Transmite a los espectadores
una sensacion de efecto tridimensional. Esta es la base de la perspectiva axonométrica. La
montafa esta detras de la casa, en un segundo plano, y algunas partes estan tapadas por la casa
del primer plano. Si la casa tiene protagonismo como objeto principal para la pieza, el segundo
plano se considera como el “fondo” de la obra. En este caso, la montafia es el fondo de la escena
y el artista pinta el paisaje con la montafia como ilimitado.

Desde otro punto de vista, se puede decir que la perspectiva formada por los objetos siempre
existe en la obra. Aunque parte del segundo plano quede oculta por el objeto del primer plano, la
parte ocultada por el objeto del primer plano no es el vacio, porque la composicién de la pintura

nos conduce a imaginar que parte de la montafia esti simplemente tras la casa. Los espectadores

152 Tanaka, Hidemichi. “Kinsei no ‘garon’ to ‘Kiinseidd’. Touyd no bijutsu hyoka ni tsiitei surumono”, en
“Nihon kaigashi no kenkyii”, Yamamoto Y1zd sensei koki kinenkai (ed.), Yoshikawa Kdbunkan, Tokio,
1989, p. 450.
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comprenden espontaneamente que la montafia estd detras del primer objeto. En este sentido la
montafia no esta “limitada”.

Ahora imaginemos un cuadro en el que el pintor pinte el cielo encima y por detréas de la
montafia. El cielo en la obra estd mateméaticamente limitado por las dimensiones del lienzo o del
papel, pero semanticamente el cielo pintado en el lienzo no equivale a la parte extraida
matematicamente por el pintor para encajar en el soporte de la pintura. Lejos de estar limitado a
ser pintado, el cielo tiene que producir una sensacion de continuidad sin limite; ademas, este cielo
puede destacar la existencia de la montafia. Siempre se investigaba la relacion entre los objetos
en el primer plano, el segundo v el tercero como parte de la composicién pictdrica. Se mantiene
una relacion racional y coherente con otros objetos pintados. No existe el espacio conceptual del
mu.

En la pintura oriental, no se pinta el cielo. El pintor deja la parte superior en blanco. La
parte en blanco en el paisaje zen o taoista es sin duda el fondo, y sugiere lo “ilimitado”. Practica
y semanticamente este fondo también es vacio. La relacion entre el vacio y el primer plano es
igual que la relacion que se produce entre la casa y la montafia en la pintura occidental. El vacio
del segundo plano produce el primer plano, al igual que el objeto del primer plano ayuda a definir
el vacio. Aunque no hay nada concreto en el vacio, este ayuda a percibir un espacio. Lo
fundamental es que el vacio no se opone al concepto de “haber”. El vacio produce el estado de
haber en si mismo.

A grandes rasgos se podria decir: el pintor pinta el primer plano para crear el vacio. El vacio
esta presente en la peculiar visién de chinos y japoneses, procedente del pensamiento de la escuela
de tao y de la escuela budista zen, y forma parte de su idiosincrasia colectiva.

Cuando el pintor de tinta china dibuja un objeto en el gran vacio del papel, este objeto
puede producir vitalidad en la pintura, no solo por la composicion que lo rodea, sino también por

su relacion con el vacio.!®® Podemos decir que el vacio se convierte en el espacio que da al objeto

153 El profesor de estética ljima Tsutomu para expresar dicha relacion, emplea %; (Ba, que significa “lugar”).
Escribe: “El vacio que es la parte blanca sin pintar en el papel se convierte en “ba” del objeto pintado”.
Probablemente es un concepto tomado de Nishida Kitar6. ljima Tsutomu, Shogeijutsu ni okeru kiakansei ni
tsuite, en Bokubi (21), Bokubisha, Kioto, 1953 (02), p. 3.
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la importancia principal del cuadro, la sensacion del ser. Ademas, este vacio se carga con un
efecto mistico, como si fuera el cielo lleno de energia, reflejando la sensacién de lo inefable que
cubre la naturaleza, algo que parece proceder de fuera del cuadro, o bien que se expande fuera del
papel en combinacién con el panorama del primer plano.

El vacio es la nada, pero cuando aparece una imagen como un paisaje en el interior de la
nada, el paisaje o el objeto realizado marca el vacio, y por eso los espectadores pueden darse
cuenta de que existe ese vacio.’>

Ese espacio vacio es una circunstancia abstracta y no aparece de manera concreta para el
objeto en el primer plano. No puede significar la circunstancia definitiva de un lugar. El vacio
puede mostrarnos, dependiendo de la expresion de la obra, un matorral amplio justo detras de una
camelia o un cielo inmenso encima de la montafia, a pesar de que no se pinten el matorral ni el
cielo. Por eso, en la pintura de tinta china no hace falta mostrar el cielo, ni el matorral pintado de
una manera concreta, sino que mas bien se nos invita a imaginarlos.

El objeto pintado debe transmitir una sensacién vital o mistica, porque si el pintor solo
pinta el objeto de manera fria y matematica, el vacio nunca puede aparecer. Ademas, como la
pieza esta realizada sobre un espacio abstracto e ilimitado llamado vacio, el pintor tiene que
servirse de una dimension simbdlica. No es necesario que el sentimiento que expresa sea positivo.
Puede ser negativo, expresando, por ejemplo, soledad o decepcién.™ El pintor no calcula cémo

va a aparecer el vacio al pintar la figura en la pieza, pero tiene que saber intuitivamente cual sera

1% Tjima Tsutomu lo expresa de la manera siguiente: “El “vacio” de la pintura oriental es la “nada (mu)”

que abarca el “haber” dentro de si mismo, que es del mundo mental.” Sobre la pintura occidental, comenta
que es el mundo contrastante, que es racional y extensional tal como se crea con la perspectiva en la pintura
occidental rellenando el espacio del cuadro con las figuras. Ibidem, p. 3.

155 B historiador del arte japonés Kobayashi Taichird comenta que el espacio es donde el acto humano
avanza; por eso, dependiendo del acto hay muchos espacios distintos, como el espacio geométrico, el fisico
o el religioso. Explica que el espacio pictdrico en el arte oriental es como una pantalla sobre la que se
proyecta la imagen del espiritu. En el espacio caligrafico, la “pantalla” trata la letra en el espiritu. Aunque
los artistas piensan libremente el arte en el espiritu, el 6leo o el papel pone a los artistas una restriccién
debido a sus dimensiones. Pero la pantalla es mu. Acepta toda forma del artista. No obstante, el arte oriental
tiene que expresar tres espacios al mismo tiempo: el creado, el de la sensacion y el de la ilusién. El primero
es el creado por el artista, la parte de las figuraciones. El segundo esta formado por la impresién producida
por la figuracion. El tercero es la ilusion de los espectadores evocada por el cuadro. Aunque no emplea
directamente la palabra “vacio”, habla del efecto del vacio. La pintura oriental intenta hacer imaginar a los
espectadores o evocar en ellos lo invisible. Kobayashi, Ichitard. Touyo geijutsu ni okeru kitkan no igi to
hyogen - tokuni 2, 3 no sé gen-ga nitsuite, en Bokubi (21)”, Bokubisha, Kioto, 1953, pp. 10, 11.
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la funcidn del vacio o cuidarlo bien al pintar los elementos figurativos en la obra. En general, los
espectadores interpretan ese vacio como ambiente proyectado desde el estado de &nimo o el
sentimiento del pintor y consideran el paisaje como un paisaje conectado metafisicamente con el
pintor.

Si prestamos atencion a la caligrafia, ocurre basicamente lo mismo que en la pintura con
tinta. El caligrafo tiene que conferir la sensacion vibrante del “vacio” en la parte sin texto para
que el vacio aparezca con su trabajo, con sus trazos. Lo que distingue a la caligrafia de la pintura
es que lo que traza el caligrafo no es la ola del mar, ni la vista de la montafia, sino ideogramas
abstraidos de los objetos en la vida material. Es mas complicado establecer la relacién entre el
vacio y las letras que la relacion entre la montafa y el vacio en la pintura.

Cuando el caligrafo ve el papel blanco y empieza a escribir los caracteres, estos surgen del
vacio uno tras otro. El caligrafo tiene que escribir para que la parte que gueda sin pintar se
convierta en el vacio, y lo hace teniendo en cuenta la coherencia entre ellos y el vacio de un modo
inconsciente, sin un modelo ni boceto. Por eso, se podria decir que los caracteres surgen desde el
vacio y le otorgan existencia al rodearlo con sus trazos. Sin duda hay una relacion correlativa,
pero es mas ambigua que en la pintura a la tinta.

Con trazo grueso o fino, fuerte o borroso, con la tinta densa o clara, con la pincelada rapida
0 lenta, todas las letras nacen sobre el papel blanco. El fondo del papel tiene que producir la
sensacion de tercera dimension cada vez que el caligrafo escribe los caracteres en él. Sin duda,
hay un tipo de “perspectiva” dinamica entre los caracteres negros y el fondo blanco, pero eso el
sentido espacial no es fruto de la vision de los espectadores, sino de la vision del caligrafo, que
busca que las letras floten sobre el inmenso aire blanco. Los caligrafos y los pintores a la tinta
nunca tienen un planteamiento definido antes de comenzar el trabajo al modo del boceto

occidental, pero si tienen un esquema mental.

Unos pintores occidentales también crean el vacio blanco como Motherwell, pero el

objetivo no es crear el mu, sino crear el matiere estética, por eso, los occidentales pintan la base

en el lienzo antes de comenzar. La funcion del blanco es distinta.
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4-2-5. Realizacion
4-2-5-1. Técnica

Técnicamente, el uso de la tinta china y el pincel en el arte oriental no permite
arrepentimientos. Por eso se exige un ritmo 0 movimiento coherente para ejecutar el trabajo, como
si se interpretara una melodia con un instrumento musical, desde el comienzo del trabajo hasta el
final. Por esta exigencia, un primer trazo de la letra ya puede expresar el nivel de la perfeccion de
obra. El primer trazo en si mismo tiene capacidad de expresion. Entendemos que, aunque la
realizacion de un trazo es un movimiento muy simple, al mismo tiempo ya tiene una gran
importancia, porque el primero revela una forma. No hace falta esperar a la aparicion del caracter
o la figura artistica para saber cudl es el nivel del artista.

En general, en la pintura occidental las lineas de contorno de los objetos son originalmente
abstractas, puesto que se basan en las partes que el artista considera que son la esencia de la forma
de los objetos al dibujarlos desde sus propios ojos y desde unos patrones aprendidos.
Naturalmente, lo que expresan las lineas de contorno tiende a no ser mucho mas que la simple
delimitacion de la forma. Antes de ser descriptiva sobre el objeto de la pintura, la linea misma es
realista y simbolica.

Este aspecto distinto proviene de la diferencia del pincel utilizado. Todos los pinceles de
tinta china, sobre todo los pinceles de cerdas mas largas y suaves, llamados en Japon choho (=
#), transmiten exactamente la emocion del caligrafo sobre la letra a través de la diferencia de
presion ejercida sobre el pincel, si es fino o grueso, si el trazo es rapido o lento y pesado. Bueno
o malo, el caligrafo expresa en las letras un ritmo coherente durante el trabajo. Por ello, en la

estética de Asia Oriental existe el concepto Yizaibixian (F.1EZ5%, Corazon antes del pincel) o

N L

yigianhoubi (A4 4, Corazdn primero, el pincel después), que significa que antes de manejar

el pincel, el caligrafo debe tener en mente la obra, pero en el sentido metafisico. Como nos vemos
luego “el bambu del corazén”, no es completo. Lo que el cartista deberia tener en su interior es la

imagen expresada la esencia del paisaje que observen.
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Aunque el trazo sea la linea de contorno, a la vista en la pintura oriental de paisajes, las
figuras hechas por los trazos caligraficos forman una imagen abstraida de la forma visual de la
naturaleza. Los trazos de la pintura a la tinta taoista y zen no son adecuados para recrear las lineas
de definicion de modo realista, puesto que buscan la expresividad y la sugerencia. A través del
acto de abstraer los objetos, mucho o poco, los trazos reflejan el interior del artista. Los trazos

mismos originalmente ya contienen la posibilidad de una plena expresion.%
4-2-5-2. Color

En la ensefianza del zen, la forma y el color no tienen ninguna relevancia en la basqueda
de la esencia del ser. La forma y el color son elementos fenoménicos de caracter superficial, no
tienen nada que ver con la sustancia de la existencia. En el zen los practicantes buscan la verdad
de la existencia infinita comin para si o para todo ser, y por eso la pintura oriental selecciona el
color negro como esencial. El negro no simboliza la muerte ni la oscuridad. Lejos de eso, el negro
puede incluir los tonos de todo lo demas, desde el color de la luz hasta la oscuridad mas densa. El
negro es un color al que se le ha quitado todo el superfluo. No lleva ningun suplemento. El color
negro no es decorativo ni llamativo. El color negro es esencial y puede expresar la sustancia de
los seres. El negro es un color que expresa algo muy propio.t®’

El trazo negro funciona mejor sobre y junto al blanco que con otros colores. El blanco
permite una mayor definicién, que resulta fundamental para que los lectores puedan entender las
letras sin ninguna confusion. Por esta condicidon el negro de la tinta china ha encajado
perfectamente como elemento caligréafico.

La caligrafia y la pintura a la tinta china se han desarrollado en funcion de los logros e

investigaciones sobre el material y la técnica.!*®

1% Nakamura Nihei, “Atogaki”. en Gantner, Joseph. Kokoro no ime-ji, Tamagawadaigaku shuppan-bu,
Tokio, 1983, p. 259.

157 Originalmente “negro” se escribe % en chino, aunque actualmente el caracter oficial del negro es f&.
Se consideraba que en general significaba oscuro o borroso, pero, que, en el caso de significar un color en
concreto, se referia al negro. Laozi, no obstante, consideraba que no era puro negro, sino un color mas cerca
del rojo oscuro o rojo sobrepuesto varias veces. Por eso, esta letra puede referirse también a una persona
que tiene mucha experiencia. Por ejemplo, X A (literalmente, “persona de color rojo denso, casi negro”)
significa “experto”. Fukunaga, Mitsuji, op. cit., 1987, pp. 42, 43.

1% Noma Seiroku comenta que el caracter del hollin de tinta también es importante. Gracias a este material,
el negro de la tinta china es muy sélido, no solo en sentido cromatico, también cientificamente como
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La caligrafia requiere trazos nitidos, y para conseguirlos la tinta tiene que ser densa y el
caligrafo tiene que verterla sobre el papel con precision. Sin embargo, si el caligrafo mueve el
pincel de manera brusca, buscando el valor expresivo del movimiento, produce trazos violentos
y menos definidos.

Los trazos en los que la tinta china se expande en el papel con lentitud confieren
ambiguedad al contorno, y si lo que se busca es precision, al expandirse, crea contornos borrosos,
esto parecerd un error en la obra o directamente su fracaso. No obstante, en ocasiones resulta Util
para introducir la sensacion de calma, bondad o un estado mental tranquilo y despreocupado del
caligrafo.

Aprovechando los efectos visuales mencionados arriba, los caligrafos y los pintores de tinta
china empezaron a introducir paulatinamente nuevos recursos para potenciar el sentido de
movimiento de la obra. Los pintores empezaron a prestar atencion a las pinceladas indefinidas
que generan partes borrosas, y a las pinceladas lentas para expresar una sensacion peculiar de

movimiento. Por ejemplo, se inventd una forma de escritura llamada feibditi (&£, forma

volando sobre blanco), en la que los ideogramas estan compuestos de trazos borrosos a partir de
pinceladas intuitivas para crear caracteres “volantes”, como si los caracteres estuvieran volando.
Para conseguirlo, los pintores emplean un pincel con forma de brocha.*®

Simultaneamente a la caligrafia, aparecen muchas técnicas de la pintura de tinta china. Por

ejemplo, empieza a desarrollarse la pintura china de paisajes llamada pomo shanshui (i 5111 7K,

Literalmente significa la pintura shanshui de la tinta que romper a otra tinta). Esta técnica consiste
en pintar primero el paisaje con tinta clara de manera esquematica, para después pintar
detalladamente con tinta densa antes de que se seque la tinta clara. La tinta densa repele la clara

produciendo un efecto artistico. En general, el objeto pintado con la tinta densa parece mas

caracteristica material. Ademas, comparado con otros materiales, el pigmento del hollin es barato, y por
eso se ha desarrollado mucho la pintura de tinta china. Noma, Seiroku. “Sumi no geijutsusei”, en Bokubi
(52), Bokubisha, 1956 (2), Kioto, pp. 2, 3.

159 Se trata de una técnica inventada por Cai Yong (%% &, 134-192 d. C., la dinastia Han posterior), que
tomo esta idea al observar el trabajo de un carpintero que pintaba la pared. El precursor de esta técnica en
Japén es el bonzo Kiikai (25, 774-835). En el capitulo sobre Ueda Sokyil de esta tesis, se puede ver un
ejemplo de feibditi.
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cercano, mientras que el de la tinta clara parece lejano. Asi en este tipo de pintura se pueden
representar los distintos elementos con una cierta perspectiva.

Finalmente, surge shuimohua (7K 5%, pintura a la tinta china) tal y como la conocemos

hoy en dia. Es una forma de pintura sin color, mientras que las otras dos anteriores, la pintura
blanca y la pintura en la que la tinta densa repele la tinta clara, pueden tener color 1%

La pintura de tinta china podria considerarse erroneamente como “inacabada” o como solo
un boceto.*®! Pero no hay que olvidar que la pintura china tiene una espiritualidad expresada por
la capacidad del negro de la tinta. Como los pintores orientales han expresado su espiritu
Unicamente con tinta china, la pintura de tinta china también se ha desarrollado hasta ahora como
pintura basada Unicamente en los trazos de la tinta. Tenemos que ser conscientes de que la pintura
a la tinta china no es meramente una parte del proceso para llegar a la pintura policroma.®? La
tinta y el pincel, estos dos materiales, han producido un arte independiente y sofisticado después
de un largo proceso.

En cambio, en la pintura occidental, el negro se ha empleado para expresar la “nada”, como
un mundo sin ninguna posibilidad, o la sombra. En caso de simbolizar algo, este color
normalmente es negativo, como el sol que ha perdido su llama. Es el color del “silencio infinito
sin futuro y sin esperanza”. A veces simboliza la muerte.%

Desde que los impresionistas lo suprimieron de su paleta, este color estuvo practicamente
olvidado, pero finalmente a mediados del siglo XX los informalistas lo adoptaron de nuevo. El

redescubrimiento del negro ser& una contribucién artistica, apartandolo de la simbologia negativa.

180 En general se considera que quien perfecciona shuimohua es Yan Zhongrong. Si quiere conocer la
historia del surgimieto de la pintura a la tinta y Yan Zhongrong, véase Kobayashi, Taichird. Chigoku
kaigashi ronko, Kyoto dyasushuppan, Kioto, 1951, pp. 207-218.

161 Tanaka, Hidemichi. 1989, op. cit., p. 450

162 Zhang Yanyuin (21, pintor, escritor y caligrafo, 815-877) escribe en su libro Lidaiminghuaji (£
& BES, Pinturas famosas de la historia) que es una pena que en muchos se hayan coloreado obras como

el “cuadro blanco” del famoso pintor Yang Tingguang (#5k£7¢, de la dinastia Tang) al realizar trabajos de
restauracion, ya que su trabajo, lejos de mejorar las obras, habia afectado a la calidad de estas. Aqui se

vislumbra el hecho de que los criticos ya en ese momento empezaban a apreciar la belleza de la pintura con

tinta china negra exclusivamente. Cho, Genen (Zhang Yanyuén). Rekidai meiga-ki, Touyobunko, Tokio,
2004, pp. 197, 198.
163 Kandinsky, Vasili. De lo espiritual en el arte, Paidos, Barcelona, 1996, p. 78.
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Sin embargo, debido a la tradicion de la pintura policroma, son muy pocos los pintores que
realizan su obra empleando solo el color negro. El gran aficionado de la cultura japonesa Pierre
Alechinsky trabaja con el negro en combinacion con el uso de signos inventados o formas
geométricas. Franz Kline compone obras solo con negro y blanco, pero no hay que olvidar que
existe una clara diferencia entre las obras de los pintores occidentales y la pintura china, porque
el pintor occidental utiliza el efecto de matiere del dleo. Los pintores famosos por sus trazos
negros, como Franz Kline o Pierre Soulages, pintan una base antes de poner el negro en el soporte.
El contraste entre el negro y el blanco o, incluso entre los distintos tonos de negro, produce un
efecto visual, creando el espacio pictdrico a la manera occidental. Esa es una diferencia entre la

pintura occidental y la oriental 164

4-2-5-3. Iméagenes de las obras como meta

En la tradicion del arte occidental, existen lo que hemos dado en llamar “pre-figuraciones”,
figuras hechas como bocetos mentales de manera variada y repetida durante del proceso de
realizacion de la obra hasta terminarla. Es decir, los artistas europeos realizan muchos bocetos
para buscar las formas ideales y luchan contra los materiales para dominarlos hasta conseguir la
obra ideal. Por ejemplo, aunque el trabajo parezca acabando, si no encaja en la imagen que queria
realizar, los artistas, repintan, esculpen o trabajan de nuevo para modificar alguna parte, para
revisar la composicion y para conseguir un resultado satisfactorio de la obra.'®® Por ejemplo, en
la pintura occidental tradicional el pintor intenta recrear el paisaje que ha decidido pintar en el
lienzo, prestando atencion al detalle, observando la composicion y probando muchos pigmentos
uno tras otro. A veces la figuracion misma que quiere realizar cambia; por eso, el pintor en

ocasiones abandona la obra durante el proceso de trabajo y destruye el lienzo antes de terminarlo.

164 Kandinsky investiga los colores de la pintura occidental: Ibidem, pp. 70-81.

165 FI término “pre-figuracion” esta extraido de las indagaciones del investigador Joseph Gantner sobre el
proceso de trabajo de los artistas occidentales. Sobre todo, investiga las obras que tienen una parte
inacabada, como la obra de Rodin, pero especificamente en el caso del arte occidental. El propio Gantner
reconoce que el arte oriental no encaja en el concepto de realizacion de la obra de estilo occidental definido
por si mismo. No se puede pensar la “pre-figuracion” para el arte oriental. Por eso, su discipulo el
investigador japonés Nakamura Nihei propone la “ur-figuracion” para observar el proceso de trabajo en el
caso de los pintores de tinta china. Gantner acepta la teoria de Nakamura. La “ur-figuracion” es la imagen
que el artista de la pintura a la tinta tiene en el interior al trabajo, no concreta, que tiene sélo los elementos
esenciales como prototipo. Nakamura Nihei, op, cit,, 1994, pp. 88-90.
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Mientras, en la pintura tradicional a la tinta no es posible hacer correcciones sobre la obra.
Como ya hemos visto, esto es 16gico debido al carécter de los materiales. Por esa razon, se exige
pintar de forma instantdnea, manteniendo la mente calmada. Los artistas tienen que manejar el
pincel a la perfeccidn, como si fuera su propio brazo. En este proceso, no hay figuracion creada
en la mente. No hay ninguna figuracidon preliminar o preparatoria. Lo que tiene el pintor oriental
en mente no es la figuracion ideal concreta, sino la vibracion, la emocion, la energia de la parte
esencial de objeto. El pintor de tinta china taoista o zen nunca tiene una meta concreta antes de
empezar a trabajar.

Se puede decir que la pintura a la tinta china es fruto de la vision espiritual que tiene que
ver con el tao o el satori. Los espectadores perciben el mundo espiritual del pintor involucrado
en el tao o el satori a través de lo representado en la obra. Los pintores y los espectadores no
deben quedar atrapados por el mundo de los colores, porque los colores pertenecen al mundo
factico. Los colores son fendmenos. No es importante representar el panorama multicolor de la
naturaleza. El pintor debe expresar el estado mental que ha alcanzado al contemplar la naturaleza
y aquello que le impresione de la verdad de ella. Cuando profundiza en estos temas, puede ser

consciente del “verdadero vacio que crea el ser en la vida facticia (zhénkongkongmidaoyou, B-28
A7) 16 Este concepto es el nlcleo del desarrollo de la pintura a la tinta de paisajes, por tanto,

no es una pintura realista en general, sino como pintura realista figurativa subjetiva.
Si surge una duda en el interior del artista, impide la fluidez del movimiento del pincel y
eso directamente rompe el papel. Ni siquiera da al artista ocasion de retocar o modificar la pintura.
Ahi esté la diferencia definitiva entre el arte oriental y el arte occidental. En el arte del zen
y del tao, los artistas intentan tomar algo abstracto o simbolizar su interior aparte de su emocion
personal a través de la forma en el mundo factico. La caracteristica fundamental de las pinturas

orientales es expresar la filosofia de Laozi o Zhuangzi o los conceptos del cosmos del zen, y, dado

186 Es el concepto de Mahayana. Como el mundo fenoménico genera del mu, los seres también tienen
verdadera existencia (myayii). Se escribe #0/F en japonés. En realidad, el profesor Suzuki comenta que no
hay palabra occidental justa como traduccion de myéyu. La traduccion es por el autor de la tesis. Suzuki
intenta explicar mya en un capitulo del libro suyo. Suzuki, Diasetz. Toyoteki na mikata, Shunjisha, Tokio,
2001, pp. 153-160. Sobre zhénkongkongmiaoydu, también lo explica. Ibidem, pp. 76-80.
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que los orientales son pueblos que, incluso cuando pensamos algo en abstracto, los pensamientos
proceden de la observacion profunda de las figuraciones visuales muy directas, por eso la vision
oriental del mundo estd comprendida en el sentido mas literal en el mundo. El concepto de Laozi,
Zhuangzi y el zen encaja en la vision del concepto de vida oriental. Esas ensefianzas no forman
la base del pensamiento asiatico, sino que fue este modo de pensar lo que produjo estas
ensefianzas.®’

Desde otro punto de vista, la pintura a la tinta es un tipo de abstraccion préxima a la pintura
no figurativa. El efecto artistico de la pintura a la tinta es inherente, no l6gico, sino intuitivo, y
aunque aparecen figuras, se interpretan como el paisaje interior, no como objetos concretos.

En la pintura oriental, el pintor de la pintura a la tinta tiene que abandonar el “yo”,
integrandose en la naturaleza. Siente algo de la naturaleza, como si escuchara la voz del espiritu.
No es que el artista como individuo no sea un elemento importante, pero nunca cobra el
protagonismo que posee en la pintura occidental.

En la pintura occidental, los artistas vuelven una y otra vez sobre la “prefiguracion”, el plan
original formulado en el interior del artista. La prefiguracion tiene que ser lo suficientemente
global como para incluir la contemporaneidad y las caracteristicas técnicas del momento de
trabajo para llegar a los espectadores. Ademas, al mismo tiempo tiene que incluir la personalidad
del artista. Es el resultado de la busqueda de la realizacion de la imagen surgida en el interior del
artista. Incluso en el caso de pintura abstracta, se pasa con frecuencia por este proceso.

Por lo mencionado arriba, el proceso de creacion del artista oriental no se detiene debido a
sus conflictos mentales, tal como les sucede a los artistas occidentales, que se ven afectados por
la vacilacion, la preocupacion, el temor a engafiarse a si mismos y otros sentimientos negativos,
repitiendo el mismo trabajo hasta conseguir un resultado satisfactorio.

Probablemente, esta diferencia proviene de la manera de observar la naturaleza entre

Occidente y Oriente. Los occidentales observan la naturaleza en el sentido de las ciencias

167 Nakamura Nihei, op. cit., 1994, pp. 61, 62.
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naturales, para luego captarla de manera religiosa o filoséfica, como la pintura de Leonardo Da
Vinci, mientras que Sesshi trata la naturaleza bajo satori.®

La esencia del paisaje real esta escondida tras la apariencia, quedando en fimiiwéixidng.
4-2-5-4. Ritmo

El movimiento de la caligrafia es idéntico al estado interior de uno mismo. Tiene ritmo,
como la musica o el baile. Una vez el caligrafo empieza a escribir la letra, tiene que terminar el
trabajo con un ritmo coherente, en un solo instante, como si cantara una cancion. Por ejemplo, si
el caligrafo cambia el ritmo al escribir las distintas palabras o incluso en la misma letra debido a
una vacilacion o a un error, la obra no podra tener ninguna coherencia. Es decir, el caligrafo tiene
gue manejar el pincel sin pararse a pensar sobre la técnica o cudl seré el resultado de la obra. El
pincel tiene que moverse como la mano del caligrafo. En realidad, el caligrafo y el pintor, tienen
que fusionarse no solo el pincel, sino también el papel y la tinta como si fueran una parte de su
cuerpo. Del mismo modo que movemos las manos de manera inconsciente, los caligrafos o los
artistas de la tinta china tienen que mover el pincel y el papel sin un planteamiento previo o
confirmacion durante el trabajo. Para conseguir eso, cuando se realiza la obra, hay que dejar a un
lado la técnica u otras preocupaciones. El estado mental del caligrafo en el trabajo es de casi
inconsciencia. Decide sin pensar cdmo emplear la técnica, el tipo de tinta y el movimiento del
pincel. Es lo mismo que la teoria de Takuan de la esgrima japonesa, mencionado en el capitulo
anterior. Asi se produce la incorporacion de los materiales en el pintor. En este sentido el arte zen
es muy distinto al arte occidental.

En el momento de realizacién, a veces el caligrafo o pintor chino derrama sin pensar
algunas gotas o salpicaduras de tinta, o produce una mancha de manera inconsciente, pero las
gotas producidas en el trabajo de forma natural constituyen una parte de la obra, porque estas
cosas se producen gracias a una pincelada coherente, tomada inconscientemente por el artista

durante del trabajo de la manera adecuada para la obra que aborda.

1688 Nakamura Nihei, op, cit., 1994, p. 65.
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Es decir, las gotas, las manchas y las salpicaduras son fruto del movimiento del caligrafo
o0 del pintor en estado mu. Aungue en el acto de trabajo el artista de tinta china esta totalmente
abstraido, las gotas o las manchas son las que tienen que estar, aunque el caligrafo o pintor no
pueda ser consciente antes de que aparecieran durante el trabajo. Si las gotas, las salpicaduras o
las manchas provienen del trabajo en estado mu, se asume que todas son fruto del estado interior
del caligrafo; por eso, estos elementos pueden integrarse en la obra. Pero si las gotas, las
salpicaduras o las manchas se producen no a partir de un acto inconsciente y coherente, sino de
la lentitud debido a la duda o a la inhabilidad en el manejo del pincel, la consecuencia es que
inmediatamente destruyen la obra estéticamente y, dependiendo de la gravedad del fallo, rompen
el papel. Lo cierto es que estos elementos de la obra no son fruto del azar.
Vamos a observar el caso de Katsushika Hokusai (1760-1849), pintor y grabador de ukiyoe.
Se cuenta una anécdota de cuando pintd unas hojas flotantes en el rio en presencia del sogun,
aprovechando las patas pintadas de rojo de un gallo para simular las hojas, dejando que el animal
corriera sobre el papel. Justo antes de empezar a contar la anécdota de Hokusai, el filésofo francés

Henri Focillon dice:

Es un Dios quien se lo ha enviado y el azar de su mano también, Se ampara en él con
presteza para hacer brotar un suefio nuevo. Es un prestidigitador [...] que saca
partido de sus errores, de sus faltas de toque, para hacer piruetas, y nunca tiene mas
gracia que cuando hace habilidades con su torpeza. Estos excesos de tinta que huyen
caprichosamente, en forma de pequefiisimos arroyuelos negros, el paseo de un
insecto por un esbozo recién pintado, el trazo desviado por un tirén. La gota de agua
que diluye un contorno son interrupciones de lo inesperado en un universo en el que
éste debe tener un sitio, en el que todo parece moverse para recibirlo. Se trata de
capturarlo al vuelo para extraer de él todo el poder que contenga. jAy del gesto lento

y de los dedos torpes! Pero la mancha involuntaria, con su mueca enigmatica, entra
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en el mundo de la voluntad. Es un meteoro, raiz, torcida por el tiempo, rostro

inhumano que instala la nota decisiva donde hace falta y no se esperaba. 1%°

Como hemos visto arriba, el trabajo de los artistas occidentales son el proceso de la lucha
en el interior, porque ellos tienen la pre-figuracién como boceto en su interior para realizar el arte.
Cada vez que surgen las dudas, ellos tienen que parar e investigar su trabajo, comparando la obra
concreta con la pre-figuracion.

En cambio, lo que los orientales tienen en su interior es ur-figuracién, por eso en la pintura
a la tinta la “casualidad” para el trabajo ritmico puede ser un elemento muy relevante, porque las
casualidades y el trabajo tienen interacciones. Los accidentes “casuales” como las gotas,
salpicaduras y manchas no son negativos, ni obstaculos, sino que son cosas que tienen que ver
con “la gracia que Dios dio al artista”'®, no tiene nada que ver con las manos del propio artista.
Las salpicaduras son frutos de los trazos que empleen. Desde un punto de vista préactico, el arte
oriental se esfuerza por encontrar la coherencia entre regularidad e irregularidad, y entre
racionalidad e irracionalidad.”* Por ejemplo, se trata de realizar trazos cuidados, pero, también
de producir salpicaduras. Lo uno es el trabajo previsto, pero lo otro es casual. Son cosas distintas,
pero ambas coexisten en la obra.

Si nos detenemos en el action painting de Jackson Pollock, él crea sus obras mediante la
técnica del dripping, de derramar gotas de pintura tomando la idea de la caligrafia, pero después
pone distancia para contemplar la composicion: si en alguna parte faltan gotas, las afiade.'’

Aunque no se puede controlar totalmente la forma en que las gotas aparecen en el lienzo, pero la

169 Focillon, Henri. La vida de las formas y elogio de la mano, Xarait ediciones, Madrid, 1983, p. 81.

170 Ragon, Michel. op, cit., 1962, p. 153.

171 |bidem, pp. 150, 154.

172 Kakei Nanako investiga el caréacter del arte de Jackson Pollock desde el punto de vista de la caligrafia.

Escribe que Jackson Pollock comenta que [su manera de pintar, poner el lienzo en el suelo] no es rara, que

todos los artistas orientales hacen lo mismo. Considera que la influencia de la caligrafia aparece en la época
de la transicidn entre la pintura de all over y black painting. Mientras que Franz Kline o Robert Motherwell
pintan una base para crear el vacio al pintar de blanco, Pollock realiza muchas obras sin pintar el fondo.
Concluye que el pintor americano tenia interés por la forma de los caracteres y la técnica caligréfica para
introducir la forma del caracter. Kakei, Nanako. Jackson Pollock kenkyii, sono sakuhin ni okeru keisho to
soshousei, Getuyosha, Tokio, 2019, pp. 74-90.
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eleccion de su ubicacion si. Aunque en algunas obras hay “vacio” como en la pintura a la tinta, el
artista muestra su intencion de rellenar el lienzo con las gotas. No es que los trazos inventen el
vacio como espacio espiritual. El espacio de Pollock es el suyo propio.t’

Por otro lado, al incluir las huellas intuitivas del gallo méas alla de sus manos, Hokusai pinta
el cuadro de golpe segun lo que surge en su interior. Ambas artes se parecen, pero hay una
diferencia fundamental.

Como las gotas no son elementos controlables perfectamente, se puede decir que Pollock
aprovecha el azar, pero en comparacion con la pintura a la tinta, su arte todavia estd dominado
por la intencién. Luis Feito mismo practicaba el estilo del pintor americano en el principio de la
estancia de Paris, pero su concepto es lo siguiente. Si pone el lienzo en el suelo desde el principio
hasta el fin de trabajo, no puede observar el cuadro entero, por eso, no hay espacio para que la
inteligencia intervenga en su trabajo para mejorar su pieza, porque no puede contemplarlo bien
en el suelo. Poner el lienzo en el suelo facilitaba mucho a Feito el trabajar sélo con la intuicion o

la inconsciencia. Son muy distintos.
4-2-5-5. Temporalidad

Muchos investigadores y caligrafos japoneses discuten sobre el concepto de temporalidad

(RFfETE,  jikansei)” de la caligrafia. La caligrafia es el arte de la escritura, pero los caracteres

chinos o japoneses llevan implicito un orden en los trazos; ademas, en lineas generales los trazos
siempre se mueven desde arriba hacia abajo o desde izquierda hacia derecha. Los trazos
caligraficos mismos expresan el movimiento del pincel. Por consiguiente, los japoneses, ya sea
mucho 0 poco, consciente o inconscientemente, siguen el orden del paso de la pincelada al
apreciar la caligrafia. Los caracteres de las piezas de caligrafia nos transmiten el movimiento del

pincel de esta manera. Esa es una condicidbn muy importante para observar las obras. Esta

17 Yoshihara Jird escribe que el trabajo de Pollock es fruto de la consciencia y la inconsciencia. Yoshihara,
Jird. “Chusho kaiga no yohaku”, en Bokubi (21), Bokubisha Kioto, 1953, p. 13. Inada Sosai, el lider de
Bokujin-kai actual también dice que Jackson Pollock tiene la intencion de rellenar la superficie con las
gotas, que eso es muy distinto al vacio de la pintura a la tinta. Entrevista con Inada Sosai por el autor de la
tesis. Realizado en su oficina, 28 de mayo de 2022. Luis Feito me comentaba que no le interesaba el arte
de Pollock, a pesar de la similitud de la manera de trabajar. A mi opinion Feito percibia mucho la existencia
de la consciencia de Pollock en sus obras, por eso, consideraba que las obras de Pollock no eran el arte que
Feito buscaba. Entrevista por el autor op, cit., (15/01/2012).
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caracteristica de la caligrafia se llama “temporalidad”, y es un factor fundamental para valorarla.
En esta temporalidad esta incluido el ritmo. Como hemos visto anteriormente, el caligrafo tiene
que elegir y mantener el ritmo de la pincelada para no romper el papel. Este ritmo aparece
directamente en los trazos y es capado por quien los contempla. Los espectadores
espontaneamente reproducen mentalmente el surgimiento de los trazos siguiendo el ritmo del
caligrafo, tranquilo, enérgico o suave. Eso les estimula y produce cierto placer, porque pueden
imaginar los movimientos del caligrafo, e incluso, dependiendo de la obra, también sus
sentimientos. Por esta razén, podriamos decir que la caligrafia es, en realidad, muy similar al baile
o la musica mas que la pintura occidental.’’* Mientras, la pintura occidental siempre para el
trabajo, porque como hemos visto, el trabajo de la pintura occidental es un fruto de la lucha
interior de la artista para conseguir la figuracién que haya surgido en el interior del artista: duda,
modifica, retoca, etc. Por eso, es distinto a la pintura a la tinta.

Incluso los caligrafos de Bokujin-kai, que escribian caracteres ilegibles, como veremos
luego, también respetaban el orden de paso y el ritmo que el caligrafo debe tener, pero los artistas
europeos veian el orden de los trazos como una restriccion. Seguir las normas para escribir un
caracter no era arte para ellos, esto significaba la pérdida de la libertad en la creacion artistica, tal
como se refiere George Mathiue en sus criticas a la obra de Bokujin-kai.t™®

Hemos mencionado las diferencias fundamentales entre la pintura a la tinta china y la
pintura occidental tradicional del paisaje. Los pilares de los conceptos estético son distintos y

fundamentales para analizar las obras de Feito.

174 En realidad, sobre la caligrafia ortodoxa misma, €l critico de arte Ooka Makoto dice que la caligrafia es
bastante similar al baile. El filosofo Nishida Kitaro indica que la caligrafia y la mdsica expresan
directamente el ritmo. Extraidas de Ishikawa Kytiyo, Sho to wa douiu geijutsu ka, Chuko-shinsho, Tokio,
1995, p. 21.

175 Segi Shinichi escribe que la punto del partida de la idea de Morita nunca desvia de las letras japonesas,
aunque sus obras vanguardistas no tienen los caracteres legibles. Segi, Shinichi. Sengo kizhakuki no bijutsu,
Shichasha, Tokio, 1996, p. 164.

117



5. Aliento vibrante

118



5. Aliento vibrante

Aliento vibrante o giyinshéngdong ((ERAEH)) es un concepto pictérico chino que podria
equivaler a la expresion de energia vital. En este capitulo analizaremos la estética china
tradicional encerrada en los términos “aliento vibrante”. Esto nos ayudara a entender el concepto

innovador de Shitao y el tratamiento del espacio pictérico de Zao Wou-Ki.

5-1. Introduccion

Vamos a observar, por ejemplo, la obra Guanyin, monos y grullal”® realizado por Mug el
bonzo zen. El panel derecho de la obra tiene las iméagenes de la mona y su cria sentados en la
rama de un arbol, pero la tematica no es meramente animal.'’” Alrededor de los monos, se ve un
ambiente mistico, como si fueran los ayudantes de la divinidad y estuvieran sentados observando
el mundo humano. En la obra izquierda canta una grulla majestuosa, como si estuviera dandonos
un mensaje trascendente. El aire en el vacio encima de la grulla produce una sensacion densa y
himeda dando algin peso metafisico al pajaro como si proclamara un sermén. Todo el ambiente
de la pintura resulta misterioso, incluso mistico cuando se afiade a la composicion de la imagen

de Guanyin (#1 7%, Guanyin, Avalokite$vara bodhisattva). Entonces la pintura nos muestra el

mundo ideal sagrado. Sentimos la pulsacion divina que calificamos de “aliento espiritual”. No es
nada importante la forma, bella o fea, correcta o errénea, de los monos o de la grulla, a pesar de
que las figuras estén bien realizadas, porque lo que el pintor quiere transmitirnos no son las
iméagenes de la grulla y los monos, ni de Guan Yin, sino un ambiente lleno de la energia mistica.

Como hemos visto, el “vacio” para los chinos y los japoneses no es meramente la parte sin

pintar, sino que tiene un sentido mucho més profundo. Los pintores chinos tradicionalmente

176 |La informacion de la obra: Tinta china en lienzo, triptico. Fecha de la realizacion desconocida, Templo
Daitoku-ji, Kioto, Japén.

17 Probablemente el canto de la grulla al amanecer representa el comienzo del mundo féctico. Toda Tésuke,
Mokkei josetsu, en Daiichi shuppan senta- (ed.), Mokkei. Gyokukan. Suiboku bijutsu taiké dai3kan,
Kodansha, Tokio, 1978, p. 59.
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introducen el “vacio”, pero aquel en el que siempre hay sensacion de cierta energia en la obra

como en la obra de Mugqf, llamado en chino giyunshengdong %58 4 h.178

El “aliento vibrante” es un tema esencial en la pintura china, por lo que siempre se ha
discutido sobre €él desde la Epoca Antigua. Pero dado que siempre se ha considerado de sentido
comUn no se considerd necesario teorizar sobre ello.'’® Para los pintores chinos el pintar es
equivalente a la captacion del aliento espiritual.

Entonces ;Qué es el “aliento espiritual”? ;Como puede introducirse en una pintura? Hay
una indicacion en Dao Dé Jing de Laozi en el capitulo XLII: “El Tao engendra al uno, el uno
engendra al dos, el dos engendra al tres, el tres engendra a los diez mil seres; Los diez mil seres
albergan en su seno el yin y el yang, cuyas energias vitales [qi] chocan para tornarse en armdnica

unidad. [...]%®

178 Sobre la traduccion de i #8/E8), hay distintas opciones segun los investigadores: “Spirit Resonance
(or Vibration of vitality) and Life Movement (Siren)”, “Spirit Harmony-Life’s Motion (Waley)”,
“Animation Through Spirit Consonance (Soper)”, “Spirit Resonance, which means vitality (Acker)”,
Rytmic vitality or spiritual rythme expressed in the mouvement of life (Binyon)”, “Vital mouvement of the
Spirit by the rythme of the things (Okakura Tenshin)”, “Spiritual tone and Life Mouvement (Taki S€ichi)”.
En las primeras cuatro traducciones, aparece la palabra “espiritu” y explican que el “espiritu” vibra o
provoca “resonancia”, en las demas se le otorga importancia al “ritmo”. Aqui hay una diferencia grande
entre el primer grupo de la traduccién y el segundo, porque el ritmo no es espiritual, ni divino, sino que el
ritmo del ser vivo. Tanaka, Hidemichi. op, cit., 1989, p. 448. Sobre esta polémica, Tanaka Hidemichi, apoya
la segunda teoria, explica que otros cinco términos de Xié Hé estan hechos de dos palabras independientes,
por eso, sobre iEH4EEh también propone considerar que dos palabras independientes se unen para crear
un término. Interpreta el significado como que la pintura tiene que expresar la mente y el fisico, formandose
una armonia. Tanaka, Hidemichi. “Seiyobigaku to ‘Kiinseidd’”, en Bijutsushigaku (19), Tohokudaigaku
daigakuin bungakukenkyiika, Bijutsushigakukoza, Sendai, 1997, p. 9. Yonezawa Yoshio también interpreta
este término, separandolo en dos partes como el investigador Tanaka. Yonezawa, Yoshiho. “Kiinseido k6”,
en Kokka, Kokkasha, 1988 (01), Tokio, pp. 7-11. Frangois Cheng no emplea ningln término distinto de
“vacio” para expresar la parte sin pintar en la pintura, pero utiliza el “aliento vital” para expresar el qi
mismo. La expresion del ambiente lleno de la energia vital proviene del concepto gi. Por eso en mi tesis
quiero expresar esta estética como “aliento vibrante” o “aliento espiritual”. Cheng, Francgois. Vacio y
plenitud, Siruela, Madrid, 2005, pp.187.

179 El ejemplo de la realizacion del “aliento espiritual” ya aparece en la antigiiedad y empleaban la forma
simbélica peculiar o el signo para expresar el “aliento”. Por ejemplo, en el Xowdngmit citing hudxiang shi-
tabeén (V8 LR 2 B 5 A A<, Imagen “frottage” de Xiwdngmui del santuario ancestral), conservado en
el Shandong-bo wuguan, (11 H 4 ¥ fE, Museo Shandong), la imagen del calco de la Diosa de la
ambrosia se realiza sobre una forma como de nube de la época la dinastia Han posterior (££%, 25-220).

Esta nube significa el “aliento espiritual”. Todavia en esta época no existian muchos recursos de expresion
por falta de material y de desarrollo de técnica, por eso es muy ldgico utilizar una figura inventada de
“aliento”. Se necesitaba una forma simbolica en esta época. Usami, Bunri. Chiigoku Kaiga Nyimon,
Iwanami shoten, Tokio, 2014, pp. 2, 3.

180 Extraido de Preciado Idoeta, Ifiaki, op, cit, p. 469. Por cierto, Ifiaki Idoeta Preciado escribe también para
explicar este capitulo de Dao Dé Jing: “El “uno” [...] debe de entenderse como el yuan gi (7).
significa “halito”, “pneuma” (espiritu, alma, entre paréntesis por el autor de la tesis) y Jt, “principio
originario”. Por tanto, esa expresion china es dificil de traducir, equivaldria al “aire” de Anaximenes, 0 Si
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En resumen, este capitulo explica el proceso de la generacion de los seres desde el tao y
gue todos los seres tienen misma raiz. El tao produce un gi y luego el gi se separa en dos partes:

yin y yang, y finalmente ellos producen un héhuoqi H F14, un gi tranquilo y equilibrado entre la

tierra y el cielo, engendrando todos los seres.!® Los pintores de la pintura china tienen que captar
este proceso o la verdad del tao mismo. Asi aparece el “aliento espiritual” en el arte.

Este concepto nos hace reflexionar sobre el significado de la palabra “forma”, que se refiere
a la apariencia concreta, mientras que el gi no tiene forma. No obstante, en la pintura china
tradicional los artistas realizaban obras de caracter figurativo, es decir, tenian que dibujar las
formas en el papel, pero, entonces, ;,como surge la idea del “aliento espiritual”? ;cual es la forma
gue los pintores chinos pintan?

En el mundo primitivo, no s6lo en China, sino en todas partes, originalmente no existia el
concepto de la forma. Poco a poco los humanos empiezan a captar en su mente las cosas que
tienen forma. Trazan las lineas del contorno para especificar o identificar las cosas como objetos
individuales para las facilidades y las necesidades de la vida. Asi empez6 a producirse el concepto
de la “forma”. Los humanos primitivos, por ejemplo, dibujaban los animales en la cueva con una
piedra o con carbon de manera sencilla. Definen la forma trazando la linea del contorno. Pero
ahora pensaremos en una cuestion; ¢La forma es tan estable?

Por ejemplo, la gente ve la montafia. Luego si le decimos que la dibuje y la mayoria de la
gente la dibuja con forma triangular 0 como trapecio. Pero, seguro que surge entre los
observadores la diferencia de las imagenes producida por las impresiones ante el panorama que
haya visto o por sus interpretaciones. Incluso en la misma persona, depende de la ocasidn, la

dibuja de un modo u otro.

se quiere, a la materia primordial platonica.” Pero en realidad, J£’< es el aire espiritual, que es raiz de todos
los seres entre la tierra y el cielo, pero el texto original utiliza la palabra % que literalmente significa
simplemente el aliento equilibrado por mezcla del yin y el yang. Hay una sutil diferencia de matiz entre st
Sy & por lo que debemos mirar hacia el texto original, aunque no hay diferencia practica. Ibidem, p.

82. Para consultar dicho texto original, véase Fukunaga Mitsuji, op, cit, 1997, p. 290.
181 |bidem, p. 293
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Un hombre que cuando era pequefio, solia subir una montafia alta. Tenia que esforzarse
para subirla. Cada vez que llegaba a arriba sentia la grandeza de la montafa, pero siendo adulto,
le es mas facil subirla. Advierte que la montafia no es como pensaba antes.

En realidad, el ambiente de la montafia es muy distinto incluso por las condiciones de las

estaciones. Gud Xi (1023? - 1085?) comenta en Linqudngaozhi:

En primavera, la bruma o la nube se extienden por cielo y la gente disfruta de eso en
verano los arboles hermosos crecen frondosos, mientras producen la sombra en la
tierra, y la gente pasa comodamente alli. En otofio la montafia tiene el aire claro y
las hojas empiezan a caerse. La gente pasa tranquilamente. En invierno la montafa
esta cubierta por la oscuridad. En ella la gente sin pensar queda silenciosamente. Lo
que pinta el pintor es eso. El pintor deberia dar la sensacién asi a los espectadores
como si estuviera en la montafa realmente. Eso es la mente del pintor no-realizada

directamente en la obra.1®2

Ahora imaginemos que estamos enfrente del panorama de la gran naturaleza apartandonos
de la vida cotidiana urbana. En general los humanos sentimos la pequefiez de si mismos
comparando la grandeza de la naturaleza. Sentimos que la naturaleza no tenga limite, que se
expande infinitamente. Mas concretamente, cuando tenemos una preocupacion grave en la vida
cotidiana, el viaje para contemplar la naturaleza para tomar el aire fresca nos da la ocasién de
relajarnos. Podemos darnos cuenta de que la preocupacion que nos tortura es en realidad una cosa
pequefia cosa, aungue haya sufrido por ella, porque somos pequefios, por eso nuestras

preocupaciones los son también ante la naturaleza. El sentir nuestra dimension contribuye a

182 Cuando hablamos de la importancia de captar el qi, sin pensar, solemos olvidar concretar en detalle o
observar el detalle, pero GudoxT mismo asegura que no dice que el acercarse al objetivo sea vano, que sirve
para conocer la sustancia de los objetos. Para realizar el qi, tiene que ver desde lejos, pero también ver la
cosa cerca es importante para la pintura. Gud Xi, (LL7K 3, Ensefianza de la montafia y el agua,)”, extraido
de Kohara Hironobu, “Sansuikun” en Meitoku shuppan sha, Tokio,1995, pp. 108, 109, 111.
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modificar la dimension metafisica de la preocupacién y de si mismos. En la mente humana el
mundo fluctia constantemente. Existe un mundo metafisico.
El mundo en nuestro interior siempre se transforma poco a poco. La forma fluye. Asi

aparece el concepto del gixiang (54, forma de qi,). La verdad es que, los pintores chinos

tradicionalmente han realizado, no la representacion de los objetos, sino buscaban la figura del
gixiang. El concepto de la forma en la China antigua no significaba lo mismo que ahora. Los
chinos de la época antigua no separaban el mundo mental del mundo material. La atmosfera de la
naturaleza siempre ofrece a los humanos la visién distinta al mundo matematico. Eso es la
gixiang.'®® Entonces tenemos que pensar, “;Qué es el gi?”

El gi es la energia vital que siempre fluye, es el elemento fundamental para formar todos
los seres. Pero en realidad, es muy dificil de dominar la forma del gi en la pintura, porque el
pintor tiene que tratar al mismo tiempo la forma abstracta que surja en su interior a través de la
forma visible de las figuras en la pintura.'® Esa dificultad es un factor importante del estilo chino
no hiperrealista, porque si pinta con estilo hiperrealista, suele perder lo que haya captado en el
interior y desvia la atencion del espectador hacia la contemplacién los detalles. Pero lo que el
pintor quiere expresar es la hermosura del ambiente total de la naturaleza. No es la descripcion
del arbol, ni de la roca, ni del rio.

Para los chinos, la forma matemaética es lo que los humanos creen que existe en el mundo.
La forma es fruto del pensamiento humano. El concepto de la forma se produjo sin tener ninguna

relacién con el aliento vibrante. Si vemos el mundo como una figura concreta, como una forma

183 Usami Bunri escribe que el concepto de la “forma” se produciria sin ninguna relacion con el gi de |
Cheng, aunque evita darnos la conclusién definitiva. Cuando el primitivo traza la linea en la tierra con una
rama recogida, aparece un primer paso de la geometria. Cuando intenta combinar las lineas, descubre la
forma. Piensa que en este proceso no aparece el gi. Qi en chino posee el significado del sentimiento, por
eso si entendemos que la “forma de qi” es un fruto del movimiento de nuestro sentimiento, seré posible su
interpretacion sobre la “forma del qi”. Pero si consideramos que el i es el origen de todo el fendmeno, el
sentimiento humano es un fruto de la funcién del gi. Usami, Bunri. op, cit, 2014, pp. 10-16.

184 E1 término “forma de ¢i”’ procede de la teoria de masica en el Yuéji (352, Capitulo Musica) en Liji (£L
L, El libro de los Ritos), uno de los cinco libros cléasicos del confucianismo que trata las normas sociales,
los sistemas de gobierno y los ritos ceremoniales de la dinastia Zhdu. Fue compilado por Daishéng (#&
8, ?-?) de la dinastia Han anterior (206 a.C. - 8 d. C). Usami, Bunri. “‘Katachi’ ni tsuite no shoukd”, en
Chiigoku bungaku ho (73), Kyoto daigaku bungakubu chiigoku gogaku chiigoku bungaku kenkytshitsu,
Kioto, 2007 (04), p. 4.
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definitiva, inmediatamente el mundo se convierte en mero conjunto de las cosas 0 una cosa
concreta. EI mundo resulta medible mateméaticamente, pero, en realidad, el mundo es mas grande,
es inmenso y no se puede captar con el pensamiento humano. EI mundo calculable tiene que ser
muy distinto al mundo unificado como fruto de la creacion por naturaleza.'®® Por ello en China
nunca se ha desarrollado la pintura del estilo hiperrealista. Para las poblaciones que dan la
importancia al tao, la prioridad de la pintura no es contemplar el detalle, sino captar la esencia de
la hermosura de la gran naturaleza como sentido de ser o el principio de cosmos detras de todos
los seres del mundo fenoménico. Por esto, los pintores prefieren no tomar el estilo hiperrealista
para que los espectadores se concentren en captar el “aliento espiritual ”, para no desviar la
concentracion de los espectadores.

El desarrollo de la técnica de la caligrafia también contribuyé al avance del trabajo para

realizar el “aliento” en la época Lilchao (7N#H, Seis dinastias, 222 - 589), la caligrafia se
desarrolla como el arte visual gracias a la obra de xingshii (escritura semicursiva, TT2) 0 cdoshii
(escritura cursiva, ¥.3) de Wang Xizhi (£#%2, 303-361) y otros caligrafos. La caligrafia es

originalmente el arte que transmite el aliento vital al espectador a través de los tonos variados,
con trazos gruesos o finos, con tinta densa o muy diluida.

Como hemos visto al hablar del término la “coincidencia entre caligrafia y pintura”, a pesar
de que en la pintura aparecen las figuras como paisaje o figura humana que no son caracteres, la
pintura tiene la misma raiz que la caligrafia a través del empleo de los mismos materiales. Eso
puede significar que la caracteristica de los trazos de la pintura de tinta china también es una
expresion del interior como los trazos de la caligrafia. La pintura china, aunque lo que hay en la
obra no son caracteres, sino figuraciones, produce algo mas que el mero paisaje a través de los

trazos. Si pensamos que la realizacion de los trazos caligraficos transmisibles en el papel blanco

185 Tenemos que prestar una atencién de la palabra china fengjing J& & que significa “paisaje”.
Normalmente en el mundo actual pensamos que es la imagen que aparece en la luz. Pero, tradicionalmente
en China significaba la imagen producida por la luz y el viento, es decir, el “paisaje” es lo que ve como
efecto de la luz y el viento en la antigua China. No es una imagen concreta. El término de paisaje parece
similar al de impresion. Usami, Bunri. op, cit., 2014, pp. 92, 93.
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puede producir la aparicion del vacio espiritual vibrante, se puede decir que los trazos de la figura
en la obra producen el “aliento espiritual” en la pintura china tal como la caligrafia lo hace.

Aunque la obra sea a primera vista una pintura figurativa, dentro del “vacio” en el que las
figuras se han realizado podriamos encontrar la sensacidn de aire muy mistico. Asi, en el caso de
realizar el retrato, lo importante no es recrear la imagen humana aparentemente correcta, sino
transmitir el caracter o la mentalidad del modelo al espectador. En el caso de la pintura de paisaje
lo mas importante no es la exactitud en la representacion de las montafias de la primavera, sino
captar la sensacion del cambio entre las estaciones.

Como conclusién podemos decir que el tema principal de la pintura a la tinta china es captar
el aire espiritual llamado energia vital invisible, gi, percibido en el paisaje, y expresando mediante
el “vacio” como “aliento espiritual”.

Existe debate sobre la definicion del “aliento”. Originalmente la forma de los trazos

caligréaficos en la obra de tinta china ha sido considerada como fruto de la yi (=, puede significar

el interior de la persona como mente, consciencia, intento o corazon) el artista. En general la

~7.
=]

forma que tiene en el interior se llama la yixiang (&%, forma del coraz6n).!% La forma del

interior es un fruto de la funcion del sentimiento y todas otras cosas del interior humano. En
Occidente es la forma existente del fendmeno la que el artista quiere pintar por la emocién que le
ha provocado al observarlo.

Basandonos en la teoria mencionada arriba sobre la “forma del corazon”, podriamos decir

que, si el caligrafo o el pintor de tinta china tiene la mente limpia, la obra también resultara limpia

186 Aoki Yiiko escribe sobre el pensamiento tradicional de la forma en China de manera siguiente. “La
forma es herramienta para expresar el corazon. La palabra es herramienta para aclarar la forma. No hay otra
manera adecuada para expresar el corazén mas que emplear la forma, mientras la palabra es mas adecuada
para expresar la forma. La palabra procede de la forma. Si reflexiona la palabra, puede observar la forma.
La forma nace del corazén. Si contempla bien la forma, se puede observar el corazén. El corazon se expresa
por la forma y la forma es expresada por la palabra. Con esta jerarquia mencionada arriba entre el corazdn,
la forma y la palabra, Wang Bi F7f; (226-249) escribe en el libro Zhouyiliéli J& 5 W& de la anotacion
sobre |1 Cheng: “Si la palabra manifiesta completamente la forma, hay que olvidar la palabra
inmediatamente. Si la forma completa el corazdn, hay que olvidar la forma inmediatamente.” Los pintores
y los criticos chinos, incluido Shitao, han intentado superar este aspecto contradictorio para expresar el
corazon en la pintura. Xié He, uno de los criticos, intenta teorizar el concepto “forma del corazon”
proponiendo el “bamb del corazén”. Aoki, Yuko. “Katachi naki katachi -chiigoku bigaku ni okeru “isho”
ni tsuite-, en Jinbun kagaku (17), Daitd bunka daigaku jinbun kagaku kenkytjo, Tokio, 2012 (03), pp. 90-
95.
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y muy pura. Si el artista quiere afiadir las ostentaciones o su originalidad para el trabajo, la obra
se vuelve ostentosa, pero no tendra nada mas y perdera lo esencial. EI apego es un obstaculo para
el pintor, para ver reflejada en la obra su mente pura.

Entonces ;cudl es la definicion del “aliento espiritual”? ;El tema del “aliento” se puede
interpretar de esta manera como fruto directo de la “forma del corazon” o de la “forma del qi”
también es importante? jEn realidad interpretamos la funcion del “aliento espiritual” es crear la
sensacion de la energia vital o hay algo més? Si hay algo mas, ;como tenemos que comprender
el “aliento vibrante”? por eso se ha producido mucha polémica hasta actual.

Teniendo en cuenta lo mencionado arriba, seria posible interpretar el término %4, forma
de coraz6n como la forma tomada por el artista cogiendo el espiritu de la raiz de las cosas enfrente
de sus ojos. Siendo asi, el “aliento vibrante” procede de la mente del artista, pero también debe
de ser importante el “aliento” que el objeto mismo tenga también en el mundo del tao. Realmente
los tedricos de la estética siguen abordando el “aliento” para teorizarlo.

Xie He, critico de la época Seis dinastias fue el primero que intentd teorizarlo bajo el
nombre giyun (&E2). Xié Hé propuso Huihua Linfa (F&1E7<1£) en los Seis principios de la
pintura.

Durante la época de las Seis dinastias en China se comenz6 a componer poemas centrados
en temas de montafias y agua, llamados shanshui (ILI7K, montafia y agua del rio), como medios
para expresar el “aliento” del tao a través de la naturaleza. Inmediatamente empujé al mundo de
arte a producir un género pictérico llamado shanshui. Desde hacia mucho tiempo habia existido
la pintura con fondos de montafias y rios, para destacar la importancia de otros objetos principales.
Sin embargo, en este momento el paisaje cobra el protagonismo el absoluto de la pintura para

mostrar el principio de la naturaleza, el “aliento” en la pintura en el paisaje.

5-2. Xie Heé (la segunda mitad del siglo V ~ la primera mitad del

siglo V1)
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Xie Heé propuso los Seis principios de la pintura en su escrito Guhuapinin (5 1# %k, El
registro de la clasificacion de los antiguos pintores) entre los que destaca la necesidad de que la
pintura contenga el aliento espiritual, es decir, la vitalidad o la energia transmitida desde el artista
a los objetos vivos y el gufayongbi (‘5 7% FZ&, método del hueso), es decir, la manera de usar el
pincel. Son los dos pilares mas importantes. 8’

Los otros cuatro principios de la pintura son, segun el orden que el critico da,
yingwuxingsing (Ji-#75:7%, correspondencia de la forma del objeto) es decir, la descripcion de
la forma. Antes del pintar, el pintor tiene que observar y conocer el tema o el objeto, pero no para
pintar la obra de manera hiperrealista o copiar la apariencia, sino para expresar su interioridad a
través del paisaje y para tener su propia vision.

Suileifucai (fEXEHR¥), la adecuacion al tipo o aplicacion del color que incluye las capas,
el valor y el tono.

Jingyingweizhi (#% & {7 {& ), la colocacion y disposicion, que se corresponde con la
composicion, el espacio y la profundidad. Aqui tenemos que prestar atencién a que el vacio
también es importante para la composicion, tanto como la parte pintada.

Chuanyimoxie (=458 52), la transmision por copia o copia de modelos. Tiene que ver con
el énfasis puesto en copiar a los maestros como forma metodoldgica de aprendizaje, pero no habla
de literalmente calcar las obras de los grandes maestros, sino copiar para desentrafar el clave del
arte de los grandes maestros.

Los principios estan representados por orden de la importancia.

Xié He piensa que, si el pintor capta solo el “aliento vibrante”, ya se puede decir que es
gran maestro, a pesar de que le falte seguir los otros cinco principios, pero, en general actualmente
se ha interpretado que ha de comenzarse desde la copia de la forma del objeto de la vida factica

para realizar la obra. De aqui el pintor tiene que llegar a la realizacion del “aliento vibrante” como

187 Fukunaga Mitsuji, op, cit., “Garonroppd”, 1971, p. 287.
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el altimo objetivo. Actualmente es asi. El trabajo de la pintura empieza del elemento exterior y
llega al interior, al “aliento vibrante”.

Sin duda, Xié Hé profundizo la estética empleando el “aliento” y teorizd su arte, pero al
mismo tiempo podria decirse que su concepto del “aliento espiritual” no fuera aun profundo.
Todavia Xié Hé mismo se limita a referirse al “aliento espiritual”, el que los seres vivos tienen en
la obra, como espiritu o sentido de la vida de los seres vivos en la pieza, simplemente su vitalidad.

Para Xie Hé después del aliento, merece prestar atencion a que lo trascendental esta
también en el “método del hueso”, es decir, en la manera de usar el pincel. Seguramente Xi¢ He
comprendia que un trazo del pincel con tinta china podia tener la vitalidad del pintor mismo, que
el sentido de la vida condensada en los trazos caligraficos podia dar un dinamismo a la pieza
como pilar de la obra. Los trazos producen el “aliento vibrante”. El acto de “trazar” puede
significar algo mas que poner un mero trazo en el papel. Puede ser la expresion del interior del
artista, también puede ser la vibracion del dinamismo del tao. Asi surgio el concepto “aliento de
pincel y tinta”. Sin duda fue un concepto de caligrafia aplicado a la pintura. La caligrafia es el
arte en el que los trazos fuertes y bruscos pueden expresar la ira, la excitacion, la pasion y muchas
cosas mentales apasionadas, mientras los trazos finos o tranquilos pueden transmitir la tristeza, la
preocupacion o la sutileza. Por eso, la funcién de la pincelada es muy importante para llegar al
aliento vibrante.

Sea cual sea, el manejo del pincel es relevante para este critico.

En cambio, la forma, el color y la composicion que son los elementos relevantes en la
pintura occidental son considerados secundarios porque los objetivos de las dos pinturas son

distintos.

5-3. Chao Yanyuin # 2% (815?-8777)

Chao Yanyuin fue escritor e investigador de la historia de arte de la dinastia Tang (&, 618-

907). Se refirid a los Seis principios de la pintura de Xié Hé de manera siguiente:
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Hace mucho tiempo, Xie He explicd que hay seis principios en la pintura. Ahora
discutimos el arte basado en su teoria. Los pintores antiguos copiaban la forma del
objeto en el papel de manera maravillosa, ademas, daban importancia a la energia
gue el objeto tiene como esencia. Buscaban algo mas que sobrepasara la forma, algo
maés que la similitud de la forma en el cuadro, por eso, aunque ellos discutian en
publico sobre el arte, el publico no podian entenderlo. La pintura actual es buena
copia de la realidad, sin embargo, a la obra le falta el “aliento vibrante”. Tal como
lo hicieron los pintores clasicos, si las obras captan el “aliento” en el cuadro,
naturalmente la forma empieza a arreglarse de manera natural tal como deberia de
estar. En la historia muy antigua, los cuadros tienen muy pocas pinceladas y la
emocidn es expresada de manera simple, pero sofisticada y correcta. Las pinturas
realizadas por Gu Kaizhi 0 por Lu Tanwei ([ %%, ?-?, dinastia Song de sur)
encajan en esta linea.'® En la época media-antigua las obras son minuciosas,
detalladas y radiantes. Los pintores representativos son Zhin Shiqian (& LF&, ?-2,
Dinastia Sui [&, 518 - 618) 0 Zhéng Fashi (8574 1=, ?-?, Dinastias B& Zhou y Sui)*e°.
Sobre los pintores modernos, considero que son demasiado minuciosos, que los

pintores modernos buscan la belleza perfecta, sin embargo, las pinturas estan

alteradas y no tiene la coherencia en la obra.t*®

Cuando se intenta captar una figura para pintar en el papel, la figura realizada tiene que

parecerse a la forma real, pero para ser similar a la imagen auténtica, el pintor tiene que coger el

espiritu o el “aliento espiritual” que la estructura del modelo produzca. En el texto de Chao

188 T3 Tanwéi es el pintor chino en la Dinastia Lit Song (2R, 420-479). Fue el chambelan del emperador

Ming BA (reinado: 465-472). Aprendi6 la pintura bajo ensefianza de Gu Kaizhi.

189 Zhou en esta cita es la dinastia que duré entre 557-581. Para evitar otra dinastia Zhou que también en
mi tesis, aunque el nombre la dinastia es Zhou, cominmente se llama Bé&i Zhou.
190 Kohara Hironobu, op, cit, “Ga no roppd wo ronzu”, 1995, p. 63.
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Yanyuan aparecen los tres términos: “alientos” producidos por la estructura del objeto, el vibrante
y el espiritual sagrado. Pero practicamente no hay diferencia entre tres términos.%

Para captar bien la forma de objeto en el papel, primero debe tener una idea sobre como
realizarla, pero no necesariamente ser concreta, sino como ur-figuracién, y luego pensar en la
adecuacion entre la expresion y la técnica. Este concepto del proceso del trabajo es el mismo que
el de la caligrafia, por eso, Chao Yanyuan consider6 que, quien pinta bien, realiza la caligrafia
bien también. %2

Chao Yanyuan considera que las cosas que no puedan moverse como edificios, rocas,
arboles y ceramicas no tienen el “aliento espiritual”, por eso explica que no hace falta preocuparse
por su “aliento” al realizar la obra. Su interés residia en la expresion de los seres Vivos.

Por ejemplo, Gu Kaizhi y otros criticos también dicen: “Lo mas dificil de realizar es la
figura humana. Lo siguiente es el panorama shanshui. EI préximo objeto dificil son los animales
como perros o caballos. Los edificios o la glorieta son objetos faciles de realizar, porque no son
2193

nada mas que las cosas sin vida que tienen forma.

Han Fei (##3F, 280a.C?-233 a.C.) también comenta en el libro Han F&i-zi (#3F1):

Es muy dificil realizar los perros y los caballos, mientras es facil de realizar la
imagen del ogro y el Dios. El pablico conoce las figuras de los perros o los caballos
y suele verlos en la vida cotidiana. Pero el ogro no tiene la forma definida. No
podemos contemplar su imagen en la realidad [aunque lo tenemos como concepto,

por eso los pintores pueden pintar cémo quiera].**

191 Tanaka, Toyozo. “Kiinseidd ni tusite”, en Chiigoku bijutsu no kenkyii, Nigensha, Tokio, 1964 p. 87.

192 Fukunaga Mitsuji, op, cit., “Garonroppd”, 1971, p. 292.

193 Kohara Hironobu, op, cit., “Ga no roppd wo ronzu”, 1995, p. 66.

194 Kanaya, Osamu. Kanpishi (dai3satsu), Iwanami bunko, Tokio, 2020, p. 34-37. Han F&i-zi #3E 1 es un
antiguo texto chino escrito por el filosofo Han F&i. Trata el uso y el mantenimiento del poder autoritario
desde punto de vista de la administracion, la diplomacia, la guerra y la economia, incluyendo también las
anécdotas sobre la China anterior a Qin. La mayor parte del libro data del periodo de los Estados
Combatientes a mediados del siglo 111 a. C.
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Chao Yanyuan todavia pertenece a esa corriente conceptual. En la época las Seis dinastias
(222-589), sobre todo, en su segunda etapa, se difundié mucho el budismo y la pintura estuvo
muy influenciada por ello. En el budismo de esta época, se consideraba que los seres que podian
llegar al nirvana eran los seres vivos que tienen consciencia tal como el budismo oriental indio lo
pensaba, que las cosas sin vida como roca, arbol, agua, 0 montafa, carecian de la posibilidad de
llegar al nirvana. Esta es la base del pensamiento de unos criticos,*® que vivieron cuando todavia

predominaban las pinturas de retratos y de animales. Zong Bing 554 (375-443) ya empez6 a

abordar la pintura shanshui,'®® pero todavia carecia de verdadera importancia como género
artistico incluso en esta época. Este estado de la pintura también influyé a los pensamientos sobre

el “aliento”.1%’

5-4. Epoca de la Dinastia Tang (626-907).

En esta época se produjo la nueva técnica para pintar la montafia, llamada Zhoufa, (332,
manera arruga), que realiza muchos trazos en el lado interior del contorno de la montafa, sobre
todo, para realizar la cresta de la montafia y la roca para dar sensacion de tridimensionalidad.
Simultdneamente se invento la metodologia de dejar de trazar la linea del contorno llamado méigii
(%, manera de ocultar la estructura). Bajo este concepto los pintores empezaron a realizar la
pintura shanshui poniendo directamente el pigmento en el papel para realizar la montafia.

Ademas, empezaron a inventarse muchas maneras para liberarse de la necesidad de trazar el mero

19 Cuando se difunde la idea de que las cosas sin vida como roca o arbol también pueden alcanzar al
nirvana es la época de la dinastia Song (960—1279). Fukunaga Mitusji, op, cit., “Garonroppd”, 1971, pp.
300, 301.

19 Quien empled primero la palabra “5( R 4ZE)” para expresar el vacio vibrante es Xi¢ He sin duda, pero
un erudito de arte que propuso anteriormente una teoria muy similar sobre el “aliento vibrante” es Zong
Bing (5%J/, 374-443). En su libro Huashanshui xu (i [LIZK ¥, Introduccién sobre shanshui o pintura del
paisaje), escribe que no puede viajar ya por la edad que tiene, y decide disfrutar del viaje imaginario

pintando shanshui, llamado por el pintor mismo woyou (EAZ, viaje tumbando). Ese término poco a poco

se convierte en el principio de la razon shanshui mismo. Escribe que gracias a shanshui puede andar sélo
en el paramo desierto, quedando en el mundo mundano. EI comentario del pintor nos inspira la idea de la
escuela de tao, sobre todo, la filosofia de Zhuangzi, “paseo a su gusto” que después estudiaremos. Sefiala
que el apreciar shanshui resulta relajante. Su escrito nos insintia que Zong Bing partia de la filosofia del
tao. Si la obra es mala, serd imposible realizar el viaje tumbando en la habitacién. Muy probablemente
buscaba el “aliento espiritual” en la pintura. Usami Bunri, op, cit, 2014. pp. 49, 50. Sobre Hua shanshui xu
de Zong Bing, también véase, Tanaka, Hidemichi. op, cit., 1997, p. 7.

197 Tanaka, Toyozd. op, cit., “Roppd no igi”, p. 101.
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contorno de la forma. Por ejemplo, se fabricé la nueva tinta muy clara para la linea de contorno
para que no fuera llamativa. También se desarrollaron las técnicas como hébi ("&4, pincelada
seca) 0 cabi (#24&, pincelada difuminada) que implican el uso de una pincelada humedecida con
poca tinta para realizar una linea borrosa.

Los trazos caligraficos se liberan de ser mera linea de contorno'®® buscando contribuir a la

consecucién del “aliento vibrante” en la obra.

5-5. Epoca en la Dinastia Song (52, 960-1279).

Durante la dinastia Song aparecen muchos maestros y la técnica de la pintura a la tinta

china avanza revolucionariamente.

5-5-1. Guoxi 2 (1023?-1085?).

Gudx1 es el pintor mas representativo en la Dinastia Song de Norte (4£R, 960-1127)'*° y

propuso la “coincidencia fundamental entre poema y pintura”. Insistié en que el pintor debe tener
la mente clara y tranquila al realizar la pieza. Es precursor de las teorias sobre “coincidencia entre

poema y pintura” como Yanyu (J#4,1191-1241):

Si quieres ser el pintor, tienes que tener una mente generosay clara, ademas tu cabeza
siempre tiene que estar fresca y tranquila. Tienes que estar en el estado mental
dominado por la sinceridad con ternura saturada sin que la severidad surja. [...] Si
estas en este estado, espontaneamente surge cualesquiera imagenes de los humanos
con muchas emociones, llorando o riendo, sobre las cosas también, surgen todas las
imagenes de las cosas desde el punto de vista de cualquier angulo, por ejemplo, para

captar las cosas, la parte saliente de las cosas, las cosas inclinadas, las caidas, las

198 Si quiere conocer la técnica de pliegue %%, véase Usami Bunri, op, cit., 2014, pp. 66-67.
199 La dinastia Song ha trasladado la capital por la invasion de la dinastia Jin (4%, 1115-1234) del 1127, por

ello en general se trata la historia Song separandola en dos partes. Antes de la invasion de la traslada de la
capital, Song de Norte (960-1127) y después de la traslada, Song de Sur (1127-1279).
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tumbadas y cualquier estado de las cosas en el interior y finalmente al mover el pincel,

surgiran las iméagenes adecuadas que tenga que pintar en su mente.?%

Gud Xi, de la manera mencionada arriba, asegura que la pintura nunca es trabajo artesanal,
sino la expresion de todo el caracter del artista. Explica que la misién de la pintura es captar la
existencia de las cosas. Menciona también que en la pintura shanshui lo mas importante son las
“figuras mezcladas”, proponiendo la manera de Sanyuan-fi (=% %, tres miradas importantes
por distancias) para el tratamiento de la sensacion del espacio en shanshui introduciendo las
imagenes de las tres miradas en una obra en el libro Linqudngaozhi.

Las tres miradas son las siguientes:

B Shén Yuin (45, distancia profunda): presenta unas enormes panoramicas que el espectador
contempla como desde la barandilla del lugar alto, de manera que se mira hacia abajo.

B Gao Yuin (/5% distancia alta): presenta un paisaje vertical de planos superpuestos que cae
a plomo sobre el espectador.

B Ping Yuin (*Fi, distancia a nivel): presenta una perspectiva desde una montafa hacia otra
mas lejana. Resulta similar a la perspectiva aérea occidental, difuminando o simplificando

los contornos. Es un tipo de perspectiva a vista de pajaro, aunque muy suave.?*

El concepto estético sera observar el objeto desde cualquier punto de vista para captar la
esencia de la existencia del objeto, ademas, para sentir que incluso una montafia gigantesca

pertenece a la gran naturaleza.

200 He traducido libremente sin cambiar el sentido para que resulte mas comprensible, basandome la
interpretacion de Fukunaga Mitsuji sobre el texto de Guoxi. Extraida de Fukunaga, Mitsuji. op, Cit., “Gai”,
1971, p. 313. Su teoria tiene el caracter comUn al concepto de la caligrafia de Bokujin-kai de Hisamatsu
Shinichi; los caligrafos tienen que estar en el estado mu, para que la letra aparezca en el mu de la mente,
aungue aparentemente pierda la identidad de la letra.

201 Kohara, Hironobu, “Sanen”, 1995, op, cit., pp. 136-139. Kohara presta atencion sobre el hecho de que
los investigadores tratan la distancia a nivel como mirada horizontal, Afiade que shangxiayudnjin-fia (£ T
ET{A, perspectiva de arriba y abajo), la perspectiva tradicional china en la que dibuja los objetos lejanos
en la parte superior, mientras que los objetos cercanos se representan en la parte inferior, dice que fue
configurada poco a poco hasta llegar al sanyuan-fd.
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La teoria propuesta por Gud X1 ha seguido siendo la manera de perspectiva del estilo chino
hasta el momento actual.?? Desde que Gud X1 teorizo esta estética, los pintores han introducido
las imagenes de los paisajes mezclando los tres puntos de vista en la misma pintura de paisaje. La
teoria de Guo Xi se ha convertido totalmente en la base de shanshui.

Esa época es también el momento cuando se difunde mucho el concepto de que “el poema
y la pintura tienen una misma raiz” o incluso “la coincidencia del poema y la pintura”. Mientras
gue el poema tiene que ser pictorico, la pintura tiene que ser poética. Sin embargo, el poema puede
expresar el pasar del tiempo y el espacio a través de las letras, pero, la pintura no puede, porque
la imagen de la pintura no se mueve y es bidimensional. No obstante, la pintura a la tinta china
empezd a escapar de esta restriccion al dotarla de un caracter poético que Ilevo incluso a escribir
el poema directamente en la pintura.?%® Surgié6 el género llamado Fengjing-shi (&l 55, poema
del paisaje).?*

En este periodo shanshui es un tipo de la pintura del paisaje cuyo punto de partida es, sin
duda, la observacion del paisaje, por eso tiene en cierto modo elementos del realismo, sin embargo,

la expresion del sentimiento poético lo libera de la obligacién de transcribir el paisaje tal cual.

5-5-2. Sii Shi (fF#) (1037-1101).

Es politico, poeta, pintor y caligrafo de la dinastia Song del Norte (Jt.5<. 960-1127). Tenia
el seudonimo Dongpojishi B JE 1, por eso le llamaban también Stidongpd %% Hib%. El no
escribio ningun libro, por eso tenemos que interpretar su pensamiento desde sus comentarios o
sus frases de los libros de otros escritores.?%

En la época de Su Shi estuvo de moda pintar los bambus. Lo interesante del concepto
estético de St Shi es que en la pintura de bamb1 no es importante realizar cada nudo de la cafia,

lo fundamental es pintar la imagen de bambu que haya surgido en el interior del artista. En general

202 |hidem, pp. 137, 138. Se considera que la perspectiva axonométrica de la pintura occidental llegé durante
el gobierno de la dinastia Qing (’&, 1644-1912), sin embargo, esta se habia desarrollado lentamente en
China.

203 Usami Bunri, op, cit, 2014, p. 91.

204 |bidem, pp. 94, 95.

205 K ohara, hironobu, “Bunyoka untoukoku no enchiku wo egaku no ki.”, op, cit., 1995, p. 125.
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a este concepto se le llama el xiongzhongchéngzhii (i 57T, bambU en el corazon), y esta adn

vigente en la pintura actual. Es muy probable que la idea de “bambti en el corazon” se haya
desarrollado amparada bajo el concepto de la “forma de qi”.2%

Un poema condensa la idea de Sii Shi, titulado Shiiyanlingwdangzhiibtisuchuashézhi (R

b £ =T EATHL, Ensayo sobre la pintura de las ramas dobladas del Rey Zhiibu de Yanling):

Si se otorga importancia a la similitud de la forma del objeto al discutir la calidad
del cuadro, esta opinidn es como la de un nifo.

Al recitar el poema, si la mente esta atrapada por la descripcidn del tema, el poeta
no entiende el poema en realidad.

El poema y el cuadro originalmente tienen el principio comun.

Son la habilidad del cielo y la frescura. [...]%%

Merece la pena prestar atencion a los términos: la tiangong (X 1., habilidad del cielo) y
la gingxin (I5#7, fres cura). La “habilidad del cielo” significa que la obra debe resultar muy

natural sin ser artificial. Aunque emplee las técnicas sofisticadas o elevadas al realizar la obra, no
deben ser evidentes para que el espectador se concentre en la esencia de tao que la obra transmita.
Debe usar las técnicas para pintar como si el tao estuviera produciendo la naturaleza ahora mismo,

por eso es contradictorio con el término tiangong (2K 1.), cuyo primer caracter significa

“naturalidad” y el segundo “artificialidad”, pero lo que St Shi propone es utilizar la artificialidad

206 Ni zan fii¥% (1301-1374) cultivd este concepto de Sii Shi y propuso el concepto de la “colina del
corazon”. Significa que la pintura tiene que ser una figura captada por el gi del interior del artista. Por esta
razén, aunque la colina pintada sea muy distinta a la auténtica, no es importante. En general, la idea de Ni
Zany la de Sushi se parecen, pero Usami Bunri resalta una diferencia pequefia, pero definitiva. El concepto
de Su Shi es que el pintor debe tener una imagen que quiera dibujar en el corazon antes del trabajo. Nizan
propone que no hace falta tener la imagen de la colina que quiera dibujar en la mente, porque el gi que tiene
en el interior de si mismo plasma de manera espontanea la obra directamente al trabajar. Usami, Bunri.
“‘Katachi’ to kishd”, en Tetsugaku kenkyii (593), Testugaku kenkyukai, Kioto, 2012 (04), p. 36.

207 Sobre el poema, véase Usami, Bunri. op, cit., 2014, pp. 98, 99.
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para que la obra sea “natural”. En la época de St Shi, se difundié mucho este concepto por toda
China.?®

Por ejemplo, si queremos pintar la montafia de la primavera, tenemos que realizar la
sensacion de las flores que empiezan a florecer, méas que apariencia de las flores. La pintura es en
realidad un fruto de la creacion humana, es cientificamente artificial.

En resumen, el concepto de Sa Shi consiste en lo siguiente:
1). El rechazaba la recreacion de la mera apariencia en las pinturas, porque considera que los
pintores deberian centrarse en la esencia o la verdad que de las cosas tengan en el interior, mas
gue a la forma como apariencia gue tengan las cosas en el mundo factico.
2). Abandona la busqueda de la similitud de la figura y menos aprecia aquella técnica que requiera
el practicar mucho tiempo para dominarla. Respeta mas el caracter, la idea o la creencia del propio
artista como fundamento de la composicién mas que la técnica o la habilidad. Lo importante del
arte es el tao, es decir, la expresion de la verdad del cosmos o la expresion de la existencia, y
explica que el pintor manifiesta su personalidad a través de estos temas.2%
3). Insistio en que el pintor tiene que realizar la obra de manera inmediata e intuitiva. La rapidez
de la pincelada es el principio de la manera de realizacién para comprender y expresar la verdad
o0 la esencia de las cosas, para huir del virtuosismo técnico. Asi propone la simplificacion de los
trazos o la importancia de las manchas de la tinta echadas casualmente.?'® Se pretende evitar asi
la ostentacién del oficio, olvidando expresar el tao en la pintura.

El concepto de la forma de gi o “aliento” en el que no hay forma definitiva es todavia la
base de todo. A pesar de que todo lo que los humanos hacen es considerado artificial, no hay que
olvidar que los humanos forman la parte de naturaleza, por eso pueden y deben de mantenerse

vinculados al tao.

208 Usami Bunri, op, cit., 2014, p. 102.

209 Fukunaga Mitsuji explica que Sii Shi dice especificamente que la raiz de la caligrafia es el tao y que
para trabajar tiene que estar consciente de la existencia absoluta en la raiz de “yo” y del mundo. Considera
que el auténtico valor de la caligrafia depende de si expresa bien la consciencia del caligrafo sobre el tao a
través de la intuicion de los trazos. Esto es adecuado también en la pintura. Es decir, para St Shi el disfrutar
del tao es la raiz de todo el arte. Fukuhara, Mitsuji. op, cit., “Toba Ronshia”, 1971, pp. 333-334.

210 Kohara Hironobu, op, cit., “Bunyoka untoukoku no enchiku wo egaku no ki”, 1995. p. 125.
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5-5-3. Mugl % (1210?-12697?)

En el arte de la dinastia Song del Sur (F42K, 1127-1279), hay algunos pintores importantes
como M3 Yuin J5i= (1160-65 — 1225) y Xia Gui X E: (? - ?), pero sin ninguna duda, el pintor
mas representativo de este tiempo es Mugi. Se le conoce por su expresion del “aliento vibrante”
mediante la luz que penetra en el aire de sus pinturas.

Mugi realizé la serie de ocho obras Xidoxiang bajing ti (iit/\ #[X], Ocho visiones de
Xiaoxiang) . Emplea muchas técnicas de la tinta china con virtuosismo para captar la luz justo

después de amanecer.?!! El tema no sélo es el panorama mismo de Xidoxiang, obviamente, sino
el efecto de la luz en el paisaje, ademas en la obra no hay expresion del contraste de la sombra,
sin embargo, podemos detectar la luz sofisticada que emanada. Mugi pint6 directamente la luz no
por contraste del blanco y el negro, sino mediante los tonos distintos de la tinta china.

Pronto aparecieron criticas negativas por introducir una nueva manera de expresién
radicalmente distinta en un pais donde en cualquier género se considera que la tradicion es el pilar
conceptual.?!? Para el concepto de arte general chino donde la tradicion tiene el peso, el concepto
estético de Mugi era bastante radical y innovador. Algunos investigadores piensan que los criticos
de aquella época consideraron que Mugi perseguia la belleza visual pura, y no la verdad de
cosmos.?t® Las pinturas que buscan primeramente la estética mas que el tao todavia no eran
consideradas. Sin duda, desde esta obra es dificil de sentir que Mugi intenté expresar el tao

utilizando el paisaje como simbolo de la verdad, al menos de manera tradicional.?** Pero la luz es

211 Sobre esta serie, a pesar de que la mayoria de los investigadores la consideran como obra de Mugi, hay
unas opiniones en contra sobre la autoria. Toda Tesuke, Mokkei Josetsu, Mokkei. Gyokukan. Suiboku bijutsu
taike dai3kan, Kodansha, Tokio, 1978, p. 62. Usami Bunri y muchos otros mantienen la atribucion a Mugi.
Usami, Bunri. op, cit., 2014, pp. 114, 115.

212 por ejemplo, un critico chino de la misma época critica la obra de bamb( de Mugt comentando que no
tiene la manera tradicional. Toda Tesuke considera que en este caso la “tradicion” de este contexto se refiere
a la pintura de bambu( hecha como la pintura de los letrados en la dinastia Song de Norte. También escribe
que el critico consideraba que el letrado tenia el rango social mas alto que el bonzo del zen en este momento,
que s6lo daba la importancia a la tradicion de la pintura del letrado por el rango social, que por esta razon
no admira la obra de Mugi. Toda Tésuke, op, cit., p. 49.

213 [bidem, p. 65.

214 En este capitulo trato especificamente el “aliento espiritual” llamado giyun %i#E principalmente en
shanshui, pero Mugi alcanz6 gran fama también por otro tipo de género como el bodeg6n. En estos también
consiguid la expresion del “aliento” tal como ya me he referido. Por ejemplo, las piezas Imagen de los

caquis que hemos visito ya o Imagen de hibiscus mutabilis (Fuyo-zu %X, dinastia Song de Sur) tienen
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un factor muy importante de captar el mundo. La luz nos muestra el mundo y por la noche, su
ausencia anula nuestra visiéon. Como hemos visto, la palabra “paisaje” en chino féngjing (J& )
estd compuesta por los logogramas de luz y viento, lo que viene a significar que, en realidad, la
luz es un factor muy importante para captar el tao.

Supongo que Mugi encontraba la verdad de la naturaleza en el efecto de la luz que domina
todo el paisaje, sin tener en cuenta la metodologia convencional y tradicional, en la que la
expresion del “aliento” se servia de los trazos del pincel caligrafico. Seguramente por esto,
muchos espectadores de la época no pudieron entender la nueva expresion de Mugi, que empled

las aguadas de la tinta para representar la luz como energia y creacion.

5-6. Dong Qichang EHEE (1555-1636) en la Dinastia Ming (A,

1368—1644)

Este letrado trabajo en el final de la dinastia Ming, siendo un gran caligrafo y pintor. El
hecho de que el cuarto emperador Kangx1 di FEE7 admirara el trabajo de Dong Qichang avala

la calidad de sus obras. Durante esta dinastia su trabajo se consider6 como la caligrafia ortodoxa.
Este caligrafo influy6 en la posteridad del mundo de arte y caligrafia chinos, no sélo como artista,
sino también como teorico.

Refiere los “Seis principios de la pintura” de Xié Hé en su libro Huashanshi suibi (5] £
== [iE%:, Ensayo de Huashanshi. Huashanshi significa la sala de la pintura de zen. Es nombre del

estudio de Dong Qichang, y también un nombre artistico suyo.) y considera que el “aliento
espiritual” es el fundamento principal. También explica que se requeria del talento innato para
transmitir el “aliento”. Pero también propone a los pintores que, aunque no tengan el talento
innato, hay posibilidad de que puedan aprender la esencia del arte por experiencia, entrenamiento
y esfuerzo. Despueés de estudiar mucho y viajar observando todo tipo de parajes para observar la

naturaleza, apunta que, si los pintores pueden desprenderse de las preocupaciones y los apegos

una reputacion del tratamiento del espacio que nos inspira el aliento. Sobre la investigacion de estas dos
obras ver Ogawa, Hiromitsu. “Mokkei no shogai”, en Gotd-bijutsukan (ed.), Mokkei, doukei no suibokuga,
Nippon shashin insatsu-kabushikigaisha, 1996, Tokio, p. 96.
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mundanos que tengan en el interior, naturalmente empezarén a surgir las imégenes de la colina,
la valle, la montafia y otras imagenes de la naturaleza dentro de si. Asi finalmente podra captar el
contorno que tenga que realizar. Después de todo, si puede dibujar la naturaleza dejando que la
mano inconscientemente se mueva, seguro que las obras de shanshui tendra el “aliento vibrante”.

Obviamente se basa en la teoria del “aliento” de Gud Ruoxi (([#5 1, ?-?) en la dinastia

Song del Norte, pintor de la generacion anterior. Gud Ruoxu propuso la idea de que no se puede
aprender la expresion del “aliento” como matematica o ciencia en la escuela. La capacidad de
expresion del “aliento espiritual” depende del talento que tenga por naturaleza el artista.?*®

Lo que la pintura nos muestra primeramente son las figuraciones. Por eso, si quiere
expresar la dignidad del artista en la obra, tiene que ser a través de la figuracidn que realice en la
obra. Pero el introducir el ambiente mistico en la figuracion no es un trabajo de cualquier pintor.
Por consiguiente, este critico concluye que debe tener un talento por naturaleza, decoro o dignidad
sobre el “aliento” para introducir lo metafisico en la forma. Es decir, aunque se esfuercen, si no
hay don, los pintores tienen un limite.

Gud Ruoxi crea la idea de que la raiz del arte reside en el coraz6n humano, basandose en

el concepto del Yueji en Liji tal como cit6 las frases de Yugji en su libro Huayi (1] &). El valor

del arte depende de la emocion y la pureza de la mente del artista. Se podria decir que el trabajo
del arte es parte de la creacion de la naturaleza, por eso, la auténtica obra trata las raices del “yo”
del artista y del mundo, expresandolas. Concluyentemente el arte es un simbolo de la personalidad
del artista. El aspecto importante del arte depende de si la pieza esta llena de los caracteres de los
artistas. Las obras tienen que transmitir el interior del artista a los espectadores sin recompensa.
Para conseguirlo, los artistas no han que tener los apegos personales.?*® Por eso, Gud Ruoxi

considera que el “aliento vibrante” es el tema que los pintores que tengan un auténtico don pueden

215 No se conocen los afios de nacimiento y fallecimiento de Gud Ruoxi, pero se sabe que escribid un libro
Tahua jianwén-zhi, (& 7L EES, La biografia critica sobre los pintores que trabajaron entre 842 y 1074).
Por cierto, sobre la teoria de Gud Ruoxi, hay muchas criticas negativas. Seguro que Dong Qichang fue
consciente de esto y ofrecié un camino a todos pintores para llegar a ser buenos. Kohara Hironobu, op, cit.,
“Kiin wa shi yori suruni arazaru wo ronzu”, 1995, p. 78.

218 E| libro mas antiguo en China sobre la mUsica Gakuki escribe que el arte tiene las raices en la mente
pura humana y la bisqueda de la verdad de cosmos. Fukunaga Mitsuji, op, cit., “Gakuki”, Tokio, 1971, p.
5.
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expresar, porque para los humanos la busqueda de las raices de la naturaleza y el tener la simpatia
con ellas no es un trabajo facil, pero Dong Qichang ofrece la posibilidad a los pintores para
practicar la pintura, porque si dice que no hay posibilidad a los pintores que no tenga don pictdrico,
los pintores corrientes ni siquiera no esfuerzan ya para mejorar sus creaciones. Dong Qichang
considera que, si leen mil libros, viajan mil ri (unidad de longitud chino) y finalmente quitan las
preocupaciones o los apegos que como “polvos” cubren el interior, puede conseguir el “aliento
espiritual” en la obra.?t” Abri6 a los pintores el horizonte en el mundo de arte.

Las interpretaciones sobre el talento innato llevaron a pensar que: “Si el pintor es un
personaje elevado, de forma esponténea surge el ‘aliento vibrante’ en la pintura.” Surgio asi un
género muy peculiar en la pintura china llamado la wénrénhua (3C A i, pintura del letrado). Se
consideraba que, la pintura que era obra de un letrado, era automaticamente estimable. La verdad
es que esta idea produjo una tendencia negativa muy formulista de los pintores de la época.

La estética de Dong Qichang no tuvo mucho predicamento en su época, porque en la Corte
dominaba el estilo realista. Los pintores se concentraban en la minuciosidad de la obra, por eso
la polémica del “aliento” se redujo.?® Desde este momento la polémica del “aliento vibrante”

qued6 muda hasta la dinastia Qing (i, 1644 —1912).

5-7. Zhang Géng R (1681-1756 en la Dinastia Qing (J&, 1642-

1912))

217 Kohara, Hironobu., op, cit., “Sansuiga no kiin”, 1995, p. 83. Por cierto, en realidad, el viaje de mil riy
la lectura de mil libros son casi imposibles por la situacién econémica o social. Ademas, en esta época,
aparecen muchos pintores especializados en encargos, que no consideran el tema del “aliento” para ganarse
la vida. La polémica del “aliento espiritual” fue un tema tedrico que no tiene nada que ver con la practica
en una pintura comercial. Curiosamente si nos concentramos solo en esta parte, la idea de Dong Qichang
se parece mucho al texto del Discurso del monje Calabaza amarga de Shitao. Como luego veremos, Shitao
esta opuesto al concepto de Dong Qichang, pero mi opinién es que a cierto modo Dong Qichang le influyd.
Ibidem, p. 83.

218 |_os pintores de la Corte solian pintar huanico “1£ )55, flor y pajaro” o shanshui de estilo realista muy
minucioso. Procede de la Academia de Bellas Artes, Hanlin tGhua-yuan (#1#K X EB5¢) fundada en la
dinastia Tang y en la dinastia Song del Sur (1127-1279) en ella trabajaron muchos pintores como Xiagui
(A EE, 1195-1224), Mayuin (F5i%, 1160 o 65 — 1225) y otros pintores, que elevaron la altura de arte a un
buen nivel, el estilo de la academia yuanti (BE{A). Usami, Bunri. op, cit., 2014, pp. 112, 113.
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Zhang Géng fue un reputado pintor, pero también es famoso por sus libros como

Tachdohua-weilu (X5 f%$%, Registro de las pinturas de la dinastia) donde detalla historias
de los pintores del comienzo de la dinastia Qing, o como Tuhudjingyishi (X [H] A% & i,
Consciencia sobre la pintura gréfica), en el que analiza la pintura citando frases de Piishan-

hualdn (7R LI #) escrito por Zhang Pushan (3R L) para indagar sobre concepto del “aliento”:

Hay 4 tipos del “aliento”: el producido por la tinta china, el hecho por la pincelada, el
hecho por el corazén [la actitud mental o el plan que tengo el artista] y el hecho por la
inconsciencia [que en realidad es igual que mu, siendo inconsciente del concepto o del
plan]. Hay diferencia entre los grados de la presencia del “aliento” en la obra acabada.
El mejor es el que surge de la inconsciencia. El préximo grado es el de corazén. El
tercer grado es el “aliento” de la pincelada. El altimo es el de tinta. ;Qué es el “aliento”
de la tinta? Es “el aliento” que, después de pintar esquematicamente el cuadro, aparece
por poner los puntos de la tinta en la obra. El “aliento” del pincel es la sensacion de la
luz que aparezca de manera natural al pintar la superficie de la tierra o las crestas de

la montafia. Eso es el “aliento” del pincel .2

El “aliento” del corazon significa el realizado en la obra del modo que ha visualizado
previamente en su interior. Hay una cierta planificacion.

El “aliento” de la inconsciencia es el que se realiza en la pintura después de llegar al estado
mental mushin. Después de calmarse frente al papel para que el pensamiento se concentre para
crear ur-figuracion en el interior, el pintor espontaneamente puede manejar el pincel. El término
de la obra quedara perfecto, sin posibilidad o necesidad de afiadir ningun toque del pincel para

arreglar alguna parte. El “aliento” de la inconsciencia cobra mas importancia para el arte, porque

219 Kohara, Hironobu., op, cit., “Kiin wo ronzu”, 1995, p. 87.
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puede asomarse la sagacidad innata del pintor en ese “aliento”. Unicamente quien haya llegado
al estado no-actuar puede realizar ese “aliento”.??°

En la época de la dinastia Qing, bajo la moda del coleccionismo, surgi6 una tendencia de
revision de los documentos olvidados para repasar el estilo, el tema, la autoria, el fenémeno y

otras informaciones de las pinturas, sin embargo, sobre el tema del “aliento”, lo valido siguio

siendo la experiencia del propio artista.??

5-8. Conclusion

Desde la antigiiedad el concepto del “aliento espiritual” es un gran tema que el pintor tiene
que abordar en el trabajo y muchos pintores lo han tratado hasta el momento actual, sin embargo,
hay pocos libros y documentos que profundizan completamente el tema, porque el “aliento
vibrante” es para los chinos lo que tiene que existir sin discusion como una parte de la pintura.
Tradicionalmente ha sido una premisa de la pintura.???

Ademas, como no hay escritos del “aliento” como norma definitiva, el concepto del
“aliento” ha avanzado o ha evolucionado en la manera de expresién por cada circunstancia social
y por el desarrollo del material de manera libre. Lo Unico que podemos decir definitivamente es
que en la pintura china este concepto ha sido un eje vertebral de la pintura de paisaje con vocacion
de trascendencia, y que no se ha definido en la pintura occidental. Sin la menor duda, unos
pintores occidentales abordan esa expresion, pero, ese tema no se ha generalizado como en la
pintura a tinta china, porque la idea del “aliento” seguramente proviene de la importancia del gi
mas que la “forma”. Originalmente viene del concepto del tao y el gi teniendo en cuenta la

importancia del gi y la irrelevancia de la forma.??

220 |bidem, pp. 87-88.

221 |bidem, p. 88.

222 Segnin Tanaka Hidemichi existe una teoria de que el concepto “aliento vibrante” es una pura ilusion, que
no es la idea generalizada, que en realidad no habia existido. Pero desde que Xié Hé propuso los Seis
principios de la pintura, unos criticos han intentado generalizar el “aliento vibrante” teGricamente, la razon
de la discusion a largo plazo sobre el “aliento espiritual” es s6lo porque para los chinos sin duda es
imprescindible al ejecutar la obra. La consideracion de que el “aliento” es una ilusion es una teoria
demasiado extrema. Tanaka, Hidemichi. op, cit.,1989, p. 451.

223 \Me parece que incluso actualmente los chinos y los investigadores de la cultura china esta discutiendo
sobre la forma de qgi y el “aliento espiritual”, porque una “forma” puede existir bajo el concepto de poder
expresar un objeto como forma matematica o cientifica. En China no hay término més justo para explicar
este fendmeno de la convivencia entre el gi y la forma, muy probablemente porque no hace falta porque

142



Por ejemplo, en el mundo occidental los maestros de arte ensefian el uso de color o la
composicién de los objetos para crear la vision propia del mundo del pintor. En China cada objeto
se decide sobre la ubicacion segun el “aliento vibrante” que domine todo el papel de la obra y los
pintores intentan captar la vision del “aliento” que la naturaleza tiene. El “aliento” domina incluso
la composicion.

Los pintores occidentales tienden a crear sus propios mundos, mientras que los chinos
tienen el objetivo de expresar la conexion con el tao por “aliento”, aunque aparezcan las
personalidades propias de cada artista a través de la manera de expresarse en el paisaje. Seria
posible decir que los occidentales emplean el conocimiento racional, mientras los chinos utilizan
el conocimiento intuitivo.

Esquematicamente hemos visto la historia de arte de China, pero dentro de esta historia, el
concepto de “aliento espiritual” ha evolucionado mucho. Pero en general se puede considerar que
toda la intencion de teorizacion del “aliento espiritual” proviene de la idea de captar el qgi.

Desde otro punto de vista, se puede mencionar que hay también otro tipo del gi que los
objetos de la pintura tienen. El qgi del tao forma el caracter de todo el ser, por eso se puede decir
gue todo el ser mismo contiene el propio gi en su interior. Eso produce la manera caracteristica
de existencia de cada cosa que se pueda captar o percibir, por eso desde todas las cosas puede
aparecer el “aliento espiritual”. En esa comprension, el gi del interior del artista no tiene nada que
ver con el “aliento espiritual” exterior del artista. Entonces ;como los pintores han solucionado
este problema? La verdad es que, aunque se ve que hay muchas polémicas sobre el “aliento
espiritual”, en realidad, practicamente los pintores tomaban las teorias distintas adecuadas

depende del tema o de la condicién del trabajo, segln la necesidad.??*

ese concepto es basico y no se llega a poner en cuestion. El tratar la forma de qi 0 el “aliento espiritual” es
toda la premisa de la pintura china. Tal vez no hacia faltaba teorizarlos. Usami Bunri explica que, aunque
los criticos de arte en China para explicar sus ideas emplean la palabra “forma”, depende del contexto tiene
significados distintos. Usami, Bunri. “Katachi ni tsuite no shokd”, en Chiigoku bungaku-ho (73), Kyoto
daigaku bungakubu chiigokugogabku chuigoku bungaku kenkyushitsu, Kioto, 2007 (04), pp. 9-12.

224 Usami, Bunri. op, cit., 2012 (04), pp. 34-36. La polémica de la definicion del aliento espiritual existe
incluso en el mundo actual. Por ejemplo, Tanaka Hidemichi directamente explica el aliento espiritual
relacionandolo con el tao. Tanaka, Hidemichi. op, cit., 1997, p. 7.
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También necesitamos prestar atencion a un punto negativo, ya que la pintura es figurativa,
Les guste o no, los pintores tienen que realizar las figuras en la pintura, pero, como hemos visto,
los criticos s6lo han dado la importancia de la expresion al “aliento vibrante”, olvidando la
expresion de las figuras. Por eso, Shitao aborda crear la nueva estética para dar igual relevancia

a ambos aspectos, la expresion del tao y la realizacién de las figuras.
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6. SHITAO
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6. Shitao

Luis Feito descubrié en 1990 que lo que habia aprendido por su propia investigacion sobre
la cultura asiatica coincidia con lo que se resumia en el libro que le regalaron: Discurso acerca
de la pintura por el monje Calabaza Amarga (75 I\ B 55 &%, Kiguahé shang-huayiilii),
escrito por Shitao.?? Desde entonces este libro se convirtio en la “biblia” artistica de Feito.??® Por
consiguiente, es imprescindible su analisis para descubrir la concepcion artistica de Feito.

Lo obvio del escrito de Shitao es que manifiesta su idea fundamental sobre lo que llama
“trazo Uinico de pincel”, que aborda directamente en el primer capitulo.??’

Sho Ro (¥EE) y Maria Paz Lecea escriben que ese concepto, “trazo unico de pincel”, “es

una creacion de Shitao y tiene especial importancia, pues cristaliza la originalidad de su
pensamiento y es la clave de arco de todo su sistema”, pero el investigador japonés Nakamura
Shigeo indica que, en realidad, hay ejemplos anteriores del trazo Unico. Por ejemplo, en Biyan-lu

(B %k, Registro del acantilado azul), el documento recoge muchos gongan (ZA%2), que son

preguntas que dan pistas a los practicantes de zen para llegar al satori. Los practicantes tienen
que responder a la cuestion instantdneamente. Lo importante en los gongan no es expresar una
respuesta correcta y ldgica mediante las palabras, sino mostrar a través de la respuesta que ya se
tiene en la mente cuando esta completamente libre, de modo que supera toda dicotomia entre
sujeto y objeto. Por eso, existen muchas anécdotas irracionales alrededor de los gongan. En

Biyan-lu, hay unas anécdotas segun las que un practicante que dibuja un trazo en la tierra con el

225 No se conoce el afio de realizacion de este libro, pero teniendo en cuenta que en el capitulo VIII, “El
paisaje (tLi)1])”, afirma que ha tardado 50 afios en poder pintar la esencia de la naturaleza, seguramente lo

escribid en torno a 1692. Hay algunos documentos que estiman que fue escrito en el afio 1704-1705, pero
esta informacion no es definitiva. Kohara, Hironobu. “‘Sekitd gagoroku’ ni tsuite”, en Tokyo-shina gakuha,
Tokyd shinagakkai, Tokio, 1964 (06), pp. 88, 89.

28 Hyqyuln WIFE#k significa “Discurso acerca de la pintura”. El término #G&#% designa las notas de la
ensefianza oral de un maestro tomadas por los discipulos. Su uso data de las escuelas budistas zen de la
época de la dinastia Tang (618-907) y fue retomado después por los ensayistas neo-confucianistas de la
época de la dinastia Song (960-1279). Lecea, Maria Paz. Discurso acerca de la pintura por el monje
calabaza amarga, Universidad de Granada, Granada, 2012, p. 29

227 por ejemplo, Maria Paz Lecea escribe que [el concepto del trazo Unico de pincel] tiene especial
importancia, que cristaliza la originalidad de su pensamiento, que es la clave de arco de todo su pensamiento.
Ibidem, op. cit., p. 31.
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baston para dar 4nimos durante la meditacion a los practicantes de zen (Jingee, 25K) y el “trazo

unico” pueden tener el mismo sentido. Un dia tres bonzos iban andando a visitar al maestro
Nanyang Huizhong (B3 [5EE i, 675-775) en el templo de Chang’an (J%%7). En el camino hacia
el templo, uno de ellos trazé un circulo en la tierra y dijo a sus compafieros de viaje que si podian
decir algo sobre el circulo continuarian el camino, y de lo contrario, regresarian. Uno de los
bonzos, en cuanto le escucha, se sienta en el centro del circulo. Otro toma la postura de meditacion
al estilo femenino. El bonzo que trazé el ensa les dice que no hace falta regresar. En este sentido,
por ejemplo, se puede considerar que un trazo del baston es lo mismo que el ensa, el circulo hecho
de golpe para expresar el estado mental del satori que se ha conseguido. Probablemente la
diferencia de las interpretaciones del “trazo tnico” por parte de los investigadores procede de la
consideracion del caracter del escrito de Shitao. Maria Paz Lecea da importancia a la filosofia de
la escuela del tao y al zen por igual para interpretar el libro de Shitao, mientras que Nakamura
considera que la estética del critico chino esta basada principalmente en el zen. Por eso, como
acabamos de observar, Nakamura menciona que en el mundo zen ya aparecen algunos ejemplos
sobre el “trazo unico”, que tiene muchos sentidos. El concepto del “trazo unico” habia existido
en el mundo de zen ya, pero, Shitao teoriza por primera vez sobre el “trazo tnico”.

Para Shitao el “trazo tnico” puede expresar la naturaleza, incluso el universo. Lo explica

en el capitulo I del Discurso, afirmando que la pintura emana del corazén.??® Es decir, su estética

228 Sobre la traduccion del texto de Shitdo, “la pintura emana del corazén (L) ...”, Maria Paz Lecea no
emplea el término “corazén”, sino “intelecto”, tal como ella misma reconoce la palabra china utilizada por
Shitao aqui es “corazon”, pero no toma esta palabra para traducir ese término al espafiol, porque “en el
pensamiento chino este término no tiene la resonancia esencialmente afectiva que posee entre nosotros;
designa ante todo el lugar de la actividad espiritual e intelectual, asi como de todas las fuerzas conscientes
(Maria Paz Lecea)”. Los investigadores asidticos traducen directamente esa parte como “corazén”. Desde
mi punto de vista para los asiaticos, el “corazon” se refiere a la mente o el espiritu, por lo que dudo que
pueda significar “intelecto”. El corazén es el motor para que funcionen la razén, el intelecto, la emocion,
la voluntad y otras cosas del interior de uno mismo. Ademas, como hemos visto, el concepto del zen y la
filosofia del tao no dan importancia a la inteligencia. La inteligencia es lo que produce en nuestra mente
toda dicotomia, como la de sujeto-objeto, y constituye un obstaculo para llegar al satori. Considero que no
hay problema en utilizar el “corazéon” como traduccion del término empleado en el texto de Shitao, pero
entendiéndolo como algo cercano a la mente o el espiritu. Por ejemplo, Fukunaga Mitsuji escribe la palabra
“corazon” en la explicacion del texto de Shitao, aunque pone la palabra “espiritu” entre comillas después
de “corazon”. Fukunaga, Mitsuji. “Gagoroku”, en Geijutsu ronshii, Asahisinbunsha, Tokio, 1971, p. 391.
Esta palabra tendra importancia para interpretar los conceptos de Shitao, como luego veremos. Lecea, Maria
Paz, op. cit., p. 38. Por ejemplo, Chun Chun Wang (£ {£$5, Wang Junjiin) utiliza la palabra “corazén”
directamente, sin preocuparse por su sentido. Chun Chun Wang, “Sekitdo no [ikkaku| ron ni tsuite”, en
Tama bijutsu kenkyi (6), Tamabijutsu daigaku daigakuin bijutsukenkyakai, Tokio, 2017, p. 5.
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considera que los trazos introducidos por el corazon o el alma del pintor pueden representar no
solo el paisaje, sino todo el cosmos. Sin embargo, la busqueda del hilo conceptual basico de Shitao
es bastante compleja. Por este motivo, existe una gran polémica entre muchos investigadores
sobre este tema incluso hoy en dia, pero tenemos que abordar la busqueda de la base conceptual

de Shitao.

6-1. Algunas referencias biograficas imprescindibles de Shitao

Shitao (A1, 1641-?)%% critico y pintor del género conocido como “pintura de los
letrados”, trabaja en el comienzo de la época de la dinastia Qing. Es un bonzo zen, descendiente
de la familia real de la dinastia Ming, y alcanz6 tanta fama como Badaiyéurén (J\ K H A, 1626-
1705).

Entre sus obras destacan Hudng shanbashéng-huace (% (LI /\ s i ffit, Serie de ocho paisajes
de los Montes Huang, Fig. 8, 9: dos piezas de la serie de 8 obras), Lishan guanpu-ta (Jig LI #8173
[X], Paisaje de la avalancha del monte Lu, Figura 10) y Huang YOu-sijudn (35 X, Retrato de

Huang Yéu), que en la actualidad estan conservadas en Kioto,

5] ..+ Japon. Hacia el final de su vida, redacto el escrito sobre su

LR P
© . estética, arriba mencionado, como fruto de la investigacion y

“na

la reflexion sobre el trabajo de la pintura.

FivedGn R X wk

e B

Fig. 8: Hudng shanbasheng-huace
(N. 4 de la serie de 8 obras),
Shitdo. Ao ?

Foto: Cortesia de SEN-OKU
HAKUKOKAN MUSEUM

229 Hay polémica sobre las fechas del nacimiento y del fallecimiento de Shitao. Aqui sigo el libro de Maria
Paz Lecea. Por ejemplo, Frangois Cheng pone 1641 como fecha de nacimiento en su libro Vacio y plenitud.
Cheng, Francois, op, cit., p. 200. Si se quiere ver la informacién mas detallada de la vida de Shitao, Lecea,
Maria Paz, op. cit., pp. 215-223.
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'ﬂ':g g‘ Sobre la formacion filoséfica y religiosa de Shitao, lo

4.?}25,3 Unico que se conoce actualmente es que fue un bonzo zen,
iaidy

i3l . ,

e cuyo verdadero nombre es Zhii Ruoji (5% 1R), que adopto el

nombre monastico de Daoji (;&%). Tenia sangre imperial de

Fig. 9: Hudng shanbasheng-huace
(N. 8 de la serie de 8 obras), la dinastia Ming (1368-1644)%%° por parte de padre, que fue el
Shitao. Afio ?
Foto: Cortesia de SEN-OKU N
HAKUKOKAN MUSEUM nieto del hermano mayor de Zhii Yuinzhang (47T, 1328-

1398), el fundador de la dinastia Ming. En 1644, cuando Shitao tenia tres
afios, los manchues ocuparon Pekin, la capital de la época, y fundaron la
nueva dinastia Qing. Por esa razon, los legitimistas de Ming es caparon a
Nankin, la capital Ming del Sur, donde se ubicaba el gobierno en el exilio,

pero, Nankin fue tomada justo al afio siguiente. Aunque su padre Zhi

Heéngjia (4= =) se proclama regente, su autoridad es denegada por los

otros legitimistas de la dinastia Qing. Ademas, estos toman su proclamacion
como rebeldia y lo apresan. Finalmente fue ejecutado.
El joven Shitao consigue escapar de ese desastre gracias a la ayuda

de unos fieles sirvientes y se refugia en un templo zen. El zen que Shitao

aprende aqui es el de la escuela budista del Nanzong (F 7248, Zen del sur),

Fig. 10
Lishan guanpi-tQ.
Shitao, Aiio (?) a la que pertenecian muchos bonzos importantes, como Liuzii Huinéng
Fotografia: cortesia del
SEN-OKU MUSEUM

(St EERE, 638-713), Nanguo Huairang (P [E{5E5E, 677-744), Mzt Daoyt
(B fHiE—, 709-788), Baizhang Huaihai (& L%, 749-814), Huangbo Xiyun (FEEEAIE, ?-

850) o Linji Yixuan ([ ##< 2, 7-867). 2% En este templo, recibio la formacion de Liian Bényue

230 Shitdo, aparte de los nombres mencionados arriba, adopté muchos otros nombres: Xia Zinzhé (L),
Dadizi (Kif1-), y, sobre todo, Kuiguahéshang (#5/INF1f#, Monje Calabaza Amarga). Lecea, Marfa Paz.
op. cit., p. 215.

231 Todos son bonzos muy importantes del zen en China. Sobre Liuzii Huinéng, su discipulo Fahai (5/)
escribe el libro Linzi-tanjiao (7SAHHE 2, Sutra de la Plataforma del Sexto Patriarca, publicado en el
principio de la dinastia Tang para transmitir a la posteridad la ensefianza de Huinéng, recogiendo sus
sermones. Nangué Hudirang es discipulo de Huinéng. Difundio el concepto budista Sanjiewéixin (=5 ME
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(F’FEASH , 2-1676), perteneciente a la 35° generacion de la escuela budista Nangué Huairang. EI
hecho de que Shitao recite un poema en homenaje a Huangbo Xiyun deja ver sus vinculaciones
con el zen.?*

En Xiazinzhé-chuan ([E2E {x, Biografia de Xiaziinzhé, otro nombre de Shitao, afio
(¢?)), escrito por Chén Dingjiti (B i€ /L), del templo Guangjiao (JA#(=F) de la ciudad Xuanchéng
('E 3 ). ?*® Estos datos indican que Shitao debié de recibir la ensefianza del Ndnzong
rigurosamente. Por esta razon, es imprescindible reflexionar sobre la influencia del zen para
buscar a grandes rasgos el eje de su estética.

Después de comenzar a educar a Shitdo, Liian Bényué en seguida descubre su vocacion
para la pintura y recomienda al joven bonzo viajar para que ahonde en su sensibilidad artistica,
para contemplar la naturaleza. Durante dicho viaje, Shitao realiza numerosos bocetos de los

hermosos paisajes, como el monte Huang (#4L1) en la provincia Anhut (ZZ#4) o el monte
Lushan (L) en la provincia Jizngxi (JLV54), y estos eshozos se convertirian en fuente de

inspiracion en el futuro para pintar sus obras.
De 1666 a 1679, residi6 en Anhui. A partir de 1680, y durante nueve afios, vivié en Nankin

(P 50). Ya en este momento, Shitao tenia reputacion como pintor; por ello, en dos ocasiones pudo

i[>, Tres mundos, un corazén) desde el punto de vista del zen. Mizii Daoyi es el discipulo de Nangué
Huairang. Sus discipulos escribieron los libros de la ensefianza de Mazi Daoyi. Es el fundador de la escuela
zen Hongzhou. Biizhang Huéihai es el discipulo que aparece en muchos gongan en el libro Biyan-lu (32
f&t%)”. Hudngbo Xiyun es discipulo de Biizhang Huaihai y funda un templo Huangbo. Linji Yixuan es el
fundador de la escuela del zen Linji. Si se quiere investigar mas sobre la vida de los bonzos mencionados
aqui, véase Kamata Shigeo, Chiigoku no zen, Kddansha, Tokio, 1980, pp. 75-80 (sobre Liuzii Huinéng);
pp. 113-118 (sobre Nanyue Huéirang); pp. 119-124 (sobre Mazti Daoyi); pp. 132-137 (sobre Huangho
Xiyun). Huang Tingjian (%%, 1045-1105, caligrafo y escritor) comenta que al principio no ha podido
entender la pintura, que entiende la pintura detalladamente gracias al estudio que ha tenido sobre el zen o
el tao. Asegura que, después del estudio, ha podido entender si una obra es buena o mala. Hasegawa
Masahiro comenta que Huang Tingjian es un artista muy importante que ha establecido el concepto de la
“coincidencia del zen y la pintura”, pero Dotsu Ayano estd en contra de esta idea, insistiendo en que sélo
basandose en la cita de arriba, no se puede asegurar que Huang Tingjian conociera profundamente las ideas
del zen o de Ldozi 0 Zhuangzi. Dotsu, Ayano. “Gazenicchi setsu ni taisuru ichikousatsu”, en Komazawa
daigakuin Bukkyo-gaku kenkyi nenpo (30), Komazawadaigaku daitakuin bukyyo kenkyikai, Tokio, 1997
(07), pp. 52-53. Si quire conocer la influencia general del zen en la teoria de la pintura: Hasegawa, Masahiro.
“Chugoku garon ni okeru zen no eikyo”, en, Indo gaku bukkyo kenkyu 42 (2), Nihon indogaku bukyyo
gakkai, Tokio, 1994 (03), pp. 628-634.

232 Para conocer el poema de Shitao, Nakamura Shigeo, Sekito — Hito to Geijutsu, Tokydbijutsu, Tokio,
1985, pp. 25, 26.

233 Fukunaga, Mitsuji. op. cit., “Gagoroku”, 1971, p. 396.
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estar presente en las ceremonias de homenaje al emperador Kangx1 (FEEE# T, 1654-1722) durante
las giras que hizo por el sur de China.
Se trasladoé a Pekin (4£3X), la capital, donde permanecié hasta 1692, porque pensaba que

podria recibir la privanza de la dinastia, pero el emperador Kangxt no protegia el budismo con
entusiasmo, por lo que el intento de Shitao fracasd. De este modo, volvid al sur de China,

concretamente a la gran cuidad Yéangzhou (£5/), y ahi permanecié hasta el fin de su vida. Su

estilo artistico se considera casi extravagante, caracterizado por una mezcla de refinamiento con
un caracter innovador, con rasgos de admiracion hacia la pintura de la dinastia Song (>8).

A pesar de que Shitao obviamente estaba influido por el zen, también se aficion6 a los
pensamientos de Liozi y de Zhuangzi, y estudié profundamente el confucianismo.

Ahora, aprovecharemos este capitulo para conocer a Dong Qichang, aunque ya hemos
hecho una pequefia introduccion en el capitulo anterior, porque su estética influye en cierto modo
a Shitao para escribir el Discurso de la pintura. Dong Qichang, el caligrafo o pintor méas
influyente de la época tardia de la dinastia Ming, es quien desarrolla la teoria de la caligrafia y la
pintura, y también se dedica en profundidad a la practica del zen, tal como atestigua el nombre de
su estudio Huachanshi. Pertenece a la corriente ortodoxa. Su prestigiosa pintura es fruto de la
investigacion de las obras de los maestros chinos clasicos, lo que le conferia también un caracter
retrégrado.®* En realidad, su estilo de pintura, del contraste del claroscuro y de la perspectiva
estan influidos por los maestros clésicos. Por ello, no es tan innovador. Dong Qichang clasifica
las pinturas chinas de su época en dos escuelas: una es la escuela del sur, que trata basicamente
las pinturas shanshui sin encargo oficial, como la pintura de los letrados, y otra es la escuela del

norte, las pinturas de la corte. Consideraba que la escuela del sur era mejor.2*® Finalmente se ha

234 En la dinastia Ming se han empezado a desarrollar la investigacion, la observacion y el coleccionismo
de las obras como fenémeno del mundo del arte. Se considera en general el comienzo de la historia del arte
como una ciencia en China. Nakamura Shigeo, op. cit., 1985, p. 399. Por eso, seguramente Dong Qichang
también investigd en profundidad el arte de los maestros clésicos.

2% La teoria de Dong Qichang se considera al principio como teoria absoluta, pero, poco a poco, se
descubren muchos errores y muchas dudas en ella, por lo que surgi6 la polémica. Por ejemplo, cuestionan
su teoria geograficamente. Aunque separé las pinturas chinas en dos partes, el sur y el norte, algunos
pintores del sur podrian entrar dentro de la clasificacion del norte y viceversa. Desde el punto de vista
estilistico sucede lo mismo, pues algunos pintores del norte pintaban buenas obras de shanshui. Por eso,
actualmente existen muchas sobre la teoria en contra de la opinion de Dong Qichang. Si se quiere conocer
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considerado que Shitao es uno de los dos grandes maestros de la época junto con Badai Shanrén

(AR A, 1626-1705).2% Pero, curiosamente, aunque se basa en la tradicion de los artistas

anteriores, Shitao establece una nueva teoria de la pintura, enfrentandose de manera vehemente a
la teoria de DOng Qichang. %’ Un pilar del pensamiento de Shitao es la busqueda y el
establecimiento del estilo propio del pintor, criticando la tendencia del arte de la época, cuando
la mayoria de los pintores copiaban las obras clésicas. Sin duda, para un pintor tan precoz, que
empez6 a pintar shanshui o retratos a los diez afios, la teoria de Dong Qichang es una teoria que
da lugar a pintores estereotipados, basados en los maestros clasicos.

La oposicion de Shitao ante Dong Qichang debi6é de proceder de la insatisfaccion de la
concepcidn artistica de esta época. Desde hace mucho tiempo, la teoria de Xié He, los Seis
principios de la pintura, habia cumplido el papel de ser el dogma general del mundo de la pintura
en la China antigua. Aunque la propuesta de Xié He exige primeramente el “aliento espiritual”,
desde el segundo principio exige a los pintores tener gran conocimiento de la técnica y la
metodologia de la pintura, pero los pintores de la época de Shitao se concentran en realizacion
del “aliento espiritual”, olvidando la parte de las figuraciones que tengan que pintar. Para la
ejecucion de las figuraciones, se copiaban mucho las técnicas de los maestros clasicos sin

profundizarlos.?® Por eso, el pintor considerado como ortodoxo en la época, Déng Qichang, debid

la teoria de la division de las escuelas de sur y norte detalladamente, véase Kohara Hironobu. op. cit.,
“Nanboku niharon”, 1995, pp. 112-120.

236 | os pintores de la época tardia de la dinastia Ming y del principio de la dinastia Qing son Wang Shimin
(ERFE, 1592-1680), Wang Jian (F#,1598-1677), Wang Hui (£ %, 1632-1717), Wang Yuanqi (FJi
jilt, 1592-1680), WU Li (\RFE, 1632-1718) y Yun shouping (€% F, 1633-1690). Ellos establecieron la

base del shanshui en la dinastia Qing (1616-1912).

237 Nakmura Shigeo, op, cit., 1985, p. 397.

238 Shitao se oponia a la tendencia ortodoxa del arte de la dinastia Ming. En el Discurso de la pintura no
aparece el término “aliento espiritual”, que dominaba totalmente el mundo estético chino como idea
principal. En la época de Shitao, habia un posicionamiento negativo sobre el “aliento espiritual”: “Si hay
algiin ambiente considerable como ‘aliento espiritual’ en el vacio, los pintores estaran orgullosos,
considerando que este ambiente es ‘aliento espiritual’, aunque la figuracion en la obra esté bastante mal
hecha”. También si hay cierta expresion de ambiente en una pieza, la obra suscitaba admiracion
inmediatamente, aunque técnicamente fuese una mera copia de los pintores clasicos. Las palabras “aliento
vibrante” funcionaban para los pintores mediocres como escapatoria o excusa en la época de Shitao, porque
en China es casi la Unica clave de evaluar la pintura, por estas razones, Shitao abandona el término “aliento
espiritual”. Shitao queria romper con esta tendencia. Chun Chun Wang, op. cit., p. 4.
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de ser simbolo de la pintura convencional para Shitdo. Por esta razon, Shitao reflexiona: “Los
pintores antiguos ya establecieron su estilo, pero ;por qué nosotros no?”%*

Finalmente, Shitao no se limita a criticar solo a otro maestro, sino que también se arriesga
a crear una teoria estética nueva para que los pintores pudieran crear sus propios estilos. Por eso,
escribe el Discurso del Monje Calabaza Amarga para expresar sus ideas estéticas.

No es que Shitao destruya toda la tradicion pictorica anterior. Lejos de hacerlo, da
importancia al corazon para el trabajo de la pintura basado en la idea del “bambu del corazén”

propuesta por Stshi.

En realidad, Shitao respetaba mucho a Ni Zan ({723, 1301-1374), pintor influido por el zen

que vivio abandonando el apego de conseguir dinero y fama.?*° Mientras que Sii Shi estuvo en el
mundo politico tuvo una vida estable, Ni Zan tuvo una vida accidentada,?! con una experiencia
parecida a la de Shitao. La mayoria de las ideas y planteamientos recogidos por Shitao tienen

relacion con su afinidad y admiracidn por Ni Zan, un ferviente seguidor del zen.

Los bambues que yo pinto transmiten solo mi espiritu elevado. No es nada
importante si se parecen a la forma real de los bambues, si sus follajes son

frondosos o ralos, ni si las ramas estan inclinadas o rectas. Yo solo dibujo los

239 Qhitao escribié en una manifestacion opuesta a la teoria de Dong Quichang. Y, Jianhud (fR %! ZE). op,
cit., pp. 258, 259.
240 Sj se quiere conocer el arte de Nizan, su vida y su trasfondo social, véase Wi Changpéng (R KHE) .

Geisan no kaiga to bungaku tono kankei (ZZ#& Dizid & XF & DELR), tesis doctoral de la Universidad
Daitd Bunka Daigaku, publicada especificamente para leer en el ordenador de la Biblioteca Nacional
Japonesa, Kokkai-toshokan, pp. 115-140.

241 Ni Zan buscaba el estado mental satori. En sus escritos hay muchos términos del zen. Ni Zan tuvo que
abandonar su pueblo natal a causa de Héngjin Qiyi (¥\LM#E 2, Revuelta de los Turbantes Rojos, en 1351)
y vagabunde6 durante veinte afos hasta su muerte. Shitao también vivid una vida amarga en la época de su
juventud. Ademas, ambos maestros pasaron mucho tiempo en la naturaleza. Ni Zan experiment6 tiempos
duros y turbulentos debido al cambio de dinastia (de la dinastia Yuan (7T, 1271-1368) a la dinastia Ming),
mientras que Shitao también vivid en una época conflictiva al final de la dinastia Ming. Sobre Shitao,
enseguida veremos su vida. Fukunaga indica que las ideas de ambos maestros deben de parecerse de manera
natural. Fukunaga Mitsuiji, op. cit., “Gagoroku”, 1971, pp. 393-395.
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bambues cuando me apetece. Si alguien considera mis bambues como cafiamo

o cafia, yo no puedo insistir en que son bambues. (Ni Zan)??

Ademaés, Ni Zan recita: “No es que mi interior se haya convertido en puro. Mi interior es
originalmente puro. Ya no me asusta nada del exterior. Ya no me confundo por nada.”

(Sugingliutang, 18757 =, Hospedarse en el capilla Qinglinitang). Obviamente, esta influido por

el zen, tal como el zen ensefia que todos los seres originalmente tienen la naturaleza de Buda.
También recita: “La montafia mantiene la esencia de la existencia. Aunque la nieve cambia la
imagen, este cambio de la vista es superficial. Aungue la nieve cambia la imagen, después de que
salga el sol, recupera la imagen original y la primavera llega.” (Jiangzhitydwii-zaxing, {134 3 =
JEBl), Estos poemas que tratan los temas relacionados con la blsqueda del sentido de su

existencia también nos inspiran suficientemente el zen. Abandonando los apegos mundanos, sigue
teniendo una existencia firme para mantener el orgullo humano. Se podria decir que Nizan
profundiza en la “correspondencia entre el zen y la pintura”.43

Shitao, basandose en la idea de Nizan, primeramente, propone que la pintura de manera
natural tiene que nacer desde el interior del artista. Si el artista puede conseguirlo, la obra debe
tener profundidad y una espiritualidad muy viva. Eso es la obra merecedora de admiracion para
Shitao. Shitao considera que, si el pintor puede expresar su interior, puede conseguir también un
estilo propio.

La esencia del arte para expresar el estado mental en general exige el acto de la expresion
espontanea y directa para extraer el interior del artista, pero, al mismo tiempo, no hay que olvidar
que es imprescindible la observacién minuciosa del bamb( real como naturaleza viva para
conseguir la imagen del “bambu del corazon”. Shitao no olvida la expresion del dibujo como base

de la pintura. La habilidad del pincel y de la tinta también es necesaria para la pintura buena, no

solo para realizar la imagen del paisaje, sino para transmitir el estado interior elevado. En el

242 |bidem, p. 392.
243 Sobre dos poemas de Ni Zan, extraido: Ibidem, pp. 392, 393.
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momento de trabajo también tiene que mantenerse el estado mental elevado. Veremos su estética

detalladamente.

6-2. El “trazo unico” desde el punto de vista practico

El libro de Shitao es un texto de estética sobre la pintura que tiene dos partes; una parte
conceptual y otra préactica, por esta razon, se puede extraer la parte practica para tener la idea del
“trazo Unico” a grandes rasgos, antes de investigarlo conceptualmente. Serd mas facil de
investigar la base de la idea del “trazo tinico” abordandolo desde el punto de vista practico, pero
Shitao no escribe separando la parte practica de la conceptual. Por eso tenemos que leer todos los
capitulos para extraer los comentarios sobre la practica de la pintura.

Proponiendo que el pintor no ha de ser una maquina que copia a los maestros clasicos,
Shitao insiste en que los pintores deben profundizar, por ejemplo, en la expresiéon de la roca
directamente desde la naturaleza, buscando su propio lenguaje. Para eso, Shitao asegura que el
pintor realiza su obra con el “trazo Ginico”, y muchos trazos se generan desde alli de manera
espontanea. En realidad, en cuanto damos una primera pincelada descuidada, el blanco puro se
puede empezar a destruir por la tinta echada de manera errénea. Para evitarlo, los pintores tienen
gue mantener una armoniay una coherencia desde la primera pincelada hasta la final. Si los trazos
pueden tener una regla razonable, captando una verdad de cosmos, desde alli se generaran mil
reglas pictéricas de manera natural.?** Estos trazos que tienen regla son los “trazos tnicos del
pincel”. Si el pintor sigue ese proceso de realizacion de la pintura, desde la pincelada del “trazo
unico” aparecen espontaneamente las formas de las montafias o los rios acordes con la sensacion
vital en la pintura del paisaje.?* Ya no hace falta copiar las obras de los maestros. Los pintores
deberian reflexionar sobre cdmo tienen que abstraer la esencia de la naturaleza en el papel para

pintar. Los trazos de los pintores que despiertan la consciencia de la creacion de la regla propia

244 Maria Paz Lecea emplea regla para la palabra f@ £, que actualmente significa “regla” o “ley”. El propio
Shitao emplea ese ideograma, pero, en realidad, en el mundo budista esta palabra significa algo cercano a
“verdad”. Por ello tenemos que interpretar la “regla” no como ley o norma, sino como verdad. En este
aspecto, escribe: “Este término lo emplea Shitao constantemente a diferentes niveles. Unas veces es un
concepto abstracto de carécter absoluto, la Regla por excelencia, otras se refieren a diversos métodos
técnicos concretos de aplicacion.” Lecea, Maria Paz. op. cit., p. 30.

245 |bidem, pp. 27, 28
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ya contienen el fundamento de la realizacion de la obra. Lo que Shitao considera es que la regla
de pintar surge de manera natural en el interior de uno mismo. Después de que los pintores
intenten captar lo que surge en su interior al observar la naturaleza, la regla surge desde el primer
“trazo inico” en el trabajo (capitulo I1).24®

La tinta, el pincel, la mano y el corazon del pintor tienen que estar fusionados en un “trazo”
en el sentido de que la mano tiene que moverse transmitiendo la sensibilidad del artista al pincel,
y que el pincel tiene que moverse como las manos propias del artista.?*’ Si pueden conseguir el
“trazo Uinico”, por primera vez el “trazo unico” se alejara del caos de la tinta, el pincel y el papel,
y empezara a generar una figura viva artistica, rio, roca o lo que sea, en el papel.?*® Bajo esta
concepcion, sobre el movimiento de la mufieca, Shitao dice que los pintores deben tener la
mufieca suelta. Si no lo hacen, la pintura resulta imperfecta.

A simple vista, el primer trazo no es nada mas que un trazo primitivo para pintar, pero, sin
duda, es el origen de la pintura, y mucho més. Es imprescindible que los pintores sean conscientes
de la razon de la naturaleza al dibujar el primer trazo. De esta manera los pintores abren un nuevo
horizonte del arte a través del “trazo inico”.

Como hemos visto, en China los pintores habian abordado el “aliento vibrante” desde la
antigliedad, pero Shitao no esta satisfecho solo con mencionar el “aliento vibrante” en el vacio
creado por los trazos, sino que también profundiza en el “aliento” que un trazo produce en si
mismo. Lo cierto es que Shitao teoriza que en un “trazo Unico” puede producirse el aire mistico.

Podemos darnos cuenta de que, lejos de olvidar la practica, Shitao da importancia a la
técnica para ejecutar el “trazo unico del pincel”. Cuando puedan conseguir el movimiento del

propio brazo, los pintores por primera vez conseguiran la pintura del corazon. Shitao sugiere que

246 |bidem, pp. 49, 50.

247 En el capitulo VII, Shitao desarrolla el estado en el que la tinta y el pincel se fusionan. “La union del
pincel y de la tinta es la de yin y yun. La fusién indistinta de yin y yung constituye el caos original.” Después
asegura que el “trazo unico de pincel es el primer paso para establecer una base y la coherencia en el caos.
Para Shitao es imprescindible conocer el “trazo Ginico” para la pintura. Este doble concepto tiene su origen
en el “libro de las mutaciones (I ching)”: “El yin-yun del cielo y de la tierra, esencia pristina, a partir de la
cual se operan las metamorfosis de todas las criaturas.” Lecea, Maria Paz. op, cit., pp. 83, 84. Yiny yun se
escribe #H#f (vin y yiin) significa el estado de que un lugar lleno de gi.

248 |bidem, p. 28.
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los pintores deberian conocer totalmente el uso del trazo; ademas, si no pueden entender la
funcion del trazo, liberandose a si mismos de las restricciones como convencionalismos, nunca

conseguirdn pintar segun su propio corazén. Por ejemplo, sobre la técnica propone lo siguiente:

Los giros del pincel deben hacerse con un solo movimiento y la untuosidad debe nacer
de los movimientos circulares, dejando un margen para el espacio. Los toques finales
del pincel deber ser breves y los ataques, incisivos.?*® Hay que ser habil también en
las formas circulares o angulares, rectas y curvas, ascendentes y descendentes; el
pincel va a la izquierda, a la derecha, en relieve, en hueco, brusco y enérgico, se
interrumpe en seco, se alarga oblicuamente, ya surge hacia arriba como la llama, y
todo ello con naturalidad y sin forzar nada.” (capitulo 1)%°

“Si el Uno es aprehendido en su totalidad, la multiplicidad de los seres revela su orden

armonioso.?! (Capitulo VIII)

Finalmente podemos darnos cuenta de que Shitao exige profundizar en el concepto y la
técnica de la pintura. Aunque el artista entienda la verdad de la naturaleza, si no tiene la técnica
suficiente, las obras quedan incompletas, y a la inversa. Shitao propone a los pintores aprender
todos los elementos de la pintura, incluida la raiz de un trazo del pincel. Mientras tienen que

practicar para conseguir la técnica del pincel, los pintores deberian andar mucho para observar la

249 7ao Wou-Ki dice en una entrevista con Emmanuel Guigon: “Quiero una pintura fisica. Me entrego y
me proyecto.” La proyeccion de uno mismo como “bambu de corazén” es el caracter tradicional en la
pintura asiatica. La verdad es que Zao Wou-Ki también citaba con mucha frecuencia el texto del libro de
Shitao. Ademas, dice: “La ligereza de la muifieca hara volar y danzar el pincel con una ligereza alegre [...].
Las variaciones de la mufieca permiten efectos de una naturalidad llena de abandono; sus metamorfosis
engendran lo imprevisto o lo extrafio, sus excentricidades hacen milagros y cuando la mufieca esta animada
por el espiritu, rios y montafias entregan su alma.” Obviamente, ha estudiado la estética de Shitao. Guigon,
Emmanuel, “Trayectoria de Zao Wou-Ki”, en Zao Wou-Ki, Instituto de Valencia de Arte Moderno, 2001,
Valencia, p. 22.

250 |_ecea Paz, Maria, op. cit., p. 28.

251 |bidem, p. 89.
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esencia de la naturaleza, despojandose de las distracciones como el “polvo” del corazon (Capitulo
XV).252

Por el proceso de la combinacion de la investigacion del concepto y la técnica, los pintores
repiten desarrollar la receptividad y tener el conocimiento sobre la naturaleza y sobre la pintura
para llegar al “trazo Unico”. % Entre la receptividad y el conocimiento hay una relacion
complementaria: el ser humano comprende lo que percibe, y ademas puede profundizar o cultivar
la comprension a traves de la percepcion. En este capitulo veremos la importancia de ampliar la
posibilidad del manejo del “trazo unico” a través del perfeccionamiento de la receptividad y la
comprension. Si no avanza la receptividad y la comprension, nunca se podra conseguir la

aplicacion del “trazo tnico”.?*

6-3. La estética de las tres ensefianzas

Ahora tenemos que buscar el concepto principal de Shitao bajo el fendmeno filosofico
“tres enseflanzas que forman una”, porque hay muchas citas de las frases de los filésofos de la
escuela del tao y del confucianismo en el texto de Shitao, y esta tarea es complicada. Por ejemplo,

el capitulo I la interpretacion del Discurso de la pintura dice lo siguiente.

En la época antigua no habia una regla artificial, todavia funcionaba una gran
candidez, llamada fao. Una vez que esa candidez se ha perdido, tiene que
establecerse una regla artificial. Se establece la regla humana cuando se traza el
“trazo inico de pincel” como el trazo de / Ching. Un trazo unico trazado, es decir, el
trazo de I Ching es una raiz de todo el ser que tiene la forma. Eso influye al pintor

de manera espiritual y misteriosa.”?%®

252 |hidem, p 135. También vale la pena prestar la atencién a que Shitao escribe sobre el método de las
arrugas que no se puede recurrir a él como mera técnica, que antes de emplearla tiene que conocer la verdad
de la naturaleza. Ibidem, pp. 97-99.

253 |hidem, p. 65.

25 bidem, p. 66.

2% Basado en la interpretacion de Fukunaga Mitsuji. op. cit., “Gagoroku”, 1971, pp. 400, 401.
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Pero, para entender el texto de Shitdo, la clave es que “la pintura emana del corazon”.?®
Estd buscando el origen de la pintura en el corazon del pintor. No encaja directamente en la
busqueda del ritmo del movimiento del cosmos, porque el corazon es distinto segiin cada persona.
Mientras que el “corazon” es subjetivo, el I Ching es objetivo. La interpretacion serd irracional.

Si intentamos interpretar todo el texto de Shitao introduciendo los conceptos de todas las
ensefianzas de igual manera, cada vez que aparecen las citas de las ensefianzas, surgiran muchos
problemas en la interpretacion, porque existe una diferencia definitiva entre las tres ensefianzas,
a pesar del fendmeno de las “tres ensefianzas que forman una”.?%” Para manejar las tres evitando
que surjan incoherencias, deberia haber un hilo conductor conceptual.

Sin embargo, muchos investigadores tratan de interpretar el texto de Shitao respetando
todos los conceptos de todas las ensefianzas y surgen contradicciones.?®® Por eso, descubriremos
una ensefianza que mantiene el hilo conceptual de Shitao. Para hacerlo, observaremos y
conoceremos la base estética de las tres enseflanzas e investigaremos cual es la estética de Shitao

para entender a qué ensefianza es similar.

6-3-1. La estética del confucianismo

2% E| confucianismo y la escuela del tao también tienen el concepto del corazén, pero lo tratan desde otro
punto de vista. El “corazén” de la escuela del tao consiste en el concepto filosofico de la trascendencia
mental descubriendo la verdad de la naturaleza exterior bajo el concepto de la vida. Por ejemplo, en
Zhuangzi, “Las pasiones del hombre se basan en las nociones del bien y de mal —prosiguié Zhuangzi.
Cuando digo que no tiene pasiones, quiero decir que no consumid su cuerpo en amores y en odios, en
simpatias y antipatias. Sigue siempre su naturaleza y no fuerza a la vida.” Kongzi habla del “corazén”
frecuentemente, pero lo hace para hablar de las relaciones humanas en la educacién o el protocolo, a través
de la caridad, la comprensidn, la simpatia y otras cosas que tienen que ver con las relaciones humanas.
Serra Sim@, Cristdbal, op. cit., p. 57. Sobre la explicacion del corazén en la escuela de tao, Li Ze-hou (L{

Zéhou, Z=RE), Chiigoku no denté bigaku, Hebonsha, Tokio, 1995, p. 140, 141.

257 por ejemplo, Fukunaga Mitsuji escribe que el concepto basico de Shitdo es el zen, considerando que el
zen y la escuela del tao tienen la misma raiz; por eso, interpretan el texto de Shitao introduciendo los
conceptos de ambas ensefianzas a la vez. Ademas, cuando aparece una frase del confucianismo, intenta
introducirla lo mas posible en la interpretacion, pero considero que hay una contradiccién en ello, como
luego veremos. Para conocer la interpretacion de Fukunaga: Fukunata Mitsuji, op. cit., Gagoroku, 1971,
pp. 396-398, 503.

28 por ejemplo, veo que Kohara Hironobu también tiene el mismo problema que Fukunaga Mitsuji. Kohara,
Hironobu. Garon, Meitoku shuppansha, Tokio, 1995, pp. 52, 53. En conexion con esto, aunque el zen y las
ideas de la escuela de tao influye profundamente al concepto de Shitao, Y@ Jianhua habilmente evita indicar
la determinacion de la base del pensamiento de Shitao, pero dice que Shitao contiene las tres ensefianzas a
la vez, de modo que es dificil de justificar cual es la base del “trazo Gnico”. Y1, Jianhua, op. cit., p. 272.
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La estética del confucianismo tiene su origen en la tradicion basada en IT (¥L, protocolo) y
I& (%5, musica). Desde la antigliedad, en China el protocolo juega un papel muy importante para

mantener las relaciones humanas en una sociedad jerarquica como bisagra metafisica entre los
seres humanos. Es una manera basica de mantener el principio de la sociedad humana o de exigir
a los miembros mantener relaciones razonables en el grupo primitivo, el clan o la tribu primitivos

en el tiempo antiguo. Tal como afirma el importante confucianista Yéanyuan (Ei, 521-490 a.

C.), “no hay que observar las cosas fuera de protocolo. No hay que escuchar las cosas fuera de
protocolo. No hay que decir nada fuera de protocolo. No hay que hacer nada de fuera de
protocolo.”?*

El respeto por el protocolo sirve para controlar los sentimientos negativos como, los celos,
el odio y otras emociones negativas, para conseguir y mantener el orden en la sociedad.

El protocolo debe de tener mas importancia que la educacion. Tiene que ser el estandar
relacionado con el origen de la unidad o la sociedad humana. Una persona no puede crear por su
cuenta normas para toda la sociedad. El protocolo se conforma como la norma del sistema externo
a un individuo, porque tiene que ser para todos los miembros de la comunidad o de la sociedad,
un tipo de obligacion comun para todos los miembros, manteniendo la objetividad y la parcialidad.
Desde otro punto de vista, para funcionar bien, el protocolo tiene que ser comprensible para todos
los miembros de la comunidad, correspondiendo al sentido comun o el inconsciente colectivo.

Ademas de todo esto, el protocolo tiene que abarcar toda la comunidad o la sociedad para
gue esta no quede en sumida en el caos, como barrios marginales. Pero si hay demasiadas reglas,
la vida de los miembros de la sociedad resulta asfixiante, aunque todos los protocolos tengan
sentido. Es necesario un elemento para calmar la tension. Lo que aportaba un equilibrio entre la
sociedad y el protocolo era la masica. Ese ideograma en la época actual se utiliza principalmente
en los términos yueqi (25, instrumento), yinle (%4, mUsica) o para expresar el sentimiento de
“diversion”. Por eso, el protocolo esta acompafiado por la musica. Los miembros de la sociedad

aceptan el protocolo emociondndose con la masica. El protocolo y la masica siempre han estado

259 Extraido de Li Ze-hou, op, cit., p. 30.
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juntos en China. La musica serviré para calmar el sentimiento opresivo que el protocolo produzca
a los miembros, creando una armonia entre los ciudadanos o entre los miembros de la sociedad y
el protocolo. El protocolo desde fuera de los hombres y la muasica desde su interior refinan a los
seres humanos para crear una sociedad humana avanzada en la naturaleza y, también, para
independizarse, dejando de ser animales salvajes en la naturaleza para dar lugar a una sociedad
verdaderamente més avanzada. Esta es la manera de creacion de la sociedad humana ideal desde
el punto de vista del confucianismo. De esta manera la armonia establecida entre los ciudadanos
y los protocolos gracias a la musica sirve a la sociedad humana para producir un ambiente de
paz.260

La estética tradicional del confucianismo lleva implicito el marco mencionado arriba sobre
lamausicay el protocolo; por consiguiente, la estética confuciana busca la belleza estilizada, dando
importancia al modelo hecho por la costumbre, la tradicion o el academicismo. Ademas, persigue
la sistematizacion o la tipificacion, profundizando en el orden y la forma. Por eso, también es
importante la repeticion del mismo arte. Esos caracteres marcan la diferencia entre la naturaleza
y los seres humanos. Los seres humanos son capaces de respetar el protocolo que les viene
impuesto desde el exterior sin dejarse llevar por sus afanes o su instinto. Podemos considerar eso
como “humanizacion de los caracteres originales o primitivos de los hombres.”?! Expresa que
los humanos pueden organizar una sociedad mas avanzada, moderna'y mas légica en comparacion
con otros animales, empleando la razon humana y olvidando los rasgos primitivos en su interior.

Desde estas ideas el confucianismo interpreta el trasfondo del mundo del arte, la caligrafia
y la pintura a la tinta china. La concepcién del confucianismo favorece al arte de los trazos

caligraficos negros sobre el papel, manteniendo casi la misma forma de realizacién como arte

S ==

260 por ejemplo, el documento mas antiguo sobre musica en China es el L&ji (3550, Libro de la musica),
cuya teoria de la misica esta vinculada con la politica y la ética, y también con la teoria del protocolo, una
parte de Liji (LFz, Libro de los ritos, libro recopilado en la dinastia Han 206-8 a. C.)”. Es un libro sagrado
del confucianismo. Desarrolla la teoria de la mUsica no solo como arte puro, sino también vinculado con el
protocolo. Fukunaga, Mitsuji. op. cit., “Gakuki”, 1971, pp. 4, 5.

261 E] investigador Li Ze-hou define este proceso como la “humanizacion de la naturaleza que los humanos
tienen en su interior”, pero yo he modificado las palabras para que los lectores entiendan mejor las ideas de
este investigador. Si se desea conocer mas sobre la “humanizacion” de la naturaleza, véase Li Ze-hou, op.
cit., pp. 14-26.
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estilizado durante mas de veinte siglos. No hablamos de escribir buenas letras o de la
representacion exacta del paisaje, sino simplemente del acto protocolario. Sin embargo, eso es
muy importante. El artista prepara el papel, el pincel y la tinta china negra, sin mezclar con otro
color. Maneja el pincel controlando la cantidad de la tinta para ello. Desde la época antigua hasta
la actualidad, durante muchos siglos se mantiene el color monocromo al pintar el cielo, los &rboles,
e incluso el agua del rio. La razén de mantener el mismo formato del trabajo en la caligrafia y la
pintura de tinta china desde muchos siglos atras es que el caligrafo ya ha conseguido el formato
adecuado para expresar su interior, su comprension del cosmos u otros rasgos suyos propios que
se muestran en la obra. Aungue ya hemos analizado la pintura de shanshui desde el punto de la
vista del tao, la verdad es que para la concepcion del confucianismo la caligrafia y la pintura de
tinta china también eran adecuadas. Kongzi dice: “Yo me limito a transmitir, no invento nada.
Confio en el pasado y lo amo.”?%? En realidad, el gran fil6sofo investiga los libros o los protocolos,
las tradiciones desde el tiempo méas antiguo hasta su época, y los difunde interpretandolos para
que se adecuen a su momento. Por eso: “El Maestro dijo: Poned vuestro corazén en la Via?®®
basaos en la fuerza moral; mantén la bondad; entreteneos con las artes.” (Capitulo VII-6)?%* y “El
Maestro dijo: “Inspiraos en los Poemas, estabilizad vuestro proceder con los ritos; encontrad
vuestra satisfaccion en la musica.” (Capitulo VIII-8)%%°

La “bondad” es el fundamento de todo tipo de moral. Después de tener la bondad, se puede
disfrutar libremente las artes. En este contexto, las artes no son un acto para buscar la belleza,
aunque la belleza esta incluida en el sentido del arte. Aqui la palabra “artes” se refiere a los actos

que conllevan aprender muchos protocolos y técnicas, incluida la caligrafia.%®

262 Confucio, op, cit., p. 73.

263 Se escribe con el ideograma 3&, pero aqui no es el tao, sino el camino. Metaféricamente es el camino
en el que tiene que andar en la vida. Es la vida de la manera correcta. Kanaya Osamu, op, cit., p. 130.

264 |bidem, p. 73.

265 |bidem, p. 80.

265 | as artes son seis disciplinas: el rito, la masica, el tiro con arco, la conduccién de carros de guerra, la
caligrafia y la matematica, que son consideradas las disciplinas culturales fundamentales. La razén de por
qué el rito se consideraba una de las seis artes es porque este contiene normas detalladas y estrictas: la
liturgia, el manejo de las herramientas sagradas, el uso del vestido, el comportamiento y la atencién a la
gente y otras cosas. La élite debe tener conocimiento de todos los detalles del rito y tiene que dominarlo.
Se exigen muchos estudios y muchas practicas para ello. Li Ze-hou, op. cit., p. 82.
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Kongzi insiste en que tiene que dominar por completo la técnica de dichas artes para ser
considerado una persona culta. Para Kongzi, como el manejo de esas artes exige al practicante
seguir la regla surgida de la naturaleza en cada arte y finalmente dominarla, para conseguirlo, los
practicantes tienen que practicar mucho, y por eso se encajan en el concepto confucianista.
Cuando llegan a manejarlas libremente, por primera vez pueden conseguir disfrutar de la
sensacion de “estar libres”. En realidad, esto practicamente es igual que el concepto de esgrima
de Takuan, porque Takuan propone que los samurais tienen que practicar la esgrima para luchar
con el enemigo, tomando consciencia de las medidas inconscientemente segun la circunstancia,
pero Kongzi tiene un punto de vista un poco distinto al de Takuan. Considera que al entender el
objetivo del arte y aprenderlo se puede disfrutar de las artes. Esa es la liberalizacion del protocolo.
La gente finalmente puede entender la importancia del protocolo en la vida general a través de la
practica de los protocolos