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Introduccion

El motivo inicial

El titulo de nuestra tesis, Del individuo o de la esencia, esta inspirado en el
libro del sindlogo francés Frangois Jullien (1951-), De la esencia o del desnudo’,
que es un ensayo sobre el arte chino tradicional y sobre cdmo sus ideas estéticas
y su morfologia constructiva difieren, completamente, del arte clasico occidental
en cuanto al tema del “desnudo”. En este caso, cabe apuntar que la presente
investigacion no seguira las cuestiones artisticas de la representacion del
desnudo, sino que trasladaremos el tema al “individuo” del arte, a todas aquellas

“personas concretas provistas de nombre y de biografia”, tal como afirmé Tzvetan
Todorov (1939-) en Grandeza y decadencia del retrato antiguo, Elogio del
individuo,? a cuyo través trataremos de analizar y de investigar la “imagen del

individuo” en la pintura china y en la occidental.

Ciertamente, en la historia del arte occidental,® toda creacién artistica
centrada en representar y describir la apariencia de un individuo particular se ha
apoyado, sobre todo, en la pintura, en la escultura, en la artesania, en la
arquitectura religiosa y en el ambito publico, siendo ésta una costumbre popular y
una manera expresiva que existia ya desde la época grecorromana. En general,
el retrato occidental se centrd, principalmente, en capturar las caracteristicas
exteriores y reales del individuo, incluyendo ademas una transmisién de
significado y una funcién propia de los seres humanos; por otra parte, el
significado de la transformacion de la forma expresiva del “individuo”, asi como la
forma y la funcién en la representacién artistica, se asocian directamente a la

historia del arte occidental y a la evolucién de sus ideas estéticas.

En el arte chino, por otra parte, el retrato como género pictérico es una
costumbre tradicional muy antigua que, ademas, inspiré la primera idea estética
de la pintura china. Es importante apuntar que, hasta el siglo XX, el chino no

' JULLIEN, Frangois: De la esencia o del desnudo, traduccion de Anne-Hélene Suarez Girard,
Barcelona, Alpha Decay, 2004.

2 TODOROV, Tzvetan: Grandeza y decadencia del retrato antiguo, Elogio del individuo (Editorial
Société nouvelle Adam Biro, 2000), traduccién de Noemi Sobregués, Barcelona, Galaxia Gutenberg,
20086, p. 10.

8 Respecto al “retrato occidental”’, nos referimos principalmente a la creaciéon de la imagen del
individuo, fundamentada en la idea estética del arte grecorromano. En este sentido, podemos incluir
el arte egipcio, que influyé notablemente sobre la cultura griega y la romana.
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acostumbraba a exponer publicamente sus retratos, al contrario que en occidente,
salvo la imagen que se utilizaba en las monedas, siendo esta una necesidad
cotidiana. Aunque la mayor parte de los retratos del arte chino fueron realizados
mediante técnica pictoérica, dicho retrato no pertenecia a ningun género pictorico
significativo, de la misma manera que tampoco formaba parte de la conciencia
artistica popular para conocer y comentar la idea estética china. Ademas, sus
teorias artisticas tampoco se centraban en la busqueda de una forma realista,
sino que trataban de describir una serie de conceptos abstractos. Por todo esto, y
teniendo en cuenta las notables diferencias existentes con respecto al arte
occidental, la cuestion inicial de la tesis no sera otra que: ;qué es el retrato
chino?

Tal vez, la primera impresion que venga a nuestra cabeza al oir hablar sobre
el retrato chino sera aquella enorme pintura al 6leo de Mao Tse-Tung (1893-1976)
que, todavia hoy, cuelga de la Puerta de Tian'anmen en Pekin.* (fig. 1 y 2) Mao
Tse-Tung parece ser ciertamente el chino mas famoso y conocido del mundo,
teniendo en cuenta que su retrato, ademas de haberse difundido por cada rincén
del territorio chino durante el periodo de su dominacion, penetré muy pronto en el
campo del arte visual occidental; tanto fue asi, que llegé a convertirse en un
elemento creativo de artistas como Andy Warhol (1928-1987). (fig. 3) De hecho,
incluso después de su muerte, su imagen personal comenzara a ser deconstruida,
apropiada, reproducida o copiada a menudo en numerosas creaciones artisticas,
asi como reproducida en distintos medios de masas. (fig. 4) Ciertamente, su
rostro se convertira en un simbolo contemporaneo, estrechamente ligado a la
cultura china.

Este hecho, por su parte, nos plantea la siguiente cuestién: ; es El retrato de
Mao Tse-Tung un retrato chino? Al respecto de esto, creemos que la repuesta
sera, cuanto menos, compleja, teniendo en cuenta que, desde el primer momento,
advertimos que la forma expresiva de dicha obra fue realizada en base a las
técnicas pictoricas occidentales, sin poseer elemento artistico alguno que le
conecte con las teorias estéticas y con las practicas pictoricas tradicionales
chinas. Pero por otra parte, si la gente ha empleado esta imagen de Mao como
un simbolo representativo de la cultura china contemporanea, debera también

* Desde 1949 hasta la actualidad, han sido cinco los pintores que se han encargado de la
realizacién de El retrato de Mao Tze-Tung; cada afio, antes del dia 1 de Octubre, dicha pintura se
reemplaza por una nueva, complaciendo asi la atmoésfera de la ceremonia nacional. El retrato mide
600 X 460 cm., y pesa mil y quinientos kilos, con el marco incluido, siendo el mas grande de Asia.
Shu, Jun: Agenda de la Plaza de Tian'anmen, Beijing, Editorial Xi-Yuan, 2005, pp. 38-40.

10
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guardar algun tipo de relacién con el desarrollo y con la experiencia estética de la
cultura visual del arte chino, aunque formalmente posea caracteristicas

revolucionarias que rechazan, de manera frontal, la tradicién china.

Fig. 1. Retrato de Mao Tze-Tung, Ge

Xiao-Guang, 2009, Oleo sobre lienzo, 600 x  Fig. 2. Sustitucion de EI retrato de Mao
460 cm., Beijing. Tze-Tung en 2009.

SPECIAL REPORT

GHINA'S

NEW REVOLUTION

Remaking our world, pne deal at a time

Fig. 3. Mao Tze-Tung, Andy Warhol, 1972,
Serigrafia, (cada una) 91.5 x 91.5 cm. New York, Fig. 4. Portada de la revista TIME de

Fundacion de Andy Warhol. 27/06/2005.

11
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Llegados a este punto, es necesario apuntar de manera mas clara y correcta
aquello que trataremos de analizar en la presente tesis acerca del “retrato chino”.
Para ello, nos centraremos en la representacion pictorica del individuo particular
asi como en las caracteristicas expresivas de su forma, que se corresponden con
la evolucion de la idea visual y con la busqueda estética del arte tradicional chino
a la hora de contemplar la representacién de un sujeto. Y por esto mismo, en la
tesis, aquello que trataremos de abarcar no sera otra cosa que la transformacién
y la evolucién del retrato chino por la influencia del arte visual occidental.

La presente investigacion, ademas de continuar con el tema de la tesis de
fin de master, titulada La idea del sujeto en el arte oriental-Algunos conceptos
sobre el retrato de la pintura china, realizada en la Universidad Politécnica de
Valencia en 2009, abarca también la propia experiencia del autor; experiencia
que ha sido conformada tanto por una primera etapa como estudiante de
formacion basica del arte plastico-pictérico y de caligrafia y pintura china
tradicional en Taiwan, como por el impacto causado por las diferencias culturales
e ideas artisticas que encontré en Espafia durante los ocho anos (2005-2013)
que duré su posterior periodo formativo, siendo éste un factor y un motivo de
gran importancia para finalizar esta tesis.

El intercambio entre la cultura visual china y la occidental

Ya desde el siglo Il a. C., la cultura china habia establecido numerosas
comunicaciones con el mundo europeo, negociando generalmente con articulos
de consumo diario como la seda, el t¢ o la porcelana, entre otros. >
Posteriormente, este intercambio se intensificara en el siglo XVII con la llegada
de los misioneros catdlicos europeos que, ademas de estudiar chino y llevar a
cabo una difusién de la religion, trajeron también conocimientos cientificos y
tecnolégicos como la astronomia, las matematicas o la biologia. Por otra parte,
para llevar a cabo una predicacion efectiva, se esforzaron en aprovechar el
lenguaje visual como una herramienta propagandistica de la fe, introduciendo asi
la pintura occidental en la sociedad china tradicional, (fig. 5) comenzando asi el
temprano intercambio entre el arte visual chino y el occidental.

Al respecto de esto, podemos observar cémo la introduccién del arte
occidental causo un gran impacto en muchos aspectos del arte chino después del

® HE, Fang-Chuan y WAN, Ming: La historia del intercambio de Oriente y Occidente en la época
antigua, Beijing, Editorial The Commercial Press, 1998.

12
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siglo XVII, especialmente en la pintura de
retrato, que se centrara en representar y
describir un individuo particular, siendo su

artisticos que experimentara una
modificacion mas resaltada en referencia
a las caracteristicas pictoricas. Por citar
un ejemplo, podemos hacer referencia a
los muchos misioneros europeos que se
convirtieron en artistas oficiales del

emperador, desarrollando una corriente

artistica de “estilo occidental” en la pintura
Fig. 5. Francisco de Asis predica a los del palacio chino. (fig. 6) Ademas, como
pdjaros, Andnimo, sobre 1368~1644, dleo también hemos observado, desde el afo
sobre tabla, tamafio sin dato, Museo de Arte 1600 hasta el 1900 fueron muchos los
Sacra, Macao. artistas chinos que se centraron en la
produccion de retrato, resaltando la descripcion realista del rostro del modelo. (fig.
7) Por otra parte, conviene anadir que, en aquella época, las nuevas formas
expresivas del retrato chino no siguieron las ideas de la pintura clasica occidental
en relacion a la luz, la sombra y la morfologia solida de los objetos, tratandose de
conservar determinadas costumbres visuales e ideas estéticas en la
representacion pictérica. Y esto, ciertamente, parece que vendria a resaltar aun
mas los distintos conceptos sobre el individuo que existian en ambas esencias
culturales.

Fig. 6.
(Fragmento) Cuatro escenas del banquete mas alld de la gran muralla, Giuseppe Castiglione y

otros pintores, antes de 1766, tinta y color sobre seda, 316 x 551 cm. Museo Palacio, Beijing.

13
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Fig. 7. El retrato de Ge Yi-Long y detalle, Zeng Jing, tinta y color sobre papel, entre
1567-1640, 32.5 x 77.5 cm. Museo de Palacio, Beijing

Por otra parte, a finales del siglo XIX,
el retrato occidental comenzara a
disolver su estilo clasico de la
representacion constructiva, asi como la
relacion existente entre el individuo y la
imagen, dejando paso a nuevas ideas
artisticas y estéticas. Esta atmésfera
revolucionaria de ruptura con la tradicion
influira también sobre el arte pictérico
chino, coincidiendo con el momento en el
que la sociedad comenzara a tomar
conciencia del régimen republicano de
principios del siglo XX. Asi, la idea

revolucionaria que adoptaran muchos de
los artistas chinos consistira en centrarse en el estudio para aprovechar la pintura
occidental e introducirla en su sistema educativo. (fig. 8 y 9) Por su parte, el
conocimiento técnico y la composicién morfoldégica de la pintura académica
occidental se convertiran en los elementos de la formacion pictérica basica de la
educacién artistica; podemos observar, incluso, que este estilo, consistente en
describir pictéricamente la realidad, fue a la vez utilizado ampliamente en
numerosos medios de masas, como pudieron ser la moneda, el anuncio, el cartel,
el periédico o el producto comercial (fig. 10). Y por todo esto, podemos apuntar
que el distinto desarrollo del retrato chino y del occidental parecia implicar la
diferencia conceptual entre ambas culturas visuales en relacion al individuo,
extendiéndose esto desde la etapa tradicional hasta el siglo XX.

14
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Fig. 8. El retrato de la seiiora G, Chang Fig. 9. La chica vendiendo flores, Jiang

Shu-Hong, 1932, 6leo, 100 x 81 cm. Museo de Zhao-He, 1937, tinta sobre papel, tamafio sin

Chang Shu-Hong.

Fig. 10. Lan-Gui se prueba el zapato-

Cigarrillo de Hatamen, Kang Nian, sobre
los afios 1920 y 1930, 77.8 x 50.8 cm.

Coleccion Zhao Chen.

dato.

No sera hasta el siglo XX cuando el
retrato chino comience a reflejar, de
manera directa, la condicion de la sociedad
y del mundo, combinandose gradualmente
esta funcién visual con la politica. Después
de la Segunda Guerra Civil China
(1945-1949), la politica se dividi6 en dos
grandes bandos, de la misma manera que
el desarrollo estético de la pintura china,
quedando, por un lado, la China
continental, donde su lider Mao Tse-Tung y
el partido comunista chino defendian el arte
y la revolucion socialista, mientras que, por
otra parte, se encontraba Taiwan,
dominado por el gobierno fascista de
Chiang Kai-Shek y proclive a una
restauracion de la cultura china tradicional.
Asi, en aquella época, y aunque la creacion
iconica del individuo, tanto en China como

15
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en Taiwan, seguia las directrices de una representacion naturalista y realista,
ambas sufrieron también, por parte del gobierno, una intervencion y un control
autoritario en lo referente al desarrollo artistico. Por este motivo, la imagen del
individuo pronto se convertira en una herramienta propagandistica al servicio de
la educacion ideolégica, de la misma manera que el retrato del lider nacional,
-como el de Mao Tse-Tung y el de Chiang Kai-Shek-, que se convertira en un
poderoso icono capaz de atraer el espiritu y agrupar la fuerza de las masas. (fig.
11 y 12) Estas obras, por su parte, no s6lo se hacian eco de una conciencia

politica determinada sino que, ademas, parecian reflejar completamente la

influencia del arte propagandistico soviético y fascista.

Fig. 11. Contintia La Gran Revolucion Cultural Proletaria hasta el final, Los pintores: Hou
Yi-Min, Jin Shang-Yi, Deng Shu, Zhan Jian-Jun, Luo Gong-Liu, Yuan Hao y Yang Gui-Lin, 1976,

6leo, tamafio sin dato.

Fig. 12. El retrato de Chiang Kai-Shek, Liang Jun-Wu y otros pintores, sobre 1980, 6leo sobre

lienzo, tamafio sin dato, Salén Conmemorativo de Chiang Kai-Shek, foto de Liu Wei-Lan.

16
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Ya en los afios ochenta y noventa, como consecuencia del fin de la
dominacién autoritaria y de la apertura de la economia y del mercado comercial,
tanto la sociedad china como la taiwanesa comenzaran a establecer numerosos
intercambios y dialogos con la cultura y el arte occidental. Este hecho, asi como
los numerosos conocimientos cientificos, tecnologias avanzadas e ideas
estéticas provenientes de la cultura occidental que penetraron en China y en
Taiwan, causaron un gran impacto en ambas sociedades y propiciaron que
comenzaran a separarse de aquella atmdsfera conservadora y estancada, al
mismo tiempo que se extendieron nuevos conceptos estéticos entre los artistas
jévenes, desarrollandose diversos estilos y medios expresivos. Por todo esto, la
creacién retratistica se materializ6 en numerosos lenguajes artisticos, como
pudieron ser la critica, la subversion, la ironia, la deconstruccién o el juego (fig.
13-15), asemejandose en gran medida a la forma expresiva del arte

Fig. 13. Serie de Noventa y nueve idolos, Yue Min-Jun, 1996, 6leo sobre lienzo, 25 x 25 cm. (x 99

piezas).

Fig. 14. La mujer nueva, Wang Qing-Song, 2000, fotografia, 120 x 220 cm.

17
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Fig. 15. La ultima cena de los viajes espaciales, Lien Chien-Hsing, 2011, 6leo sobre lienzo, 97 x
194 cm.

contemporaneo occidental. Conviene afiadir que dichas obras se enmarcan en el
concepto artistico del periodo postmoderno, incluyendo ademas una actitud
estética tradicional que se funda en la propia creencia esencial acerca del ser
humano.

Objetivo, metodologia y bibliografias

Hemos observado ya que esta investigacion versa sobre el desarrollo del
retrato chino hasta el siglo XX, ademas de hacer referencia a su propia tradicion
tanto en la forma expresiva como estructural. Por otra parte, desarrollaremos
también la corriente del arte pictorico occidental del siglo XX, basada en las ideas
del anti clasicismo y del anti esteticismo. Todo esto, por otra parte, nos planteara
que las diferentes caracteristicas del retrato tradicional occidental y oriental, se
desarrollaran y confluiran en el arte chino del siglo XX, pudiendo afirmar que en el
desarrollo de la imagen del individuo, tanto en el arte chino como en el occidental,
parece existir siempre alguna actitud cultural radical, esencial o sumamente
distinta, ocultdndose en aquello que parecio reflejar el sentimiento psicoldgico a
través de la contemplacién visual. Por tanto, el objetivo principal de nuestra tesis
sera el de investigar y analizar las diferentes caracteristicas estéticas y el
concepto del individuo entre el retrato tradicional chino y el occidental, tratando,
ademas, de describir y comentar la transformacion y la evoluciéon de sus formas
expresivas, asi como la extension alcanzada por sus ideas estéticas esenciales
en el siglo XX. En este sentido, esperamos que la presente tesis sea como abrir
una puerta hacia la aproximacién y el conocimiento de otra cultura artistica visual,
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asi como de su distinta concepcion del ser humano, favoreciendo a su vez que el
lector sea capaz de reflexionar sobre la cuestion esencial de su propia cultura

visual.

Esta tesis, por otra parte, no se trata de un trabajo historiografico o de una
investigacidn sobre algun periodo historico concreto, de la misma manera que
tampoco se centra en la creacién de ningun artista o escuela pictérica especificas,
sino que se fundamenta, principalmente, en nuestro oficio y experiencia como
pintor, tratando asi de estudiar el debate estético acerca de la imagen del
individuo en el arte que recorrié todo el desarrollo del arte chino y occidental.
Todorov dice que “la pintura no sélo ha participado activamente en la historia del
pensamiento sino que, a su vez, es también pensamiento en si misma”®, por lo
que la practica de la contemplacion de la imagen sera la principal metodologia
de esta tesis. Asi, en primer lugar, hemos seleccionado un gran numero de
retratos procedentes de catalogos, libros y articulos. Posteriormente, en base al
estilo artistico y a las caracteristicas pictoricas de las obras, hemos clasificado las
imagenes en funcion del tema de la investigacion, o de si poseian alguna
informacion detallada (como el titulo, el tamano, la técnica, el material...). Segun
la importancia que tengan en la investigacion de cada capitulo, aprovecharemos
las imagenes seleccionadas como referencia o, simplemente, como una ayuda a
la lectura. Por otra parte, y para alcanzar una mejor y mas eficaz descripcion
textual, haremos referencia continua a numerosos textos, tanto antiguos como
modernos, relacionados siempre con diversos aspectos del conocimiento en
torno al tema retratistico, como pueda ser la filosofia, la estética, la historia, la
teoria artistica, o las costumbres sociales y populares, entre otras. Estos textos,
en su version original, seran del chino mandarin, del castellano y del inglés.
Normalmente, traduciremos los textos chinos e ingleses al castellano, aunque
algunos ya han sido traducidos; en cuyo caso, apuntaremos el nombre de los
traductores en las notas al pié. Finalmente, afiadir que el castellano sera el Unico
idioma de expresion en la tesis y que este texto es el resultado de la traduccién
del texto original en chino mandarin. Se pide por tanto disculpas al lector la
consiguiente influencia de la estructura gramatica del lenguaje chino.

Respecto a la bibliografia, podemos dividirla en dos bloques principales:

6 FOCCROULLE, Bernard, LEGROS, Robert y TODOROV, Tzvetan: El nacimiento del individuo en
el arte (Ediciones Grasset & Fasquelle, 2005), traducciéon de Heber Cardoso, Buenos Aires, Nueva
vision, 2006, pp. 20.
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Para lo tradicional:
- La compilacién de la critica en la pintura china, del redactor Yu Jian-Hua,
contiene una gran cantidad de importantes textos sobre la pintura china
tradicional, que reflejan la idea estética de los artistas chinos antiguos en

relacion a la representacion del individuo.

De la esencia o del desnudo, del sinélogo francés Francgois Jullien, analiza y
discute sobre la diferencia entre el arte visual tradicional chino y occidental
respecto al tema del desnudo. Este libro nos inspir6 en cuanto a la
orientacion y al estudio de las teorias estéticas chinas y occidentales
antiguas.

Grandeza y decadencia del retrato antiguo-Elogio del individuo, de Tzvetan
Todorov, realiza una descripcion sobre el nacimiento del individuo en el arte
occidental, presentando claramente el proceso evolutivo que ha seguido el
retrato occidental antiguo, asi como sus caracteristicas estéticas. Por otra
parte, nos inspird también en relacion a una actitud distinta y al concepto del
individuo en la cultura y en el arte visual chino.

La documentacion del 6leo chino durante 1542-2000, escrito por Zhao Liy
Yu Ding, y Misioneros y la transmision de la pintura occidental al oriente en el
siglo XVIl 'y XVIIl de Mo Xiao-Ye. Ambos aglutinan numerosos documentos
sobre el desarrollo del 6leo chino y de los misioneros europeos en China, asi
como algunos registros del intercambio entre el arte visual chino y
occidental.

Otros libros como El retrato de Pierre y Galienne Francastel, El retrato en el
renacimiento de John Pope-Hennessy, Boundaries of the self: Chinese
portraits, 1600-1900 de Richard Vinograd, In Between- a comparative
approach to the arts of China and the West de Frank Vigneron, Tu Cheng
Xing Le- Anélisis del texto del retrato de letrado en las Dinastias Ming y Qing
de Mao Wen-Fang, o Conceptos del cuerpo y la teoria del qi en el
pensamiento chino antiguo del redactor Yang Ru-Bin, entre otros, nos han
ofrecido numeras informaciones y conceptos para conocer el retrato

tradicional chino y occidental.

Para el retrato del siglo XX:
- Teorias del arte contemporaneo- Fuentes artisticas y opiniones criticas, de
Herschel B. Chipp, recoge numerosos escritos de Cézanne, van Gogh,
Gauguin o Matisse incluyendo, ademas, datos relevantes sobre la

transformacion del retrato clasico occidental.
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- La estética de la pintura china en el siglo XX de Kong Xin-Miao y La historia
de cien afios de la pintura china al 6leo de Lin Xing-Yue, tratan sobre el
trasfondo histérico del arte chino del siglo XX y registran numerosos
acontecimientos politicos y sociales importantes que influyeron
notablemente en el desarrollo del arte chino, propiciando una transformacién
de la idea estética.

Arte y propaganda en el siglo XX, de Toby Clark y Visto y no visto, el uso de
la imagen como documento, de Peter Burke, comparan y explican las
caracteristicas particulares de los distintos tipos de arte propagandistico.
Ambos textos constituyen el soporte tedrico de nuestra investigacion en
relacién con el desarrollo del retrato durante el periodo de la dominacion
totalitaria de Mao Tse-Tung y Chiang Kai-Shek.

Debate sobre el significado del retrato moderno, de Liu Rui-Qi, introduce los
artistas taiwaneses representativos asi como el desarrollo del retrato durante
la ocupacién japonesa en Taiwan y la dominacion del gobierno de Chiang
Kai-Shek. Este libro, ciertamente, nos ha estimulado en lo referente a la
identidad cultural de la sociedad taiwanesa.

* En nuestra tesis, los conocimientos y las palabras clave de la filosofia
occidental haran referencia, principalmente, a libros que tienen traduccion al
chino. Por otra parte, respecto a todos los textos chinos que hemos
traducido al castellano, en la parte final de la bibliografia especificamos el
titulo, el autor y la editorial de la publicacion china original. Asi, el lector
podra consultar facilmente dicha informacién para algun trabajo o
investigacion personal.

* Si no encontramos la fecha de nacimiento del personaje histérico y/o autor,
ponemos este signo “(¢,777)".

No creemos en la narracion lineal de la historia, sino en el fluir oscilante de

los acontecimientos que marcan las épocas de la estética, la cultura, el arte y las

costumbres vitales, entre otros. Por lo tanto, esta tesis, que expone la evolucion

del retrato chino como si se hubiera desarrollado coherentemente en una linea de

progresion, no pretende conectar todas las imagenes del retrato ordenandolas en

un suceder de pasos hacia un fin; de hecho, se puede decir, a partir de este

estudio, que la linea en el retrato, el volumen de la figura, el texto del letrado o las

formas reconocibles, aparecieron y se retrajeron y volvieron a aparecer con
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cambios, en un vaivén natural relacionado con los hechos sociales, de tal modo
que lo escrito aqui no debe entenderse como una narracion historiografica
cerrada.

En este punto, por tanto, queremos recoger unas frases de Frangois Jullien
que describen “la sabiduria del medio” del pensamiento chino: “No un
pensamiento timorato o resignado, temeroso de los extremos, que, al
complacerse en el término medio, puede llevar a vivir a medias; sino un
pensamiento de los extremos que permite, por la variaciéon de un polo a otro, por
no adoptar ningun prejuicio y no encerrarse en ninguna idea, desplegar lo real en
todas sus posibilidades”.” En este sentido, es claro que el autor de la tesis no
posee la misma sabiduria que los sabios occidentales y orientales de la
antigiiedad. Pero como artista, como una persona normal, o como un estudiante
que se ha nutrido del conocimiento de ambas culturas, aquello que buscara sin
descanso seran fodas las posibilidades de la vida.

Contenido estructural

La parte principal de la tesis sera la evolucion de la forma expresiva en el
retrato chino, mientras que las ideas del retrato occidental se ocuparan de
resaltar las diferencias artisticas entre ambas culturas. De este modo, la tesis se
estructura en cuatro capitulos. Capitulo I- El retrato de la estética china
tradicional: introducimos, en primer lugar, la idea estética y los elementos
artisticos mas importantes de la representacion del individuo. Posteriormente,
analizaremos los géneros principales del retrato chino tradicional, ademas de sus
formas expresivas, motivos y objetivos creativos. Capitulo II- El retrato chino
tradicional y la pintura occidental, Primeras influencias: Comentaremos las
modificaciones y desarrollos del retrato chino oficial y extraoficial, sobre todo, por
la influencia de la pintura occidental, que entré en China a partir del afio 1600,
con los misioneros catdlicos europeos. Posteriormente, distinguiremos vy
compararemos, ademas, las diferencias de la representacion del individuo en la
pintura occidental y en la china tradicional. Capitulo IlI- La revolucion del
retrato y el retrato de la revolucién: Conoceremos todo aquello que el retrato
occidental revoluciond en su propia forma clasica, asi como las transformaciones
acaecidas en la idea pictérica a partir del final del siglo XIX. Para ello, nos
serviremos de artistas de la época y de sus particulares caracteristicas pictoricas,

7 JULLIEN, Francgois: Un sabio no tiene ideas (Editorial Seuil, 1998), traduccién de Anne-Hélene
Suarez Girard, Madrid, Siruela, 2001, p.36.
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reflejo de importantes ideas revolucionarias en lo referente a la creacion de la
imagen del individuo. Por otra parte, describiremos el fendmeno artistico de la
nueva sociedad china, que se separo6 del régimen imperial a comienzos del siglo
XX, ambicionando la “occidentalizacion” en la representacion del arte visual. Todo
esto, por otra parte, causdé grandes cambios en la idea creativa y en la forma
expresiva del retrato chino tradicional. Capitulo IV- El retrato del poder:
Discutiremos el nuevo concepto visual del uso de la imagen del individuo que se
formo en la sociedad china durante la primera mitad del siglo XX, asi como las
caracteristicas y los modos propagandisticos empleados por los comunistas
internacionales y los fascistas occidentales en la representacion personal del lider.
Mas adelante, comentaremos la influencia que el retrato de las politicas
autoritarias occidentales ejercid sobre el desarrollo del retrato chino de la
segunda mitad del siglo XX. Conclusiones: Introduciremos, a grandes rasgos, el
retrato contemporaneo occidental y sus conceptos creativos, observando su
desarrollo en un campo artistico con multiples valores y una composicién
fragmentaria, reservando también un caracter esencial de su propia tradicion.
Reuniremos, finalmente, los principales comentarios sobre retrato chino de los
cuatro capitulos anteriores y compondremos un esquema final que servira de
comparacion con el retrato occidental. Para acabar, trataremos de definir aquello
que hemos querido presentar como la “diferencia” entre las dos culturas visuales.
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Capitulo I- El retrato de la estética china

tradicional.

“La tradicion es algo que posee la funcion de continuar el pasado y

promover el porvenir”.!

Shi Yuan-Kang

“(...) La estética china significa la estética anterior a la Revolucion de
Xinhai de 1911. Es en el periodo previo a que chocaran y se mezclaran la
cultura oriental y la occidental, cuando mejor se puede investigar la

estética y la cultura china desde un angulo mas puro”.?

Zhang Fa

1. Laidea estética del retrato chino

El retrato es un género pictdrico tradicional que se ha desarrollado desde
tiempos inmemoriales en la historia del arte chino, principalmente por su funcién
practica y social de registrar y conservar la imagen real para la memoria, que a su
vez se corresponde completamente con la costumbre de la cultura china de
venerar a los antepasados y recordar al clan y a la estirpe. Al contrario que en el
retrato clasico occidental, donde se subraya la representacion iconica de la idea
de “verdad”, el retrato chino tradicional posee, en la representacion, un concepto
particular de la estética y del gusto. Y esto, precisamente, esta en total relacion
con el pensamiento chino, y concretamente con su propia y diferente percepcién
del hombre como individuo.

1.1 “Forma” (Xing) y “Espiritu” (Shén)

La “Forma” (Xing) y el “Espiritu” (Shén) son los dos elementos mas
importantes en el retrato chino tradicional, conformando ambos un concepto
estético. Dicho concepto comenzara a desarrollarlo el artista del siglo IV Gu

' Este concepto esta inspirado en lo dicho por Edward Shlis, “Cualquier forma de tradicion hay que
continuarla por lo menos tres generaciones”. SHLIS, Edgard: Tradicién, Chicago, Editorial de la
Universidad de Chicago, 1981, p.15. Citado en SHI, Yuan-Kang: Desde la cultura china a la
moderna: La transmisioén del tipo, Beijing, Publicacion de Joint, 2000, p. 6.

2 ZHANG, Fa: Espiritu cultural y la estética oriental y occidental, Beijing, Editorial de la Universidad
de Beijing, 1994, p. 8.
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Kai-Zhi (sobre 344-405), que también serd el primer critico de la historia china en
manifestar sus opiniones, como “emplear la forma para expresar el espiritu” (Y1
Xing Xié Shén) y “transmitir el espiritu” (Chuan Shén), sobre la imagen de un
personaje y en una representacion del individuo. Para comenzar, nos
centraremos en el estudio de su propio concepto de la forma. En el escrito
“Introduccién a las pinturas famosas de las dinastias Wei y Jin” (Wéi Jin Shéng
Lid Hua Zan),®> Gu afirmaba que, en todas las pinturas, la figura humana era el
motivo mas dificil de dibujar, por lo que el artista tenia que desarrollar el concepto
de “pensar en términos de imagen” (Qian Xiang Miao Dé). Para entender esto, es
necesario tener en cuenta que la pintura china recalca mucho la representacién
de la figura humana, siendo en ella donde puede mostrarse el caracter intrinseco
y la expresion vital, pues no solamente imita y reproduce la configuracion de la

naturaleza.

Por otra parte, en el articulo “Criticar la pintura” (Lun Hua) del mismo Gu
Kai-Zhi, se presenta una descripcién mas perfecta sobre la representacién de la
forma, que dice lo siguiente: “En una imagen humana cualquiera, no es posible
realizar la postura de la figura y la direccion de la vista sin una observacion previa
y constante. Si se emplea la forma para expresar el espiritu, pero no se ha
contemplado nada, aunque la representacion resulte perfecta, el gusto de
transmitir el espiritu se habra perdido. Se pierde el gusto completamente por no
observar nada del modelo. Si se ha contemplado, pero no se ha realizado la
forma correcta, el gusto se pierde un poco. No se pueden descuidar estas
cosas”.* Por tanto, para reproducir la forma perfecta® en la pintura, es necesario
proceder a la contemplacion directa y reconocer las particularidades fisicas. Y asi,
la imagen representara el “espiritu”, la esencia intrinseca del modelo.

Ahora bien, ¢qué significa el concepto de “transmitir el espiritu®? En el libro
clasico chino El Tao nuevo: Misterio y conversacion pura (Shi Shou Xin Yu), hay
una anécdota sobre Gu Kai-Zhi que relata lo siguiente: “Cuando Gu Kai-Zhi
pintaba una pintura de personaje, como hemos visto, podian pasar afos antes de
que trazara, con un punto, la pupila de los ojos. A quien le preguntaba la razén de

® En la idea artistica de Gu Kai-Zhi, “emplear la forma para expresar el espiritu” (Y1 Xing Xié Shén),
Xié significa, en chino, “escribir’; aqui usamos “expresar” en sustitucion de “escribir’. GU, Kai-Zhi:
“Introduccion a las pinturas famosas de las dinastias Wei y Jin“, recogido en AA.VV.: La compilacién
de la critica en la pintura china, el redactor Yu Jian-Hua, Taipéi, Editorial Hua-Zheng, 1984, pp.
347-350.

4 ZHANG, An-Zhi: Mo Hai Jing Shen- La critica de la pintura china, Taipéi, Editorial Dong-Da, 1995,

g). 7.

Para la estética china la “forma perfecta” nunca es la imitacion de la forma.
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su proceder, él respondia: La belleza o la fealdad de los cuatro miembros no tiene,
fundamentalmente, nada que ver con el lugar donde reside lo mas sutil. Transmitir
el espiritu, cuando se hace un retrato, consiste precisamente en esto”.® Asi,
segun esto, en el retrato, la personalidad verdadera e interior del modelo se
refleja a través del trazo de “la pupila”. Pero, en otro parrafo, se dice lo siguiente:
“Gu Kai-Zhi realizaba el retrato de Pei Kai y afadid tres pelos a su mejilla.
Cuando alguien le preguntd por qué lo hacia, replicd: <Pei Kai era un hombre
eminente y brillante. Es precisamente ese conocimiento de las capacidades (lo
que representan estos trazos), los tres pelos>. El espectador, observando de
nuevo la pintura, pensaba que, con el afadido de los tres pelos, era como si su
espiritu brillara mucho mas que cuando aun no habian sido pintados”.” Esto, por
su parte, significa que “la pupila” no es la ultima ubicacién del rostro para
“transmitir el espiritu”, ya que la persona posee su caracter particular e individual
en la apariencia. Y asi, la especificidad de la “forma” se vinculara a la
representacion del “espiritu”.

Los dos elementos, la “forma” (Xing) y el “espiritu” (Shén), son un conjunto
inseparable. Después de la teoria de Gu Kai-Zhi, la idea de “transmitir el espiritu”
se convertira en el gusto estético mas importante en el desarrollo del retrato chino.
En el libro De la esencia o del desnudo, del sinélogo francés Francgois Jullien, se
habla sobre la idea de “espiritu” en el arte chino, diciendo que “los artistas chinos
aspiran a captar lo invisible a través de lo visible, a captar la dimension de
eficiencia invisible o del espiritu y, como tal, infinita, que atraviesa incesantemente
lo visible y lo anima. Del personaje que tiene que figurar, tienden a captar el
caréacter vivo, que es lo Unico que logra <dar sentido> a la figuracién”.®

En el siglo V, el critico Xie He (entre los siglos V y VI) manifestaba “los seis
principios de la pintura”, de los cuales, los tres primeros eran la “Resonancia del
espiritu” (Qi Yuan Shéng Dong), el “Método del hueso” (Gu Fa Yong Bi) y la
“Correspondencia con el objeto” (Ying Wu Xiang Xing), destacando todavia la
importancia de la forma y del espiritu. Especialmente, el principio de la
“Resonancia del espiritu” continda y desarrolla el concepto de “transmitir el
espiritu”, por el que el artista tiene que pintar la esencia interior del modelo,

® YU, Jia-Xi: Notas y comentario del Tao nuevo: Misterio y conversacion pura, Beijing, Editorial
Zhonghua, 1983, p. 600. El contenido del castellano es de JULLIEN, Francois: De la esencia o del
desnudo (Paris, Ediciones de Seuil, 2000), traducciéon de Anne-Hélene Suarez Girard, Barcelona,
Alpha Decay, 2004, p.120.

7 Ibidem, p. 599. El contenido del castellano es de JULLIEN, Francgois: Ibidem, p.121.

& JULLIEN, Francois: Op. Cit., p. 47.
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plasmando también su propia vitalidad y su temperamento, asi como su propio
gusto personal sobre la pintura.® En el siglo VIII, en el articulo “Juzgar la pintura”,
el caligrafo Zhang Huai-Guan (¢,777) dird que “(...) de las obras que reflejan la
belleza de la figura humana, la pintura de Zhang Seng-Yao (¢,??7?) representa la
carne, la de Lu Tan-Wei (¢777) el hueso y la de Gu Kai-Zhi ha capturado el
espiritu. No hay otra manera para presentar las maravillas del modelo, por lo que
la mejor idea era la de Gu”."° En este sentido, las palabras “carne”, “hueso” y
“espiritu”, son los términos que se emplean para describir la teoria de la “forma”
(Xing) y el “espiritu” (Shén), con el fin de observar y distinguir los distintos niveles
de la representacion del individuo.

Normalmente, todas las teorias del retrato chino tradicional continuaran en la
linea de la idea estética de Gu Kai-Zhi; sus diferencias, por otra parte, sélo
dependen de los distintos conceptos personales del artista, que podia centrarse
mas en la representacion de la forma o, por otra parte, en el componente del
espiritu. Por ejemplo, el intelectual chino mas célebre de siglo XI, Su Shi (o Su
Dong-Po, 1037-1101), decia: “La clave de transmitir el espiritu es la expresion de
los ojos (...) Una vez, yo estaba debajo de la luz y miraba la sombra del perfil (la
mejilla). Ordené a alguien que trazara la silueta de la sombra en la pared, pero
que no pintara el ojo y la ceja. Cuando la gente veia la imagen, se reia y sabia
que era yo. La imagen humana se representa perfectamente en la forma del ojo y
de la mejilla, por lo que ya no hay problema de similitud. La ceja, la nariz y la boca
pueden ajustar el grado de semejanza”."”

Otro importante critico artistico y retratista chino del siglo XVIII, Shen
Zong-Qian (1736-1820), decia que “el retrato que transmite el espiritu es el
género pictorico mas antiguo (...) Sé que la forma ha sido modificada, pero el
espiritu no se ha transformado. La pintura todavia funciona, aunque no sea tan
parecida en la representacion de la forma. Si faltara el elemento del espiritu, ya
no se podria reconocer la imagen ni el modelo. Pero un retrato que pueda
capturar el espiritu, no estara separado de la representacion de la forma (...)"."

Es importante apuntar que Gu Kai-Zhi no fue la primera persona en la

® ZHANG, An-Zhi: Op. Cit., p. 41.

% ZHANG, Huai-Guan: “Juzgar la pintura”, recogido en AA.VV.: La compilacién de la critica en la
pintura china, Op. Cit., p. 402.

" SU, Shi: “El sefior Dong-Po comenta el concepto <transmitir el espiritu> de la pintura de
personaje“, recogido en ibidem, pp. 454-455.

2 SHEN, Zong-Qian: “La compilacién de Jie Zhou para estudiar la pintura”, recogido en ibidem, pp.
512-513.

28



/Del individuo o de la esencia?

historia del arte chino en mencionar las dos ideas atipicas de la “forma” y el
“espiritu”, teniendo en cuenta que, en la época antigua, algunos filésofos ya
habian hecho referencia a estos dos conceptos. “Si tiene forma, se produce el
espiritu” dira Xun Kuang (313 a.C.-238 a.C.). Por otra parte, Zhuang Zi (369
a.C.-286 a.C.) afirmara que “si la gente posee Tao, su moral esta completa. Si la
moral esta completa, también lo estara el espiritu. Por lo tanto, si la forma esta
completa, también el espiritu estara completo. Esta es la via de la sabiduria y de
la virtud”. Finalmente, en el libro Huai Nan Zi, del autor Liu An (179 a.C.-122 a.C.)
se dice que “el espiritu es precioso por la forma. Por eso, cuando gobierna el
espiritu, la forma se completa. Carecera de espiritu el que posea una forma
poderosa”.”

Cuando los maestros de la filosofia china investigaron el fendmeno de la
sociedad, la moralidad y el universo, emplearon las palabras “Forma” (Xing), que
representa el fendmeno exterior del mundo, y “Espiritu” (Shén), que se refiere al
ser invisible de la naturaleza. De hecho, la teoria artistica de Gu Kai-Zhi sera el
resultado de las experiencias aprendidas de los antiguos artesanos y de los
conocimientos de los maestros de la filosofia." Y asi, gracias a este aprendizaje,
sera capaz de relacionar los conceptos de “forma” y “espiritu” con la teoria y la
creacion del retrato chino.

1.2 El pensamiento sobre el “hombre”.

En la creacion artistica, es imposible que cualquiera que profundice en el
elemento metafisico o en la representacion de la materia y la técnica, se separe
del pensamiento y de la imagen acerca del hombre, que es un elemento
fundamental en la pintura de retrato, teniendo en cuenta que ésta esta basada en
una representacion del sujeto. Hay, por otra parte, una caracteristica de gran
importancia en la filosofia china tradicional, como es el concepto de que “el
hombre es la esencia basica” (Yi Rén Wéi Bén). En El caréacter de la filosofia
china, el autor Mou Zong-San (1909-1995) piensa, al respecto de esto, que la
filosofia china presta especial atencidon a la idea de la “subjetividad” y a la
“moralidad interior”. Los fildsofos chinos antiguos, por su parte, no llevaran a cabo
una discusion sobre la razon, teniendo en cuenta que tampoco les interesaba
definir concepto o idea alguna. Por el contrario, otorgaran una gran importancia al

razonamiento sobre la virtud y la moralidad, interiorizandolas posteriormente para

'3 ZHANG, An-Zhi: Op. Cit., p. 41.
" Ibidem, p. 41.
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tratar de llevarlas a cabo en su actitud, en la sociedad, en la politica o en la vida.
Esto, por otra parte, se presenta como un polo opuesto a la filosofia griega, que
se construyo gracias al empleo de la razén para discutir conceptos y analizar la
verdad."

1.2-1 El discurso complementario del Confucianismo y el Taoismo

El Confucianismo y el Taoismo, por su parte, son las principales corrientes
filoséficas que se desarrollaron en la cultura china tradicional, aunque ambas
poseen, en el plano tedrico, diferentes conceptos e intenciones. Asi, el
Confucianismo, generalmente, enfatizara en la relacién personal con la idea de
“aproximarse al mundo”, conservando una actitud positiva para participar en las
actividades sociales. Ademas, se centrara en preconizar el alma de la palabra
china “ren”, que significa benevolencia, virtud y compasion. Los postulados
tedricos, basicamente, se fundamentan en el humanismo, subrayando la
moralidad sublime y la dignidad humana en todos los aspectos de la vida,
traduciéndose esto ultimo por el respeto a las generaciones mayores, la piedad
filial a los padres, la fidelidad a los amigos o la politica benigna del gobernante
hacia la sociedad. Y sera asi, de esta manera, como se establecera la ética de la
sociedad china tradicional.

El Taoismo, por otra parte, se centra mas bien en la cuestion metafisica de
“‘retirarse del mundo” y en la correlacion que existe entre la naturaleza y el
hombre. Hace hincapié, por tanto, en la persona que posee una personalidad
sencilla y en la tranquilidad que reside en el fondo de su corazén, manifestando la
actitud y el deseo de sobreponerse a las costumbres mundanas para seguir el
curso de la naturaleza. En este sentido, las teorias taoistas favorecieron el
desarrollo de las primeras ideas metafisicas de la filosofia china, especialmente
aquellas que aludian a la discusién sobre el origen universal de la ontologia, del
conocimiento sistematico de la epistemologia y del abundante razonamiento de la
dialéctica, conformando asi una importante doctrina capaz de dialogar con la
filosofia occidental. El erudito Cheng Dai-Nian dira, al respecto de esto, que “la
teoria del Tao de Lao Zi es, indudablemente, el comienzo de la ontologia de la
filosofia china (...) ya que el Taoismo tiene una posicion principal en el desarrollo

de la ontologia en la filosofia china”."®

15 MOU, Zong-San: El caracter de la filosofia china, Taipéi, Editorial de Estudiantes taiwaneses,
1990, pp. 9-14.
'® ZHANG, Dai-Nian: “La posicion del Taoismo en la historia de la filosofia china“, recogido en la
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El Confucianismo y el Taoismo poseen, ademas, distintas consideraciones
sobre la funcidn de la estética artistica. En relacion con esto, el esteta chino Li
Ze-Hou afirmara que “lo que primaba en el confucianismo era la satisfaccion y la
expresion de la funcién y de la emocion, por lo que el arte debia servir a la politica
y a la sociedad. Sin embargo, el tacismo subrayaba una relacion superior a la que
se da entre el hombre y el objeto del mundo exterior, como es la relacién estética,
basada en una belleza intrinseca, mental y sustancial, siendo ésta la gran norma
desconocida de la creacién artistica”.' La funcion primordial del confucianismo
es, por consiguiente, la de “construir’, creando un orden concreto basado en
normas y costumbres, que vera su formulacién y simbolizacién en la actividad
estética del chino; la funcion principal del taoismo, por el contrario, es la de
“deconstruir’, descomponiendo cualquier atisbo de regla o de signo establecido
por el desarrollo de la estética confuciana, con el fin de mantener libre la energia

en la creacion artistica.'®

En el libro Las criticas sobre Lao Zi,*°

se afirma que “el discurso
complementario del Confucianismo y del Taoismo” es una idea clave,
presentandose como el eje principal en el desarrollo de la historia de la cultura
china. De hecho, en el periodo de los dos iniciadores del Confucianismo y del
Taoismo, Confucio (551-479 a.C.) y Lao Zi (el siglo VI o IV a.C.), respectivamente,
ambos pensamientos ya habian empezado a complementarse mutuamente. En el
libro clasico chino Las memorias histéricas (Shi-Ji), se recoge la leyenda en la
que Confucio pregunté a Lao Zi sobre la norma ética (Li), siendo éste el primer
paso para el desarrollo de la cultura china tradicional en el futuro. Después de
que el Budismo entrara en China, la cultura se formé gradualmente en base a los
tres pensamientos, el Confucianismo, el Taoismo y el Budismo, que se

complementaran mutuamente.

En esta situacion mudltiple, el discurso complementario del Confucianismo y
del Taoismo sera, todavia, el pensamiento primordial de la sociedad antigua. Los
intelectuales chinos antiguos, generalmente, centraban su aspiracion inicial en el
conocimiento confuciano para servir y establecer una buena politica en funcién
de la sociedad. Posteriormente, cuando encontraban adversidades en la vida,

revista La investigacion de la cultura Taoismo, n° 6, Beijing, 1999.

i LI, Ze-Hou: Los tres libros de la estética- la historia de la belleza, Tianjin, Editorial Instituto de la
ciencia social, 2003, p. 50.

18 CHEN, Yan: “La funcion estética del discurso complementario del Confucianismo y el Tacismo”,
recogido en http://www.lunwentianxia.com/product.free.9805854.1/. Ref: 13/03/2009.

1 CHEN, Gu-Ying y BAI, Xi: Las criticas sobre Lao Zi, Jiangsu, Editorial de la Universidad de
Nanking, 2001, pp. 348-359.
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cambiaban de parecer y se valian de los conocimientos del taoismo para regular
sus actitudes y aspiraciones, tratando de apartarse de la fama y de sus ventajas,
de preservar la pureza de la personalidad, de mantenerse alejado del mundo o de

observar tranquilamente la inconstancia de la naturaleza.

Llegados a este punto, podemos afirmar que el discurso complementario del
Confucianismo y del Taoismo constituye un equilibrio perfecto para la vida, como
si ésta fuera una linea curva e imprevisible, favoreciendo que la personalidad del
chino pueda combinar firmeza y suavidad, avanzar y retroceder, poseyendo
ademas una actitud moderada y equilibrada. Si no se entiende la idea del
discurso complementario del Confucianismo y el Taoismo, sera muy dificil
conocer la caracteristica principal de la cultura china y, por tanto, la intencién y el
pensamiento que poseia el artista chino en la representacién pictérica.

1.2-2 Laintegracion del “cielo” y del hombre

En la filosofia china, la idea de que la gente se descubra a si misma no
concierne, generalmente, a un hecho cognitivo, sino que se relaciona con la
practica y la experiencia de la vida.?® La teoria sobre el hombre, por tanto, se
convierte en origen y punto de partida del pensamiento del artista para determinar
la actitud y contemplar el espiritu de la persona en la creacion de un retrato. Esto
no solamente influira en la representacion de la forma y de la técnica sino que,
también, lo hara en el corazén del artista. La mayoria de las escuelas filoséficas
chinas han dejado escrita una misma idea, como es la “integracién del cielo y del
hombre” (Tian Rén Hé YT), con el fin de explicar que una persona ha poseido una
abundante sabiduria y una dignidad extraordinaria en la autocultivacién, en el
alma, en la moralidad o en la socializacién. Este concepto, asimismo, se asemeja
a lo que promueve el “Nirvana” del Budismo o la “Apoteosis” del Protestantismo,
aunque difiere esencialmente en el significado.

El contenido y el significado de la integracion del cielo y del hombre nos
ayudaran, principalmente, a comprender mas profundamente lo que pretende
demostrar la emocion particular y lo que desea expresar el espiritu extraordinario
de ambos sujetos, el del pintor y el del modelo, en el retrato chino. La palabra
china “cielo”, de hecho, posee una funcion metonimica y un significado metaférico,

% YING, Guan-Qiu: “La teoria del sujeto del Confucianismo”, recogido en AAVV.: La compilacion
de la teoria sobre la comunicacion entre el Confucianismo y el Budismo en la sexta discusion,
Taiwan, Editorial Tonsan, 2002, pp. 209-217.
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teniendo en cuenta que se utiliza frecuentemente asociada al concepto de
“naturaleza”. Realmente, el “cielo” (Tian), ademas de contener el significado de la
“naturaleza”, ha sido representado también en textos antiguos como el
“‘dominador supremo” y “principio supremo”, empleandose en ambitos muy
distintos como puede ser el caso del emperador chino, que se denominaba “el
hijo del cielo”.

Estas importantes doctrinas del Confucianismo y del Taocismo, que influiran
en el desarrollo de la estética china, promoveran también la norma y el estado
superior de “la integracion del cielo y del hombre”, aunque de manera distinta con
respecto al contenido y a las explicaciones. La palabra “cielo” del Confucianismo
hace referencia al caracter moral de la sociedad real, fundamentada en la
creencia religiosa sobre el cielo que poseia el chino en la época antigua, ademas
de indicar la parte referente al corazén y a la humanidad. El maestro confuciano,
en este sentido, piensa que los humanos son diferentes de los animales por
poseer reglas morales como la benevolencia, la lealtad, la ética o la inteligencia.
De este modo, por tanto, se construye la esencia humana y el principio de
humanidad, teniendo en cuenta que el concepto confucionista de “la integracion
del cielo y del hombre” explica que el sujeto de la moralidad se define a si mismo,
siendo ésta la Unica orientacion del valor en la ética china.?' Y es este, por
consiguiente, el punto fundamental de la estética confuciana, basado en que el
artista tiene que crear una representacion artistica capaz de satisfacer definitiva y
completamente la necesidad y la racionalidad mental del individuo. Pero,
ciertamente, también se subraya que es necesario dirigir la satisfaccion de este
deseo mental hacia la norma ética.?? De este modo, podemos ver como en la
pintura china el artista siempre presenta, repetidamente, el mismo tema o
simbolo, incluyendo también el noble significado de la moral y de la ética. Por
ejemplo, en la “pintura de letrado”, la figura del bambu simboliza la cualidad de la
modestia.

Por otra parte, centrandonos en el Taoismo, observamos como el significado
de la palabra “cielo”, en relacién a “la integracién del cielo y del hombre”, es
diferente del que se le otorga en el Confucianismo. El taocista no quiere que se

2, Ming: “Implicaciones multiples del valor de la unicidad confuciana del cielo y del hombre®,
recogido en el Diario de la Universidad de Changan, Vol. 9, n° 1, Xian, Editorial de la Universidad de
Changan, Mar. 2007.

2 xu, Gong-Cheng: “El desarrollo y el caracter del pensamiento estético del Confucianismo®,
recogido en el Diario de la Universidad de Xiamen, n° 3, Xiamen, Editorial de la Universidad de
Xiamen, 1995.
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utilice un factor artificial para cambiar la esencia original de la naturaleza,
teniendo en cuenta que la persona debe seguir el transcurso natural de la vida,
como la muerte y el nacimiento, la riqueza y la pobreza o la enfermedad y el
envejecimiento. En relacion a esto, Lao Zi, el primer maestro taoista, dira que “el
hombre tiene por norma la tierra, la tierra tiene por norma el cielo, el cielo tiene
por norma el Tao y el Tao tiene por norma a si mismo”.%* Aqui, las palabras “cielo”
y “Tao”, guardan una relacion coherente, por lo que el concepto taoista de “la
integracion del cielo y del hombre” explica también que cualquier hombre es
capaz de poseer la comprension y la observacion del Tao, que es el dominador
supremo de todos los seres. Por tanto, puesto que “el Tao tiene por norma a si
mismo”, no tiene ninguna regla a seguir y no esta limitado por ninguna otra cosa.
Y, por esto, el hombre debe vivir segun los caprichos del destino y de la
naturaleza, hasta llegar a poseer la habilidad de no pedir nada y de no hacer
nada.

En el articulo “El conocimiento vagabundea al norte”, contenido en el libro

clasico del Taoismo Zhuang Zi,**

se dice que el Tao es la esencia de todas las
cosas y que esta en todos los sitios, ya sea en un animal, en una planta, en una
cosa inorganica o, incluso, en algo asqueroso. Y, por ello, no debe haber una
diferencia de importancia ni una norma comparativa, generada por prejuicios
subjetivos, entre ninguna cosa. La famosa fabula “Zhuang Zhou suefa con la
mariposa”, contenida también en Zhuang Zi, hace referencia a la idea de “la
integracion de la cosa y del yo” para extender asi el concepto de “la integracion
del cielo y del hombre” como una situacién extraordinaria del corazon. La fabula
dice asi: “Antes, Zhuang Zhou sofiaba que era una mariposa. La mariposa
revoloteaba felizmente, gozaba en si misma y no sabia que era Zhuang. De
repente, se desperté y era otra vez Zhuang. El no sabia si era Zhuang que habia
sofiado con ser una mariposa 0 una mariposa que habia sofiado que era Zhuang.
Ahora, debe haber una diferencia entre Zhuang y la mariposa. Esto se llama la
transformacion de las cosas”.?® Se explica aqui que si la persona posee el Tao,
su espiritu y su figura obtendran una libertad incomparable. Esta condicién
mental, por la que el sujeto se integra con el objeto, se convierte en un importante
concepto dentro de la creacién artistica y del conocimiento estético de la pintura
china. Es decir, el artista chino no esgrime, normalmente, la modificacién de la

B LAO, Zi: Tao te king, edicion y traduccion del chino de Anne Helene Suarez Girard, Madrid,
Siruela, 4° edicion, 2007, p. 79.

2 ZHUANG, Zi: Wandering of the way: Early taoista tales and parables of Chuang Tzu (Zhuang Zi),
traduccion inglés de Victor H. Mair, Nueva York, Editorial Bantam Books, 1994, pp. 217-218.

% Ibidem, p. 24.
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forma exterior del objeto para expresar directamente una emocion personal, sino
que refleja el pensamiento y el sentimiento individual a través de simbolos y de
elementos particulares.

Anteriormente, hemos referido que el concepto del “discurso complementario
del Confucianismo y del Taoismo” ha desarrollado el pensamiento principal de la
cultura china tradicional, mientras que la idea de “la integracion del cielo y del
hombre” en ambas doctrinas empieza a combinarse en la Dinastia Song
(960-1279), ademas de mezclarse con las ideas budistas de la “Metempsicosis” y
del “Nirvana”. Por lo tanto, el sistema tedrico de “la integracién del cielo y del
hombre” se extendera, formalmente, en el razonamiento de la critica y de la
estética china. Y asi, los conceptos clave que hemos desarrollado, como la
moralidad del Confucianismo, la ontologia y la naturaleza del Taoismo y el estado
supremo del ser humano, en relacion a “la integracién del cielo y del hombre”,
seran las teorias que influiran en el conocimiento del chino a la hora de criticar el
valor existencial de la identidad del “yo” y del “otro”, la idealidad de la vida, la
creacion artistica o el sentimiento de la belleza, entre otros.

1.3 La estética material

La materia posee, en si misma, un caracter representativo de la cultura,
como un objeto que refleja la situacién del mundo real y una simbolizacion de la
esencia y del alma, capaz de presentar el lenguaje metafisico de la forma. En el
siglo XVIII, el historiador del arte Zhang Geng (1685-1760) dira al respecto del
retrato chino tradicional: “Tienen dos escuelas en la pintura de retrato: la primera
escuela ensefia a utilizar la pincelada y la linea de la tinta. Cuando se acaba de
pintar con la tinta, se afiaden colores para capturar el color del interior del joven o
del viejo, aunque el espiritu esta ya transmitido por la representacion de la tinta.
Asi es la técnica de la pintura del retratista Zeng Jing (1568-1650). En la segunda
escuela, el pintor traza la forma y la posicion general de las facciones con una
linea de tinta clara, utilizando posteriormente el color para pintar el rostro en su
totalidad. Asi es la técnica del retratista de la zona Jiangnan (al sur del rio
Yangtsé, en el sur de China). Y el artista Zeng Jing también es experto en esta
técnica”.?® Aqui, Zhang Geng no solamente explica las diferencias existentes
entre las dos escuelas de la pintura de retrato, sino que afirma que el artista chino

% ZHANG, Geng: “Documentos de la pintura de la Dinastia Qing®, recogido en AA.VV.: La serie de
los libros de la historia de la pintura, T. lll, el redactor Yu An-Lan, Shanghai, Shanghai people’s arts
publishing house, 1962, p.11.
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posee diferentes pensamientos y sensaciones acerca de dos materiales distintos,
como son el color y la tinta. De hecho, en el retrato de la pintura china, utilizar
distintos materiales influye en la representaciéon del caracter personal y del
simbolo identificativo de los dos sujetos, tanto del pintor como de la imagen del
modelo.

1.3-1 Color

En la pintura, el color es un lenguaje de la forma capaz de poseer y de
expresar un significado concreto. A través del método y del concepto de la
utilizacién de los colores, se puede manifestar una emocion subjetiva o, incluso,
la caracteristica de una nacionalidad. El chino, en este sentido, posee una
consideracion particular de la estética en el uso del color. La teoria de los cinco
elementos (WU-Xing) de la filosofia antigua china, mencionara por vez primera el
significado y el concepto del color. El chino antiguo pensaba que todas las cosas
de la naturaleza estaban compuestas por los cinco elementos basicos, como son
la madera, el fuego, la tierra, el metal y el agua. Dicha teoria describe los ciclos
de “generaciéon” (Shéng) y de “dominacion” (Ke), que se dan entre los distintos
elementos. (Esquema-1) De este modo, todas las cosas de la naturaleza poseen
un punto de equilibrio eterno.

Esquema- 1.

Generacion Dominacion

La teoria de los cinco elementos se aplica a campos tan dispares como la
musica, la medicina china tradicional, la estrategia militar, las artes marciales, la
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clarividencia o el Feng Shui, entre otros. Estos cinco elementos se corresponden
con los cinco colores, con los cinco puntos cardinales, con las cinco criaturas
celestiales, etc. (Esquema-2) Asi, la nocion de los cinco colores contiene y
combina tanto la inteligencia misteriosa de la cultura china antigua como el
significado simbdlico y subjetivo de su esencia, que posteriormente se empleara
para interpretar las diferencias de la escala social de las personas. Ademas, la

utilizacion del color se aplicara también a la arquitectura, a la artesania, o la

indumentaria.
Esquema- 2.
Punto . ] »
Elemento ) Color | Criatura celestial Estacion
cardinal
El Dragdn verde )
Madera (7K) este azul . Primavera
(F7E)
] El Fénix rojo

Fuego (k) sur rojo \Verano

(k&)
] Cambio de estacion
) centro y ] El Drag6n amarillo i i
Tierra (+) i amarillo " (10 dias antes y 10 dias
referencia (=7E) .
después)
El Tigre blanco B
Metal (%) oeste blanco Otofio
(A7)
La Tortuga negra

Agua (7K) norte negro y Serpiente Invierno

(ZH)

Por todo esto, y debido a que el chino posee un evidente pensamiento
subjetivo y una significacién simbdlica respecto a la utilizacién del color, el artista
tendra una gran influencia sobre la idea del color a la hora de emplearlo, por lo
que no lo modificara al aplicarlo sobre la superficie de un objeto o de su volumen,
ni incluso cuando el objeto esté en otro espacio o iluminado por una luz distinta.
De hecho, lo que el artista chino tratara de transmitir con la representacion del
color es una sensacion subjetiva en el corazon, a través de la contemplacion y del

conocimiento de la configuracién exterior y de la cualidad sustancial del objeto.
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Por lo tanto, el artista utilizara siempre un “color inherente”, o también llamado
“color natural”, para presentar la calidad del objeto en la pintura china; de hecho,
aunque el artista describa un ambiente oscuro y tenebroso, el color del objeto en
la representacion no dejara de existir. En referencia a esto, el critico Xie He (siglo
V) hablara de la “adecuacion al tipo” o “aplicacion del color” (Sui Léi Fu Cai). "El
tipo" significa la cualidad sustancial del objeto, mientras que la “aplicacién del
color” define como seguir el “color natural” del objeto para realizar la pintura. El
artista chino muestra asi que el “color natural” del objeto en la pintura depende de
su sentimiento subjetivo e individual sobre la materia y la naturaleza. La técnica
del “color natural”, por tanto, es un resultado que nace de la combinacion entre la
esencia de la naturaleza y el pensamiento del artista.””

En el retrato de la pintura china, el color es siempre un elemento expresivo
de gran importancia en cuanto a la técnica se refiere. Por ejemplo, en E/ retrato

de Xu Guang-Qi (fig. 16), podemos observar como el empleo del color es un

Fig. 16. Retrato de Xu Guang-Qi, andbnimo, entre
1562 y 1633, tinta y color sobre papel, 56.5 x 30.7

cm. Coleccion particular.

7 Gu, Ping: “On <Following Different Type to Color> in Chinese Painting “, recogido en la revista
Art & Design, n° 9, Beijing, Editorial Zhouangshi, 2004.
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género muy representativo en el retrato chino tradicional. El artista, en primer
lugar, traza la silueta y la composicion del modelo con una linea de tinta clara,
afadiendo posteriormente color al rostro. Aqui, el pintor aprovecha las distintas
densidades del color para describir la estructura de las facciones y las capas
cromaticas del rostro. El retratista chino, de hecho, no se centrara tanto en una
descripcion realista a través del color, sino que intentara atrapar y presentar,
sobre todo, el “color del interior” (Qi Sé&) del modelo representado.

Para el chino, el concepto del “color del interior” implica una representacion
del aspecto del rostro mediante una energia vital, fluida e invisible, que reside
dentro del propio cuerpo y que se relaciona con las condiciones de la sangre, de
la salud y de la edad. En “La compilacién de Jie Zhou para estudiar la pintura”, del
artista Shen Zong-Qian (1736-1820), se analiza el uso del color en el retrato chino
tradicional, afimandose que “el color de la persona cambia segun los distintos
momentos, desde la juventud hasta la vejez”.28 En este sentido, por tanto, no
habra que considerar la influencia de la luz o la modificaciéon del ambiente en la
representacion cromatica, sino mostrar el “color del interior” del modelo, que
refleja las diferentes caracteristicas de los distintos periodos de la vida.
Refiriéendose a esto, en La compilacion de Jie Zhou para estudiar la pintura, se
dice lo siguiente: “En la etapa infantil, la persona es de piel delicada. El color de la
piel es brillante y transparente, apareciendo un poco de luz suave. Se pinta con
poca tinta, ya que hay que alcanzar un aspecto como de <estar en flor>. En la
juventud, la energia y la sangre estan llenas de vigor y de fuerza. El esqueleto de
la cara se ha modelado. Se utiliza la tinta para pintar la composicién del rostro, a
la que luego se afade el color, intentando alcanzar una apariencia radiante de
vigor y energia. Después, en la etapa de madurez, la energia de la gente se ha
debilitado y parece querer contenerse. El aspecto todavia se conserva lustroso,
pero esta un poco envejecido; los angulos del esqueleto y las arrugas son
evidentes. Se pintan mas capas de tinta para componer la forma, afiadiendo el
color para mezclar el espiritu. Hay que dejar que el que esta gordo sea vigoroso y
no pierda el esqueleto, y que el que estd delgado sea elegante pero no
apergaminado. Cuando la gente es vieja, la piel esta arrugada y la sangre
debilitada, siendo sus pliegues claros y profundos. La energia se desgasta
porque se acerca gradualmente a la vejez. Tanto si el aspecto es opulento y
menos demacrado, como si es moreno como la pera helada, o arrugado como el
arbol seco, es totalmente necesario pintar con tinta para corresponder a la forma”.

% SHEN, Zong-Qian: Op. Cit., pp. 512-539.
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De este modo Shen Zong-Qian explicara algunos conceptos comunes del “color
del interior”, propios del retrato chino tradicional, para resaltar el caracter de la
representacion del individuo en el arte chino, que menosprecia la influencia de lo
exterior y de lo visible para centrarse en las cualidades interiores del modelo.

Ciertamente, la utilizacion del color era algo totalmente comun en la pintura
china de la época antigua. En un documento de la Dinastia Han (206 a.C.-220), el
color se presenta con mas de cuarenta variantes en relacién al pigmento,
mientras que en el libro Documentacion acerca de las pinturas famosas de las
dinastias sucesivas (Li Dai Ming Hua Ji), el critico Zhang Yan-Yuan (815-907),
mencionara hasta setenta y dos variantes de pigmentos. Posteriormente, en el
libro Secretos de la pintura de retrato (Xié Xiang Mi Jué), del artista Wang Yi
(1333-7?), se nombraran mas de treinta variantes de pigmentos y, posteriormente,
después del siglo XVI, se dira que el color posee, Unicamente, doce pigmentos
diferentes.?® Ciertamente, el desarrollo del uso del color se redujo de manera
gradual en la historia de la pintura china, teniendo en cuenta que los artistas
pensaban que el lenguaje material de la tinta china podria corresponderse en
mayor medida, de esta manera, con la busqueda y la idea de la estética china. Y
es por esto por lo que la representacion de la tinta sustituyd, de manera natural, la
funcién del color en la pintura china.

1.3-2 La tinta

El artista chino pondra cada vez un mayor énfasis en emplear, Unica y
exclusivamente, la materia de la tinta, teniendo en cuenta que la representacion
del blanco y del negro en la pintura se debe al significado estético de que estos
colores superan la nocién de los cinco colores tradicionales. El factor inicial sera
el temprano conocimiento que el chino antiguo adquirira en relacion al universo y
sobre el que, posteriormente, se anadiran las dos doctrinas mas importantes de la
filosofia china, el Tacismo y el Confucianismo, asi como la influencia de la religién
budista.

El chino tradicional pensaba que el universo, en sus origenes, era un
conjunto cadtico, que posteriormente se abrid y se convirtid en el cielo y en la
tierra, produciendo asi el mundo humano. En / Ching (o Yi Jing), que es un libro
antiguo y misterioso, cuyos primeros textos se suponen escritos en China hacia el

® XIONG, Wei: “El color”, recogido en la revista Hundred Schools in Arts, n° 5, Jiangsu, Editorial
Instituto de arte y cultura de la provincia de Jiangsu, 2004, p.134.

40



/Del individuo o de la esencia?

1200 a. C., la imagen de Taiji (fig. 17) simboliza
el principio generador de todas las cosas de la
naturaleza. Los dos colores, el negro y el blanco,
representan lo “positivo” (Yang) y lo “negativo”
(Ying), el cielo y la tierra, el vacio y lo lleno, la luz
y la oscuridad, el sonido y el silencio, el calor y el
frio, el movimiento y la quietud, la vida y la

muerte, la mente y el cuerpo, lo masculino y lo
femenino, etc. Esto describe completamente el Fig. 17. Taiji.
concepto del chino antiguo sobre el proceso del universo, a la vez que establece
un conocimiento basico y sistematico de la cultura china para conocer el origen
del mundo. Y asi, el significado de los dos colores, el blanco y el negro, ha
superado el concepto cromatico de la pintura china tradicional.

El Taoismo y el Confucianismo absorbieron la sabiduria del I Ching, como se
refleja en relacion al concepto sobre la naturaleza, lo “positivo” (Yang) y lo
“negativo” (Ying), el vacio y lo lleno... etc. De hecho, el estado de “vacio” (Kong)
del Budismo chino, es muy parecido a lo que promueve el discurso del “vacio” (X{)
del Taoismo. Como sucedié con el Taoismo, el Confucianismo y el Budismo
suministraron el pensamiento fundamental y mas importante de la estética de la
pintura a la tinta china, (Shui M6 Hua), aunque el Taoismo influyé en mayor
medida que los otros. El maestro taocista Lao-Zi (siglo VI o IV a. C.), piensa que
“Tao” es la sustancia mas original y sencilla, que contiene la esencia de todas las
formas asi como los colores de la naturaleza. En Tao Te King (o Dao De Jing), se
dice que “los cinco colores ciegan los ojos del hombre. Los cinco sonidos
ensordecen el oido del hombre”,*® por lo que Lao-Zi piensa que quien persigue
varios colores y se recrea en formas floridas, no puede acercarse a “Tao”, la
esencia de la naturaleza. Ademas Lao-Zi afirmara que “El Tao genera el uno, el
uno genera el dos, el dos genera el tres, el tres genera todos los seres. Todos los
seres llevan a espaldas la sombra (Ying) y en brazos la luz (Yang). Los fluidos
que de ambas manan se armonizan”.®' Opina, en este sentido, que “Tao”
produce a todos los seres de la naturaleza, mientras que el dualismo del
concepto de “Ying” y “Yang” corresponde a los dos colores, negro y blanco -de la
imagen del Taiji-, que representan el elemento mas cercano a la esencia de la

naturaleza en el mundo.

%0 LAO, zi: Op. Cit., p. 53.
3 Ibidem, p.113.
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Hacia la mitad del siglo VIII, la pintura a la tinta china comenzara a
desarrollarse en el arte. El poeta y pintor Wang Wei (701-761) dira, al respecto de
esto, que “en todos los géneros pictéricos, la pintura a la tinta china es el nivel
mas elevado, ya que capta la esencia de la naturaleza y completa la forma de
todas las vidas”.*? Por otra parte, el critico Zhang Yan-Yuan (815-907) afirmara
que “a través del uso de la tinta china, ya se presentan los cinco colores”.*
Ambos piensan que la pintura a la tinta china incluye todos los elementos
artisticos, coordinandose con la esencia de la naturaleza y del universo, que
influira en gran medida en la filosofia china tradicional. La materia de la tinta china,
en si misma, se convertira por tanto en el simbolo metafisico de la cultura oriental.
En este punto, la “pintura de letrado” (Wén Rén Hua), producida en el siglo XI,
absorbera y desarrollard completamente el concepto estético de la pintura a la
tinta, convirtiéndose en la corriente primordial de la pintura china, siendo la propia
tinta china la materia mas importante. Y por esto, la representacion de la tinta
-blanco y negro- sustituira, gradualmente, a la funcién del color en la pintura.

El artista de la “pintura de letrado” opinaba que “la tinta tiene cinco colores:
negro, fuerte, claro, seco y mojado, y no puede faltar ninguno. La representacion
es mas brillante y llamativa con los cinco colores de la tinta, y mas particular que
la pintura al color”.>* En la pintura a la tinta china, la representacion del blanco es
el espacio que se ha dejado sin pintar. Este blanco, por tanto, posee un
significado diferente del que posee el pigmento blanco pintado o el del papel sin
pintar. Por un lado, queda un espacio en blanco, que es una forma de destacar la
representacién de la tinta, mientras que, por otro lado, el espacio en blanco se
corresponde con la comprensién del “vacio”, mencionada en la teoria taoista. En
el libro de Tao Te King, al respecto de esto, se dice que “bajo el cielo, todos los
seres surgen del ser. El ser surge de la nada” y que “el sonido mas grande es
inaudible; la imagen mas grande no tiene forma”.*® En el Taoismo, por tanto, se
piensa que la existencia de todos los seres (lo lleno) se destaca a través de la
fuerza de la invisibilidad (el vacio); “el Vacio”, asi, es mas poderoso que “lo lleno”,
y se encuentra mas cerca del “Tao”. Se dira, ademas, que “(quien) conoce su
blancura y guarda su negrura, es la pauta de cuanto hay bajo el cielo”.*® El

%2 WANG, Wei: “La receta de la pintura de paisaje”, recogido en AA.VV.: La compilacién de la critica
en la pintura china, Op. Cit., pp. 596-599.

3 ZHANG, Yan-Yuan: Documentacién acerca de las pinturas famosas de las dinastias sucesivas,
Shanghai, Editorial Renmin Meishu, 1964, p. 37.

3 HUA, Lin: “Secretos de la escuela del sur®, recogido en AA.VV.: La compilacién de la critica en la
é)intura china, Op. Cit., 1984, pp. 290-303.

° LAO, Zi: Op. Cit., p.113 y p.111.

% Ibidem, p. 85.
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pensamiento de “vacio” del Taoismo se extendid, de hecho, para discutir la virtud
y la moralidad de la persona, por lo que Zhuang Zi apuntaba que “vacio, calma,
limpidez, silencio e inaccion, son el nivel del cielo y de la tierra, la sustancia de tao
y su virtud (...) Vacio, calma, limpidez, silencio e inaccion son la raiz de todos los
seres” y “el Tao se concentra, solamente, en el vacio, siendo el vacio el ayuno de
la mente”.>’

Normalmente, el artista de la pintura de letrado chino utiliza las palabras
“linea y tinta” (Bi M0) para comentar y discutir acerca de la técnica de la pintura a
la tinta china. Anteriormente, dichas criticas apuntaban, siempre, a la
representacion del paisaje en la pintura de letrado, que se expresaba a través de
la suma del material, el pintor y la naturaleza. En la Dinastia Ming (1368-1644) y
Qing (1636-1912), la pintura de letrado goz6 de una gran popularidad, poniendo
el artista mucha atencién en lo que se refiere a la creacion artistica de “linea y
tinta”, incluso en la pintura de retrato. A este respecto, el critico y pintor Shen
Zong-Qian (1736-1820) decia lo siguiente: “Al realizar un retrato con la técnica de
linea y tinta, el espiritu y la vitalidad del modelo se reflejaran en el papel. Aun sin
pintar nada de color, podra ser una obra terminada y digna de ser contemplada”.®®
El retratista chino tradicional Ding Gao (¢,???-1761) decia, ademas, que “si tenia
la técnica de la linea, mostraria un aspecto grafico; si poseia la expresion de la
tinta, transmitiria una apariencia viva”.*

El retratista Yu Zhi-Ding (1647-1716) realizé un retrato a la tinta para Wang
Yuan-Qi (fig. 18), que era un famoso artista de la pintura de letrado y que, por
aquel entonces, habia trabajado en la academia de pintura de palacio. En la
representacion, la linea fina y fluida muestra una calidad sutil, asi como el estilo
tipico de la ropa que viste un ser inmortal. El modelo esta sentado con las piernas
cruzadas en una alfombra circular, habiendo aprovechado el artista la técnica de
la pincelada y de la tinta fuerte y clara para determinar la estructura dimensional
del modelo, ademas de haber descrito su caracter individual. Finalmente,
observamos como Yu Zhi-Ding ha dejado en blanco un gran espacio en el fondo,
detras de la figura, demostrando asi que la obra no es Unicamente el dibujo, sino
que posee la concepcion artistica del “mas alla™° de la estética china, reflejando
asi la belleza del “vacio” y de “lo lleno”.

7 ZHUANG, Zi: Op. Cit., pp.119-121 y pp. 29-33.

% SHEN, Zong-Qian: Op. Cit., pp. 512-539.

% DING, Gao: “Secretos de la pintura de retrato”, recogido en AA.VV.: La compilacion de la critica
en la pintura china, Op. Cit., pp. 544-568.

9 JULLIEN, Frangois: Op. Cit., p. 45.
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Fig. 18. Retrato de Wang Yuan-Qi y detalle,
Yu Zhi-Ding, 1707, tinta sobre papel, 90.8

x 34 cm. Museo Nanking.

Sabemos ahora que los dos colores (blanco y negro) de la pintura a la tinta
china se empleaban para reflejar un espiritu extraordinario, teniendo en cuenta
que cuando la idea artistica de la pintura de letrado se convirtié en la corriente
principal y mas importante de la sociedad, la técnica de la tinta china, a su vez, se
convirtié en el lenguaje simbdlico propio de dicha pintura, encargada de reflejar la
personalidad y las cualidades tanto del autor como del modelo. Por eso, los
retratos de la pintura de letrado fueron realizados, generalmente, mediante la
técnica de la tinta china y, aunque se podia afadir algo de color, nunca tendria
tanta importancia como la tinta. Por el contrario, en la mayoria de los retratos
oficiales del emperador, la aristocracia, los funcionarios o los difuntos, siempre se
empleaban colores en el rostro, la ropa y los simbolos, teniendo en cuenta su
funcién practica y social para alguna ceremonia o, simplemente, como
documento histérico. Estos son, por tanto, los rasgos mas caracteristicos de la
estética material en el retrato chino tradicional.

2. El retrato chino clasico

El retrato es la representacion pictérica de un individuo particular, de un
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sujeto. Si hablamos, por tanto, del “sujeto”, hemos de tener en cuenta que la
“subjetividad” es una composiciéon que se forma con la ideologia, el lenguaje y la
representacion.*! Ciertamente, el retrato es una costumbre cultural milenaria
dentro de la sociedad china, por lo que ha experimentado diferentes
modificaciones y evoluciones en las distintas dinastias en relacién a la forma, la
materia, y el simbolo. Por esto mismo, en el presente apartado de capitulo,
analizaremos las dos ideologias generales mas “clasicas” sobre la
representaciéon del individuo en la sociedad china tradicional. Una sera la del
retrato oficial que, generalmente, estara al servicio del emperador o de la nobleza,
los cuales poseian un poder supremo, mientras que la otra sera la del retrato
popular, que servira a los difuntos y a la ceremonia funeraria, ademas de poseer
una gran cantidad de normas y consideraciones sobre las creencias espirituales.
Asi, de este modo, podremos comprender mas profundamente la idea pictorica
del retratista chino tradicional y sus conocimientos particulares con respecto al
arte visual.

2.1 El retrato oficial al servicio del poder supremo

El retrato oficial, concebido en funcién del poder supremo, sera el principal y
mas antiguo género pictorico de la historia del arte chino. Segun se cuenta en
Las memorias histéricas con sus tres traducciones (Shiji), en una historia del
inicio de la Dinastia Shang (sobre 1600-1046 a. C.), se relata como el primer
ministro Yi-Yin (1648-1549 a. C.) realizd un retrato de los nueve oraculos para
amonestar al monarca Cheng-Tang (;??? -1646 a. C.).*> Por otra parte, en
Shujing, se contaba que el monarca Wu-Ding (4,???-1192 a. C.) soid con el
rostro de un sabio que podria ayudarle en su reinado, por lo que ordend a un
artesano que pintara la imagen segun su descripcion para asi poder encontrarlo.
Ciertamente, Wu-Ding encontré al sabio y, segun cuentan, la sociedad avanzoé
sobremanera.*® De la misma manera, en La declaracion en la escuela de
Confucio, se dice que el mismo Confucio, (5651-479 a. C.) cuando visit6 el palacio
del emperador, contemplé los retratos de los soberanos y de los oraculos de
épocas lejanas.** Por su parte, el fildsofo antiguo Wang Chong (27-97) dira en el

*! STURKEN, Marita y CARTWRIGHT, Lisa: Practices of Looking-An introduction to Visual Culture
(Oxford, Oxford University Press, 2000), traduccién china de Chen Pin-Xiu, Taipéi, Publicacién de
Trio, 2009, p. 98.

*2 SIMA, Qian: Las memorias histéricas con sus tres traducciones (Shiji), Beijing, Editorial
Zhonghua, 1959, p. 83.

*3 YANG, Ren-Zhi: La traduccién de Shujing, Beijing, Editorial de la Universidad de la Comunicacion
de China, 1993, pp. 130-133.

* HUA, Jen-The: “Una discusién en el retrato de las Dinastias Ming y Ching”, recogido en La
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libro Lunheng: “En el palacio del periodo del emperador Xuan (91-49 a. C.), hay
muchos retratos de celebridades que son importantes para el desarrollo de la
Dinastia Han del Oeste (206 a. C.-9). La gente pensaba que era este un asunto
vergonzoso, ya que sus antepasados familiares no tenian ningun retrato en el
palacio. Esto es como decir que sus familiares no eran hombres de virtud y de
talento, y que no podian ser retratados”.*®

Debido a su antigliedad, a dia de hoy no se ha conservado ninguna obra de
pintura de retrato que haga referencia a los datos histéricos que acabamos de
observar. Pero, ciertamente, el contenido mismo de estos documentos antiguos
nos suministran una informacion para pensar que el retrato es una herramienta
con una funcién practica, destinada a registrar la configuracién facial del sabio,
del emperador, de la aristocracia y, en general, de las personas pertenecientes a
la clase superior de la escala social, teniendo ademas la funcién de educar a la
gente y de rendir culto a los antepasados. De hecho, este tipo de retrato se
desarroll a lo largo de la historia, convirtiéndose en una costumbre permanente
dentro del palacio, donde existian unos retratistas profesionales que realizaban la
efigie del emperador, de la reina y de su familia. En la representacion, por tanto,
se muestran las caracteristicas faciales del linaje imperial ademas del color, los
simbolos y las formas de la indumentaria y los ornamentos que representan las
diversas costumbres de la cultura de las distintas dinastias chinas (fig. 19-22).

En China, el emperador era el Unico que gozaba de un poder supremo en
cuanto a la politica y a la religion, por lo que casi todos los proyectos y las ideas
creativas del retratista oficial, normalmente, seguian las 6rdenes y la aceptacion
del emperador. Asi, la composiciéon y la configuracion de la obra tenia que
mantener ciertos elementos ya fijados, que no podian ser modificados con
facilidad. En la novela china antigua Los apuntes del palacio del oeste, se narra lo
siguiente: “El emperador Yuan (75-33 a. C.) de la Dinastia Han tenia muchas
esposas, por lo que no podia fijarse en cada una. Asi, llamé al artesano de
pintura para que realizara un retrato de sus mujeres y, cada noche, observaba las
obras para elegir a una. Por eso, todas las esposas sobornaban a los artesanos
para que pintaran un retrato con una imagen atractiva y bonita; todas, menos la
muchacha Wang Zhao-Jun, por lo que su retrato era muy deforme y el emperador

seleccion del retrato clasico de los funcionarios de Ming & Ching, Taipéi, Editorial Instituto nacional
de la educacion del arte de Taiwan, 1998, p. 129.

5 YUAN, Hua-Zhong y FANG, Jia-Chang: La traduccién de Lunheng, Guiyang, Editorial Guizhou
Renmin, 1993, p. 1248.
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Fig. 19. Retrato del emperador Taizu (Song), Fig. 20. Retrato de la reina de Huizong
anonimo, antes de 1135, tinta y color sobre (Song), anénimo, antes de 1135, tinta y color
seda, 51 x 38.6 cm. Museo Nacional del sobre seda, 56.2 x 45.7 cm. Museo Nacional

Palacio, Taipéi. del Palacio, Taipéi.

v
-

Fig. 21. Retrato del emperador Kublai Kan Fig. 22. Retrato de la reina de Kublai Kan
(Yuan), anonimo, entre 1271 y 1368, tinta y (Yuan), andnimo, entre 1271 y 1368, tinta y
color sobre seda, 47.4 x 59.2 cm. Museo color sobre seda, 48 x 61.2 cm. Museo

Nacional del Palacio, Taipéi. Nacional del Palacio, Taipéi.
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nunca la vio en la realidad. Poco después, a causa de un problema en la politica
diplomatica, el emperador tenia que escoger a una muchacha para que se casara
con el lider de Xiongnu, que era un importante pueblo némada del norte de China.
El emperador, mirando los retratos, eligio a Wang para irse a Xiongnu y la llamé
para comparecer. Pero entonces, al verla en la realidad, supo que Wang era la
chica mas preciosa del palacio, asi como la mas inteligente y elegante. Se sintié
arrepentido pero, para respetar el trato y la confianza del lider del otro pueblo,
Wang siguio6 siendo la persona seleccionada para irse a Xiongnu. EI emperador
investigd el porqué de este asunto y, al descubrirlo, despidid a todos los
artesanos del palacio”.*® Segun esta referencia, podemos afirmar que el retratista
chino era, dentro del palacio, como los ojos del emperador, desempenando una
funcién y una posicion de suma importancia. En general, las pinturas producidas
por el retratista oficial debian de ser realizadas correctamente y reflejar las
caracteristicas verdaderas del modelo de la familia imperial, teniendo en cuenta
que sus obras estaban al servicio del hombre que ostentaba el poder supremo, y
no al suyo propio.

El retratista, por tanto, captaba las caracteristicas individuales del objeto,
aprovechando su habilidad pictérica para registrar la veracidad del momento y
facilitando al espectador el conocimiento de la informacién que se detallaba en la
imagen del individuo, a través de la observacién de la composicién y del
significado simbdlico. En el periodo antiguo, la funcién artistica del retrato residia,
generalmente, en la descripcion de acontecimientos del pasado, siendo esto,
ademas, una herramienta para propagar el poder politico del emperador,
subrayando su poderosa identidad personal y su supremacia. La pintura E/
emperador Taizong da audiencia al embajador de Tibet (fig. 23), del pintor Yan
Li-Ben (601-673), representa el acontecimiento histérico acaecido en el ano 641,
cuando el rey de Tibet, Songtsen Gampo (604-649), ordend a sus embajadores
que fueran a China para deliberar sobre su matrimonio con la princesa Wencheng
(623-680), la hija del emperador Taizong (599-649). Segun la construccion de la
imagen y la configuracion de los modelos, es facil distinguir la identidad de cada
personaje, asi como la clase a la que pertenecian en la escala social tradicional.

En la antigledad, la persona que tenia permiso para entrar al palacio con el
fin de realizar un retrato oficial y trabajar para la familia imperial, tenia que

6 CHENG, Lin y CHENG, Zhang-Can: La traduccion de Los apuntes del palacio del oeste, Guiyang,
Editorial Guizhou Renmin, 1993, pp. 44-47.
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Fig. 23. El emperador Taizong da audiencia al embajador de Tibet y detalles, Yan Li-Ben, entre
601y 673, tinta y color sobre seda, 38.5 x 129.6 cm. Museo Palacio, Beijing.

aprobar la instruccién pictérica profesional y poseer una serie de habilidades que
le capacitaran para realizar una representacion perfecta que registrara fielmente
la vida palaciega y las actividades cotidianas del emperador (fig. 24). Sin
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embargo, el retratista oficial no podia plasmar en la obra sus ideas artisticas ni
sus sentimientos personales, teniendo en cuenta que el motivo de estas
creaciones residia, unicamente, en satisfacer los deseos del emperador y
amoldarse a su pensamiento, tal como lo muestra la pintura La fiesta nocturna de
Han Xi-Zai (fig. 25), del artista Gu Hong-Zhong (sobre 910-980),*" que
representa las actividades llevadas a cabo en la casa del funcionario Han Xi-Zai
(902-970). En aquel tiempo, la politica del reino era un caos total y todos aquellos
que pertenecian a la clase gobernante llevaban a cabo constantes maniobras
para conseguir una posicion poderosa, teniendo en cuenta que nadie sabia lo
que podria pasar el dia siguiente. En medio de esta situacion, el emperador Li Yu
(937-978) ordend a Han Xi-Zai que asumiera el puesto de primer ministro, con el
fin de poder ayudar al gobierno. Pero Han Xi-Zai, que se negaba a aceptar el
cargo, traté de simular que estaba totalmente corrompido por la vida y
embriagado cada dia. El emperador conocia su estrategia y, aunque estaba
enfadado, no podia reprochar directamente nada a Han Xi-Zai, dadas las
circunstancias; de todas formas, para asegurarse, ordené al pintor del palacio Gu
Hong-Zhong que fuera a observar la actividad cotidiana de Han Xi-Zai, de
manera confidencial, para que, posteriormente, describiera todo aquello que
habia visto. Gu Hong-Zhong asi lo hizo, y memorizé en su corazén la

Fig. 24. (Fragmento) La pintura Xingle del emperador Xuan de la disnatia Ming, Shang Xi, entre
1425y 1435, tinta y color sobre seda, 36.8 x 689 cm. Museo Palacio, Beijing.

*" Todavia hay mucha discusion e incertidumbre por el autor verdadero y el tiempo de la produccién
de esta obra.
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Detalles de fig. 25.
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composicion de todas las escenas y las personas que habia observado, pudiendo
llevar a término para el emperador La fiesta nocturna de Han Xi-Zai. Cuando Li
Yu recibi6 la pintura, se la ensendé a Han Xi-Zai para aconsejarle que abandonara
ese tipo de vida y se centrara en la politica, pero éste pensaba que alli no habia
ningun problema y continué con su vida tranquilamente.*® En La fiesta nocturna
de Han Xi-Zai, se combinan cinco escenas descritas en distintos escenarios,
como son el disfrute de la musica, tocar tambores, descansar, tocar la flauta y
despedir a los huéspedes, mostrandose conjuntamente el elemento espacial y el
temporal en una sola composicion. Esto consiguié satisfacer el deseo visual del
emperador de supervisar y espiar a Han Xi-Zai, demostrandose también que el
artista chino de palacio tenia, por lo general, una extraordinaria habilidad para la
pintura.

2.2 El retrato popular y las creencias espirituales

Las obras Un hombre monta un dragén hacia el cielo (fig. 26) y El dragén, el
fénix y la sefiora (fig. 27), que se han encontrado en la Tumba del Reino de Chu
(Changsha Chumu), son los retratos chinos mas antiguos que han sido
descubiertos hasta el momento. Segun la composicién de las imagenes y el
significado de los simbolos, el propodsito primordial de ambas obras era que la
familia del difunto pudiera evocar y bendecir su espiritu, para que éste pudiera ir
al cielo y convertirse, con éxito, en un ser inmortal.*®

Por otra parte, la obra en forma de T La imagen de ir al cielo (fig.28), que fue
descubierta en la Tumba Han de Mawangdui, muestra una descripcién triple en la
que aparecen el cielo, el mundo y el infierno. Se representan aqui,
respectivamente, las concepciones que poseian los chinos de la antigiedad
sobre la naturaleza, la vida y la muerte, sirviéndose de figuras simbdlicas y de
una estructura imaginaria. En la escena del mundo, hay un retrato que hace
referencia a las hazafas del difunto, teniendo en cuenta que los retratos de la
época antigua estan repletos de conceptos religiosos, con un fuerte matiz
espiritual y misterioso. Efectivamente, este tipo de retrato, regido por creencias
espirituales, posee una funcién practica y unas caracteristicas expresivas muy

8 YU, Hui: Resolucion de las dudas de la historia pictérica, Taipéi, Editorial Dong-Da, 2000, pp.
29-30.

9 XIONG, Chuan-Xin: “Comparacion de la copia nueva y la vieja de El dragén, el fénix y la sefiora”,
recogido en Jianghan Tribune, n® 1, Hubei, Editorial Instituto de la ciencia social de Hubei, 1981;
XIAO, Bing: “<El barco del espiritu>: Nueva explicacion de la pintura de Chu”, recogido en
Compilacion de la arqueologia de Hunan, Hunan, Editorial Instituto de la arqueologia de Hunan, n°®
2,1984.
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o che,

Fig. 26. Un hombre monta un dragén hacia el Fig. 27. El dragon, el fénix y la seiora,
cielo, andnimo, entre 403 a. C. y 221 a. C., ano6nimo, entre 403 a. C. y 221 a. C,, tinta y
tinta y color sobre tela, 37.5 x 28 cm. Museo  color sobre tela, 31.2 x 23.2 cm. Museo de

de Provincia de Hunan. Provincia de Hunan.

Fig. 28. La imagen de ir al cielo y detalle, anénimo, entre 206

a. C. y 9, tinta y color sobre tela, 92 x 205 cm. Museo de

Provincia de Hunan.
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semejantes a las del retrato oficial, que servia a la nobleza de la corte, aunque
existe una diferencia evidente que no podemos obviar; mientras que en el retrato
oficial, la intencién era totalmente propagandistica y politica, el retrato popular
subraya y refleja, sobre todo, la fe religiosa del difunto y su ética social aunque,
antiguamente, el modelo representado solia ser una persona de alto nivel politico
y religioso.

El origen de las creencias espirituales se origind a partir de los suefios en los
que algunas personas decian haber visto a sus familiares difuntos, hecho que
influiria cuantitativamente en el pensamiento de la sociedad de la época antigua.
Y, ciertamente, sera por eso por lo que el chino comenzara a creer que, después
de muerto, seguiria existiendo el espiritu sin desaparecer del mundo, ya que
cada cuerpo humano albergaba su propio espiritu. Segun ellos, cuando la
persona estaba muerta, su espiritu salia del cuerpo y adquiria capacidades y
poderes milagrosos, convirtiéendose después, quizas, en fantasma, o yendo al
infierno o al mundo ideal y sobrenatural de la religion, o poseyendo a cualquier
otro objeto o persona. Por eso, para que el espiritu del difunto pudiera marcharse
tranquilamente del mundo se celebraba, como un acto social, la ceremonia
funeraria.”® Posteriormente, con el paso del tiempo, a estas antiguas creencias
espirituales se incorporaran la consideracion de la ética y la piedad filial, a la que
se prestara especial atencién en la doctrina del confucianismo y que se
manifestara en la idea budista de la metempsicosis. Con todo esto, la iconolatria
en la sociedad china tradicional adquirira, cada vez, una mayor importancia como
costumbre y como hecho cultural. Asi, por ejemplo, en dias festivos y especificos,
el chino colocara los retratos de sus antepasados en el salén, a los que ofrecera
sacrificios y agradecera la condicion actual de su familia. Esto, ciertamente, se
convertira en una forma de rezar para convocar la buena fortuna y rogar por la
salud y la vida.”’

Podemos observar, por tanto, que en la sociedad china tradicional el retrato
posee una funcién “doble”, teniendo en cuenta que expresa tanto la apariencia
verdadera del modelo como la sustancia sobrenatural o el espiritu. Asi, el retrato,
contenedor de las creencias espirituales, es también un acta y un documento de
la imagen, destinado a que la gente anore y honre su ascendencia, como un

%0 XU, Ji-Jun: La historia del funeral chino, Jiangxi, Editoirial Jiangxi Gaoxiao, 1998, pp. 2-6.

*" HE, Zhao-Hua: “La investigacion de la ropa oficial del retrato de ascendencia en la Dinastia Ming
y Qing", recogido en la revista Journal of Arts Education, Taipéi, Editorial Instituto nacional de la
educacion del arte de Taiwan, 1998, pp.11-20.
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nucleo que condensa la fuerza del clan en toda su extension. Esta costumbre, por
su parte, pertenece al folklore de la ideologia social, por lo que es sumamente
dificil comprender su origen y desarrollo. Posteriormente, el retrato que alberga
las creencias espirituales se convertira en una profesion del arte popular, siendo
muy comun en la sociedad china de las Dinastias Ming (1368-1644) y Qing
(1644-1912) (fig. 29 y 30).

Fig. 29. Retratos de la pareja de Xing Once Fig. 30. Retratos del seiior Shi Gong y sus
Gong, anbnimo, entre 1368 y 1644, tinta y esposas, andénimo, entre 1644 y 1912, tinta y

color sobre papel, 129 x 87 cm. color sobre papel, 137 x 88 cm.

La manera mas habitual de realizar este tipo de retrato en la sociedad
tradicional, llamado retrato popular, consistia en la contemplacion del rostro de la
persona fallecida por parte del retratista, que posteriormente pintaria la imagen
otorgandole la apariencia de un rostro vivo. Otras veces, en casos especiales,
cuando el difunto tenia heridas o defectos fisicos en la cara, o simplemente habia
desaparecido, el retratista empleaba otros procedimientos, como basarse en la
apariencia de la fisonomia familiar, o apropiarse de las caracteristicas mas
representativas de la descendencia del difunto para corregir y realizar una
imagen en funciéon de los deseos del cliente. Por eso, el retratista chino
confeccionaba un libro de consulta, como E/ album de las figuras genéricas del
retrato (fig. 31), en el que se mostraban diversas formas de retrato para que el
consumidor pudiera elegir.®? Este libro posee algunas de las caracteristicas mas

2. ANONIMO: El &lbum de las figuras genéricas del retrato, el catalogo coleccionado por el sefior
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comunes respecto a la representacion de la forma del retrato popular chino:

1. Se subraya la representacion del rostro mediante la frontalidad, por lo que la
cara y los ojos del modelo siempre se enfrentan al espectador, aunque no se
refleja ningun sentimiento.

2. Cuando el retratista tiene que pintar dos o0 mas modelos, éstos se disponen
simétricamente, también en posicién frontal, resultando una composicion rigida
y seria.

3. Generalmente, el modelo viste con la ropa oficial y se sienta formalmente en
una silla (fig. 32).

Fig. 31. (Fragmento) El dlbum de las figuras genéricas del retrato, andénimo, sobre 1900,

coleccidn el sefior Wang Fo-Da.

WANG, Da-fu, recogido en AA.VV.: El retrato popular chino, Taipéi, Editorial Hansheng, 1994, p. 5.
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Debido a que la principal funcion
practica del retrato popular tradicional
sirve a las exequias, su composicion
suele ser rigida y severa. Ademas,
para ofrecer una mayor calidad en el
servicio, la pintura tenia que ajustarse
a la opinién del cliente, por lo que el
artista no podia modificar nada &8
deliberadamente. En este sentido, la
técnica  pictorica tendia a la |
sistematizacion, teniendo en cuenta -'
que se buscaba satisfacer el
requerimiento del cliente en pos de |
una mayor comercializacion. Asi, al no
expresarse en la representacion idea §
estética ni pensamiento formal alguno, |
estas obras registraron fielmente la
conciencia conceptual y la costumbre
popular sobre la imagen del individuo
que se tenia en la sociedad china

tradicional.

Fig. 32. Retratos de 51 miembros de

Los retratos de la sociedad generaciones de la  familia  funcionaria,

popular y del palacio estaban siempre ,n6nimo, entre 1644 y 1912, tinta y color sobre
realizados por un artista que habia 06| 174 x 94 cm.

superado la instruccion profesional de

la materia y de la técnica pictérica. Pero, ciertamente, en la sociedad china
tradicional, que otorgaba una gran importancia a la escala social, el retratista
popular pertenecia, generalmente, a un estrato muy bajo.>® Y es por esto por lo
que el chino antiguo mantenia una conciencia comun en el ambito de las
profesiones, entre las que se diferenciaban cuatro géneros principales: 1°.
Letrados, 2°. Granjeros, 3°. Artesanos u obreros, 4°. Comerciantes. Asi, el chino
pensaba que la persona que poseia el oficio de letrado debia de ser respetado,
ya que tenia un conocimiento abundante y podia encontrar soluciones para
mejorar la calidad de vida de la sociedad. Al contrario, se pensaba que el

% ZHANG, Qi-Ya: “La pintura de retrato de China”, recogido en AA.VV.: Selected Chinese Portrait
Paintings from the Nanjing Museum, el redactor Liang Bai-Quan, Hong Kong, Cultural Relics
Publishing House, 1993, p. 14.
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comercio era un trabajo que explotaba y que engafaba al hombre para obtener
beneficios, violando asi la moralidad y la virtud humanas, hecho que situaba al
comerciante en el ultimo lugar de la escala social. Como el retratista popular
vendia sus obras para ganarse la vida, no tenia una identidad y una posicién
respetable, ni tampoco llamaba mucho la atencion del critico y del historiador.
Ademas, el retrato chino popular se realizaba, normalmente, para las personas
que ya habian muerto o eran muy viejas, siempre en funciéon de la ceremonia
funeraria, por lo que el retratista no solia firmar la obra para intentar evadir la mala
suerte, quedando de este modo ausente en la representacion. Por eso, es muy
dificil estudiar el pensamiento y la historia del pintor, asi como la situacién real del
desarrollo de esta pintura.

2.3 Lafisiognomoniay la sombra

El retrato clasico es una tradicién pictérica que ha perdurado a lo largo de
numerosas dinastias chinas, por lo que los elementos del artificio de la
representacion como el estilo, el color y los simbolos de la indumentaria se han
ido modificado en funcién de las diferentes culturas y costumbres. De entre estos,
durante el continuo desarrollo de la historia, dos han sido indudablemente los
conceptos que han tenido una mayor relevancia en lo referente al retrato chino,
que se han mantenido como una regla creativa de los retratistas tradicionales: el
primero es el conocimiento de la fisonomia, que analiza la apariencia fisica del
rostro, el otro es el tabu por el que se prohibe mostrar la sombra en la imagen.

2.3-1 El conocimiento de la estructura facial

La fisiognomonia (fisonomia), por su parte, comenzé a divulgarse en China
muchos siglos atras. Ya en el libro Zuo Zhuan (o Tso Chuan), que es la primera
historia narrada sobre el periodo chino desde el 722 a. C. hasta el 468 a. C., se
apuntan algunos acontecimientos que reflejan la aparicion y el empleo de dicho
concepto. La fisonomia, por tanto, es un saber oracular y antiguo, el cual explica
que, dependiendo de la estructura y de las caracteristicas de la cara de una
persona, se puede analizar y augurar su salud, su personalidad, su destino, el
amor o sus empresas, tanto de la vida pasada como de la futura. Estas ideas,
ademas, se mezclaron con el concepto de “positivo” (Yang) y “negativo” (Ying) del
libro clasico antiguo / Ching, con la teoria de los cinco elementos (WU-Xing) o con
la teoria taoista de la cosmogonia, entre otros, quedando la fisonomia
intimamente ligada a la vida humana. De este modo, aunque actualmente la
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gente vive en un mundo en el que la ciencia y la tecnologia han experimentado un
gran desarrollo, este saber antiguo todavia posee una gran influencia en la
mentalidad y en el pensamiento del pueblo chino, sobre todo cuando alguien
sufre un conflicto en la vida o ha de enfrentarse a una brusca transicion del
destino. Probablemente, la fisonomia china no tenga ninguna base cientifica que
pueda explicar los acontecimientos augurados por la fortuna de la vida, pero el
analisis y la explicacién de la construccion del rostro y de las facciones ofrecen,
tal vez, el significado mas importante, asi como una guia de conocimientos para
el retratista chino tradicional, en pos de adquirir una mayor comprension de la
apariencia y de la silueta humana.

El primer libro sobre el retrato chino que comentaremos, Secrefos de la
pintura de retrato (Xi&¢ Xiang Mi Jué),>* del retratista Wang Yi (1333-2??7?) dira
que “hay que entender bien la fisonomia para pintar un retrato. La posicion y la
configuracién de las facciones humanas son como cinco montafas y cuatro rios,
todas distintas entre si. Cada una ocupa su lugar correspondiente, asi como las
cuatro estaciones de la expresion facial, que también son diferentes”. La
fisonomia a la que hacia referencia Wang Yi parece enfocar el conocimiento
hacia la proporcién y la composicion facial de la pintura de retrato, por lo que
afiadira que “la manera de realizar el retrato es la siguiente: En primer lugar,
contempla los ocho arquetipos (Ba Gé); después, mira la division ftrinitaria del
rostro (San Ting). Hay cinco longitudes del ojo y tres de la boca. Comprende que
la composicidén general es lo mejor para orientar la medida”. Estos “ocho
arquetipos”, “division trinitaria del rostro”, etc., no son sino la terminologia propia
de la fisonomia china. Asi, Wang Yi explica que “los ocho arquetipos” hacen
referencia a la silueta de la cara, que se corresponden con la forma de las ocho
palabras chinas H (Tian), (5 (Yéu), (Gud), A (Yong), H (Mu), H (Jia),
& (Féng)y H (Shén), y que incluyen todas las formas del rostro humano. En un
libro sobre fisonomia escrito en la época de la Dinastia Ming (1368-1644), hay

"5 (fig. 33) que tratan de explicar la apariencia

una vifieta con los “diez arquetipos
humana. Estos “diez arquetipos” (Shi Gé) se corresponden con los “ocho
arquetipos”, ademas de afadir las dos palabras + (Wang) y [E (Téng). La
“division ftrinitaria del rostro”, por su parte, representan las distintas zonas de la

cara: el primero es la “division superior”, que abarca desde el pelo hasta el

o4 WANG, Yi: Secretos de la pintura de retrato, recogido en AA.VV.: La compilacién de la critica en
la pintura china, Op. Cit., pp. 485-489.

5 ANONIMO: “El salén An-zheng de Liu en el otofio del afo Yi-Hai del periodo Wanli”, recogido en
Coleccién de la fisonomia y su origen esotérico de Wang, el redactor Wang Wen-Jie, Taipéi,
Editorial Woolin, 1988, p. 7.
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entrecejo; el segundo, la “divisibn media”, que se extiende desde el entrecejo
hasta el I6bulo; finalmente, el tercero o la “division inferior”, ocupa desde la parte
baja del I6bulo hasta el menton. Por otra parte, las “cinco longitudes del ojo”
hacen referencia a la anchura de la cabeza, mientras que las “tres longitudes de
la boca” senalan la anchura existente de una mejilla a la otra.

FH FH A H [A]

arquetipos.

H
=
junl
H
=i

En otro libro, como es Secretos de la pintura de retrato (Xié Zhén Mi Jué),*®
del retratista Ding Gao (¢,???-1761), encontramos también las ideas de Wang Yi,
teniendo en cuenta que se utilizan un gran niumero de palabras que pertenecen a
la terminologia de la fisonomia china, ademas de clasificar minuciosamente la
composicion del rostro y de afadir un gran numero de vifietas para explicar mas
claramente la teoria. En La imagen de la division trinitaria del rostro y las cinco
partes (fig. 34) y La imagen del rostro en conjunto (fig. 35), ademas de marcar las
ubicaciones de la “divisién” y de la “parte”, se han afadido “los tres cielos”, “las
cuatro tierras” y “las cinco montanas”. Los “tres cielos” indican la frente, siendo el
primero el “sector celeste” (Tian Ting), el segundo el “Tai Yang”, que se situa a la
izquierda, y el tercero el “Tai Ying”, situado a la derecha. Las “cuatro tierras”, por
otra parte, hacen referencia a la distancia que existe entre el surco nasolabial
(filtrum o surco del filtrum) y la arruga nasal; seran, por lo tanto, dos “tierras” hacia
la izquierda, desde el surco hasta la arruga, y desde la arruga hasta la mejilla, y

% Fig. 34 y 35 son de DING, Gao: “Secretos de la pintura de retrato”, recogido en AA.VV.: El retrato
popular chino, Taipéi, Editorial Hansheng, 1994, pp. 70-71.
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Fig. 34. La imagen de la division trinitaria Fig. 35. La imagen del rostro en conjunto.

del rostro y las cinco partes.

dos “tierras” mas hacia la derecha, también hasta la mejilla. Finalmente, las “cinco
montanas” representan las partes protuberantes de la cara, siendo la frente la
montafa sur, la nariz la montafia media, los pdmulos las montafias del este y del
oeste, y la barbilla la montafia norte. Como podemos observar, en la terminologia
de la fisonomia china, se utilizan siempre las palabras, cielo, tierra, Ying, Yang,
etc., con el fin de establecer la ubicacién de la cara. Este hecho, principalmente,
hace referencia a la nocién del chino antiguo a la hora de analizar la construccion
del cuerpo, asi como la situacién y la composicion del ambiente, expresando
metaféricamente que el hombre constituye una parte de la naturaleza. Y a todo
esto hay que afadirle, ademas, que en la fisonomia china existia un analisis
minucioso de la construccion y de la proporcion de la realidad, que se convirtio en
el conocimiento principal y mas importante del retratista chino en cuanto a la
representacion de la imagen de un individuo.

2.3-2 La sombra desaparecida

El retrato chino clasico, como hemos visto anteriormente, tenia la funcién de
registrar la apariencia facial de una persona. Lo que realmente importaba era,
ciertamente, que se representara en la imagen el elemento esencial del modelo,
dejando siempre de lado la descripcidn de la sombra generada por la iluminacion.
Una de las razones por las que sucedia esto residia en que la pintura china hacia
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hincapié, sobre todo, en la composicion de la linea que contiene la estética
caligrafica. La otra razén no es otra que la supersticién de la cultura folklérica, que
consideraba un tabu la representacion de la sombra en el rostro retratado.

En el libro El tabu folklérico en China, del erudito Ren Pin (;,???),>" se dice
que el chino antiguo pensaba que el cuerpo humano estaba constituido por “xing”
y “gi”. “Xing” significa la sustancia de la realidad, como puede ser la forma, la
apariencia o la silueta; “qi”, por su parte, simboliza la esencia invisible de la mente,
también llamada alma, vigor o energia. Asi, la conjunciéon de “xing” y “qi” se
relacionaba directamente con la armonia del espiritu, teniendo en cuenta que el
chino relacionaba el espiritu con una imagen y creia que la sombra humana se
parecia a la forma y se relacionaba con el cuerpo. Y, por esto mismo, pensaba
que el cuerpo era “positivo” (Yang) y la sombra “negativa” (Ying), intuyendo que la
sombra fuera, quiza, el espiritu del propio hombre o una esencia importante de la
vida. La existencia de la sombra significa, de este modo, que la gente tiene
espiritu y que, por lo tanto, el fantasma no tiene sombra. Si el hombre pierde la
sombra, pierde también la vida, por lo que el chino antiguo prohibe rotundamente
la destruccién de la sombra del cuerpo, darle un pisotén, cortarla con un cuchillo o
clavarle un clavo encima; pues, de lo contrario, la gente sufriria achaques, dafos
0 mala suerte.

La idea de lo “positivo” (Yang) y de lo “negativo” (Ying), es la razén por la que
al chino no le gustaba pintar la sombra en la representacion del retrato. La
sombra se produce por la luz, pudiendo unirse a la imagen que se refleja en el
espejo de la mente. De esta manera, el chino antiguo pensaba también que la
figura del espejo no era sino la personificacion del espiritu. Y, por este motivo, si
la gente se miraba al espejo con frecuencia, su espiritu seria absorbido y
estropeado, y su cuerpo envejeceria subitamente. Hemos mencionado, por otra
parte, que el retratista chino pertenecia a las capas mas humildes de la sociedad,
teniendo en cuenta que la pintura de retrato era como succionar el alma humana
y llevarla a la pintura, conduciéndola a un destino funesto. Puesto que la pintura
de retrato rendia homenaje a los antepasados, normalmente se realizaba para la
gente que ya habia muerto o era muy vieja, con una funcién votiva o funeraria;
por esto, y para evitar la mala suerte, como hemos dicho antes, el retratista no
firmaba su obra.

" REN, Pin: Tabd folklérico en China, Beijing, China Social Sciences Press, 2004, pp. 45-48.
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Finalmente, es necesario anadir que no tenemos constancia sobre el
momento en el que se originaron los tabues de la imagen en China, pero si hay
algo seguro es que éstos se asocian directamente a la supersticion en relacion a
los dioses y a la creencia sobre los antepasados en las sociedades antiguas. Por
esto, se entiende que el artista chino sienta siempre, al mismo tiempo, miedo y
veneracion ante el retrato, como una especie de temor reverencial. Y asi, esta
idea pictérica particular, influird posteriormente en el concepto visual de la
sociedad china en lo referente a la representacion del individuo.

3. El retrato de letrado
3.1 El letrado y el retrato

Anteriormente, hemos comentado que el retrato chino tenia dos categorias
clasicas: el retrato oficial del palacio y el retrato popular de la sociedad. Habia,
ademas, una tercera, todavia mas importante, conocida como “retrato de letrado”,
que representa la estética de la pintura china tradicional y que se desarrollara,
inicialmente, en el periodo del artista Gu Kai-Zhi (sobre el siglo 1V), llegando a su
punto algido en la etapa que va desde 1600 hasta 1900, aproximadamente.
Como podemos observar, el nombre de “retrato de letrado” indica, ciertamente,
que el modelo era un letrado pero, ademas, es importante tener en cuenta que
era esta una pintura en la que se representaba la teoria estética y el pensamiento
filoséfico propio del artista que se dedicaba a esta tipologia concreta de retrato.

Sobre la idea tedrica y estética de la pintura de letrado, muchos criticos han
apuntado que el letrado Su Shi (o Su Dong-Po 1037-1101) es, quiza, el personaje
mas representativo e importante.®® Sus famosos versos (“cuando la gente critica
una pintura segun si representa, o no, una forma similar a la del objeto, su idea
artistica sera como la de un nifio”), influiran en el hecho de que la estética china
se transforme y se centre, de cara a la creacion pictérica, en la admiracién y en la
promocién del “espiritu” (Shén), de lo invisible. Por esta razén, el artista fue
desechando progresivamente el principio pictérico de “ser parecido en la forma”,
ya que pensaba que la pintura era como una herramienta para representar el
sentimiento y el pensamiento propios; esto, en parte, se debe también a la
influencia del Taoismo, que presta mucha atencion a la actitud libre y natural del
corazon. El artista letrado chino, por tanto, se proyectaba a si mismo en todas las

%8 ZHOU, Yu: El gusto estético de la pintura de letrado, Hubei, Editorial de la Universidad de Wuhan,
2006, p. 20.
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cosas de la naturaleza, utilizando constantemente la forma y los elementos
propios de ésta para simbolizar el caracter y el temperamento interior del hombre;
asi, por poner un ejemplo, el bambu representa un temperamento modesto.

En este sentido, las representaciones de “Paisaje” (Shan Shui) y de “Pajaros
y flores” (Hua Nido) se convirtieron en los temas mas importantes de la pintura de
letrado; por esto, cuando el artista chino realizaba la figura de un santo antiguo o
de un sabio virtuoso, el protagonista se situaba, normalmente, en el contexto de
la naturaleza, teniendo en cuenta que los simbolos tenian la funcién de insinuar
la personalidad, el pensamiento y la integridad (fig. 36). Ciertamente, aquello que
promovia la representacion estética de la pintura de letrado era diferente de lo
que significaba la pintura oficial, realizada mediante la técnica pictérica
profesional. En la composicién de la pintura de letrado, la imagen formal y la
técnica pictorica ya no constituian el medio de comunicacién principal, sino que
se incorporaban otros elementos graficos que contenian el pensamiento estético
de la metafora y de la metafisica, como la caligrafia, la literatura, el sello o la
materia.

=* A i e 3 . T i '-_? s : ‘L_‘ } —
Fig. 36. El retrato de Wang Shi-zhen (Wang Shi-zhen Fang Xian Tu) y detalle, Yu Zhi-ding, 1700,

...

Tinta y Color sobre Papel, 26.1 x 110.7 cm, Museo Palacio, Beijing.
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El retrato de letrado se convirti6 en una corriente popular de la sociedad
tradicional china durante el periodo de 1600 a 1900, teniendo en cuenta que la
economia y el comercio local prosperaban gradualmente, elevandose a su vez la
calidad y el nivel de vida. De este modo, la gente comenzé a otorgar una mayor
importancia a la manifestacion de la propia conciencia y al individualismo v,
puesto que el orden de la escala social se vio inmerso en la confusion y en el
caos, comenzo a darse también una costumbre cultural por la que el comercio
patrocinara la creacion artistica. Por esto mismo, el retrato de letrado constituy6
un medio de vital importancia para alabar la identidad propia y la posicion social
de un hombre. Esto, principalmente, se debe a que su funciéon no residia,
unicamente, en registrar y conservar la imagen del individuo, como era el caso de
las dos tipologias del retrato clasico, sino que también se mostraba mas
profundamente la relacion personal, la aspiracion ideal, la fama y la posicion
social, ademas de enriquecer otros elementos creativos del artista en relacién a
la pintura.59 En el libro Boundaries of the self: Chinese portraits, 1600-1900, el
autor Richard Vinogard apunta que, después del ano 1500, el retrato chino se
modificé completamente en cuanto a la concepcion artistica y desarrollé varios
estilos que se combinaron con la necesidad de las diversas funciones o de los
distintos patrones que surgieron con el paso del tiempo; mientras tanto, ademas,
habia otras obras que todavia se correspondian con el concepto o con la

representacion tedrica de la pintura china tradicional.®

Como ya se ha dicho anteriormente, la teoria pictdrica tradicional se
identificaba con el pensamiento de la pintura de letrado que, por aquel entonces,
era ya la principal corriente del arte chino. El retrato de Shen Zhou (fig. 37) se
considera la obra mas representativa y famosa, de la que nos serviremos para
explicar el desarrollo de dicho fenémeno.

El protagonista de la imagen, Shen Zhou (1427-1509) era un artista muy
importante de la pintura de letrado, reconocido principalmente por su creacién
paisajistica, ademas de ser poeta y ermitafio. Esta obra, concretamente, se
finalizé6 en 1506, cuando Shen Zhou tenia ochenta anos. En ella, podemos
observar como sus dos manos estan ocultas en las mangas y se cruzan sobre del
pecho, dejandose ver ligeramente un dedo de la mano derecha. La figura

% MAO, Wen-Fang: Tu Cheng Xing Le- Andlisis del texto del retrato de letrado en las Dinastias
Ming y Qing, Taipéi, Editorial Estudiante de Taiwan, 2008, pp. 42-43.

0 VINOGRAD, Richard: Boundaries of the self: Chinese portraits, 1600-1900, Cambridge
University Press, 1992, pp. 28-29.
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Fig. 37. Retrato de Shen Zhou y detalle,
anonimo, 1506, tinta y color sobre seda, 71 x

52.4 cm. Museo Palacio, Beijing.

representa la postura del saludo chino tradicional y esta mirando hacia la
izquierda del espectador con una sonrisa sutil. El caracter de la apariencia del
rostro se muestra con una técnica detallada y realista; el ojo torcido, las arrugas y
las pecas del viejo explican que el pintor anénimo no embellecié ni pulié la
configuracién fisica del modelo. Cuando la pintura estuvo terminada, Shen Zhou
escribié dos poesias. En la primera, decia lo siguiente: “Alguien piensa que los
ojos son demasiado pequenos. También dice que la mejilla es estrecha. No
puedo verme el rostro. Tampoco lo que falta. ;Para qué comparar el rostro? Mi
unico miedo es que se pierda el caracter. Tengo ya ochenta afios. La muerte esta
préoxima”. En este sentido, Shen Zhou comenta el hecho de que la imagen no se
parezca a su propio semblante en la realidad pero, por lo que a él respecta, ya no
le importa comparar la imagen o la apariencia verdadera, ni que ambos se
asemejen o no. Lo que verdaderamente le preocupaba, por tanto, era su
moralidad y su integridad, que podrian quedar manchadas por su inadecuada
vida. Posteriormente, en su segunda poesia, Shen Zhou escribié: “Parecido 0 no
parecido, realidad o no realidad. La sombra encima del papel, la figura fuera del
sujeto. Un suefio en el nacimiento y en la muerte, una mota de polvo en el cielo y
en la tierra. Flotante y reposado, yo albergo mi propia alegria”. Aqui, Shen Zhou
utiliza la metafora de “un suefio en el nacimiento y en la muerte, una mota de
polvo en el cielo y en la tierra”, para explicar su propia reflexion interior, idéntica al
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discurso del Taoismo. Se muestra, por tanto, metaféricamente, con un caracter

refinado, exento de vulgaridad en su autocultivacion.

Hemos aprendido, con todo esto, que un retrato es una combinacion de
sujetos, como son el pintor y el modelo.®’ En El retrato de Shen Zhou, ademas,
se puede observar que la técnica pictorica del artista en cuanto a mostrar el
elemento de la realidad en la representacién del modelo, en la calidad de la piel y
en la forma del rostro, estd ya mas avanzada que en las obras del periodo
anterior. Pero, ya que el pintor es anénimo, el espectador no puede obtener
ninguna informacion personal o idea artistica acerca de él; sin embargo, lo que si
puede ayudar al espectador a la hora de reconocer la identidad del modelo es la
ropa tipica de letrado y las dos poesias de Shen Zhou. Al respecto de esto, cabe
destacar que en el contenido de las poesias se afirma que la imagen del modelo
no se asemeja a la realidad, por lo que la representacion y el texto poético entran
en conflicto al trastocarse la funcion basica que habia prevalecido durante largo
tiempo en el retrato chino, como era registrar la realidad. De hecho, la descripcién
metafdérica que se encuentra en ambas poesias dirige la atencion del espectador,
para que trascienda la contemplacion visual de la imagen asi como la
composicion técnica y matérica, centrandose asi en conocer la filosofia de vida
de Shen Zhou y en el respeto a lo que él considera una moralidad noble, basada
en una inteligencia abundante y en un pensamiento exento de vulgaridad. Por
tanto, aquello que representa el contenido esencial de renovacién en El retrato de
Shen Zhou, se convertira en la caracteristica primordial del “retrato de letrado”

chino tradicional.®?

3.2 El texto y laimagen

En el libro Practices of Looking- An Introduction to Visual Culture, se dice
que en la concepcidn de la imagen del espectador hay una parte que proviene del
valor estético y otra mas importante, que es el gusto, el cual viene dado a través
de la cultura. El gusto de un espectador esta intimamente relacionado con la
escala social, el trasfondo cultural y el grado de educacién, aunque también
influye la habilidad fundamental de la contemplacién.®® Lo que el letrado
conseguira, gracias a una modificacion determinante del desarrollo de la pintura
china, sera establecer un sistema para juzgar el gusto, que debera regirse por

61 MARTINEZ-ARTERO, Martinez, Rosa: El retrato, Del sujeto en el retrato, Barcelona, Montesinos,
2004, p. 12.

2 VINOGRAD, Richard: Op. Cit., pp. 28-29.

8 STURKEN, Marita y CARTWRIGHT, Lisa: Op. Cit., pp. 68-71.
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una escala de valores para la composicion de la imagen y el significado simbdlico,
estableciendo asi una diferencia entre la cultura elevada y la ignorancia. Ademas,
la pintura de letrado poseia una caracteristica todavia mas evidente, por la que el
artista combinaba los tres principales elementos estéticos, es decir, la imagen, la
caligrafia y la poesia.

En este punto, es necesario afiadir que tanto la pintura china como la
caligrafia utilizan la misma herramienta, el pincel chino, para llevar a cabo la obra,
siendo la “linea” el elemento esencial de la representacién. Por esto mismo, en el
siglo XIII, el critico Zhang Yan-Yuan (815-907) desarrollara la idea de que las dos
artes poseen una misma técnica a la hora de usar el pincel.®* La caligrafia
muestra abundantes modificaciones de la linea, incluyendo ademas la
composicion y el significado propios de la palabra china, asi como el contenido
del pensamiento y de la literatura, que dependen de la combinacion de las
palabras. La poesia, por su parte, es el género mas antiguo y representativo de la
literatura clasica china que, ademas de exteriorizar el elemento del tiempo y del
ritmo, esta muy cerca de transmitir la esencia del objeto y de la vida gracias a la
funcién metaférica de la palabra. En el libro La metafora, Geng Zhan-Chun (1957-)
afirmara que “la intencion del poeta es romper la conexién permanente entre el
lenguaje y el significado. Al dejar que se restablezca el significado propio y
original del lenguaje, se podra formar una nueva funcidon y composicién
espiritual”.®®

Sabemos, por otra parte, que en la sociedad china tradicional, el letrado solia
ser un intelectual poseedor de abundantes conocimientos, ademas de un experto
en el arte de la caligrafia y un poeta capaz de expresar los sentimientos. Cuando
éste comience a participar en la creacién pictorica, tanto a nivel practico como
tedrico, empleara también la poesia y el texto en su representacién. Y asi, gracias
a la funcion de la palabra, la pintura de letrado reflejara una concepcion artistica y
un significado estético distinto, capaces de superar los limites de la imagen y del
espacio plano.®® Por esto, en la representacion pictorica de este estilo particular,
se mezclara lo que se ha apuntado anteriormente, es decir, “la nueva funcién y la
composicion espiritual” del lenguaje escrito con la imagen visual, produciéndose

8 ZHANG, Yan-Yuan: Op. Cit., p. 23.

65 GENG, Zhan-Chun: La metéafora, Beijing, Editorial Cultura oriental, 1996, p. 106.

€ El letrado Su Shi (1037-1101) escribio una poesia en la pintura del artista Wen Tong (1018-1079).
Asi es la gesta histérica mas inicial. ZHANG, Gao-Ping: “La poesia pictérica de Su Shi y la
ampliacién de la concepcion artistica”, Diario de la literatura china de la Universidad Nacional
Cheng Kung, n°® 22, Taiwan, Editorial de la Universidad Nacional Cheng Kung, Oct. 2008, pp. 23-60.
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asi un nuevo “texto” que pueda ensefiar al espectador a observar la obra,
utilizando de otro modo la vision y la concepcidn artisticas. Esta sera, ciertamente,
la diferencia mas importante entre el retrato de letrado y el de otros géneros en el
arte chino tradicional.

En cuanto al texto del retrato de letrado (incluidos todas las formas literarias
del chino clasico) podemos diferenciar, principalmente, cuatro tipos: ¢

1. La imagen y el texto son del pintor (el pintor se autorretrata o pinta un retrato
de alguien y, ademas, escribe el texto).

2. La imagen es del pintor y el texto es de otra persona (el pintor se autorretrata o
pinta un retrato de alguien, pero el texto lo escribe otra persona).

3. La imagen es de otro pintor y el texto es del modelo (el pintor “A” es retratado
por el pintor “B”, pero el texto pertenece al pintor “A”, que hace de modelo).

4. La imagen y el texto no son ni del pintor ni del modelo (el pintor “A” es retratado

por el pintor “B”, pero el texto es de otra persona, a la que podemos llamar
HC").

Fig. 38. Retrato del sefior Pei-Ran y detalle, Zeng Jing, 1619, tinta

y color sobre seda, 120.4 x 46.6 cm. Museo de Shanghai.

¢ MAO, Wen-Fang: Op. Cit., p. 60.
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Al observar cualquiera de estos cuatro tipos, todo parece indicar que en el
retrato de letrado se genera un espacio creativo mas abierto, capaz de albergar la
representacion de varios sujetos, como el pintor, el modelo y el texto, siendo este
ultimo el que mejor refleja el sentimiento y la impresion del espectador que
conoci6 al modelo en la realidad. Por ejemplo, en El retrato del sefior Pei-Ran (fig.
38) del famoso retratista Zeng Jing (1568-1650), aunque no sepamos nada de su
historia personal, podemos deducir que era un letrado por el estilo de la ropa y la
distribucion de la escena, ademas de los textos de sus amigos, que nos indican
su personalidad y su temperamento.®®

En el retrato de letrado, como ya hemos apuntado anteriormente, el texto
participa en la composicion interior de la imagen objetiva, asi como en la
recreacion de la individualidad y del pensamiento del modelo, sin los cuales seria
imposible exponer la “realidad”. Esto, por su parte, hace referencia a que el
elemento de semejanza con la imagen real no es el componente absoluto en la
representacion de un individuo en el arte chino. Para tratar de explicar esto,
citaremos como ejemplo el caso del artista Gu Liang-Ji (1815-???77?), que realizé
dos Autorretratos (fig. 39 y 40) en 1880, uno en enero y otro en junio. En ambas
pinturas, las figuras de Gu estan representadas en una misma postura, haciendo
una reverencia con las manos juntas, la espalda encorvada y sentado con los
ojos cerrados; cambia, unicamente, el entorno, ya que en un autorretrato se
encuentra en la cueva de una montafa y en el otro esta situado en las ramas mas
altas de un arbol. Se presenta, por tanto, como un ermitafio que esta
reflexionando segun una doctrina religiosa.

Una vez descrita la imagen, nos centraremos en la lectura de los textos que
aparecen en los Autorretratos. El primero, perteneciente a la pintura que realizé
en enero, dice asi: “Antiguamente, el artista Jin Nong (1687-1764) realizé unos
autorretratos que, posteriormente, envié al monje Mu Cun (1634-??77?), al artista
Zheng Xie (1693-1765), a Ding Jing (1695-1765) y a Luo Ping (1733-1799). Yo
habia visto una de aquellas obras. Ahora, yo también pinto unos autorretratos
para mandarselos al profesor Liang He-Zi (1807-1847), al sefior Chen Shuo-Fu
(????) y mis amigos Jiang (???7?) y Yang Yuan-Jie (??77?). Esta obra es para el
sefor Weng. ¢ De quién es la imagen? Sélo mis amigos sabran que se trata de mi.
Con el paso de los anos, sera dificil reconocer de quién es la figura; de hecho, la

% MA, Ji-Ge: Escuela de Po-Chen y el pintor Zeng Jing, Jinan, Editorial Bellas Artes de Shandong,
2004. p. 24.
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Fig. 39. Autorretrato de Enero y detalle, Fig. 40. Autorretrato de Junio y detalle, Gu Liang-Ji,
Gu Liang-Ji, 1880, tinta sobre papel, 32.7 1880, tinta sobre papel, 60 x 29 cm. Museo Nanking.

x 100.6 cm. Museo Palacio, Beijing.
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gente no sabra que este modelo se puede comparar con los maestros antiguos
Hua Yang Zhen Yi (????) y Shang Huang Shan Qiao (????),%° aunque deduciran
que no era como una persona normal del mundo. Escribo una poesia: se llama
Parecer y su precioso sobrenombre es Vagamente. El cuerpo posee tres genios
excelentes’ y el corazén se acerca al Tao. Puede entender la muerte, el
nacimiento, la adquisicion y la pérdida de la naturaleza. Los hombres virtuosos y
los santos estimulan a toda la gente a aprender esto’.

Por otra parte, el contenido del texto del Autorretrato de junio es muy
parecido al de enero, con la diferencia de que manda la obra a otra persona. Dice
asi: “(...) Pinto esta obra para enviarsela al taoista Liao Huan (???7?), ya que
nosotros estabamos en la misma carrera de estudio del Tao. Nos hemos
encontrado muchas veces desde la juventud hasta ahora. Diez, veinte, treinta,
cuarenta, o hasta cien veces. Cada vez, podemos ver nuestros rostros, que se
asemejan a los del rey indio Prasenaijit (??2?).”" Escribo una poesia (...)".

Después de leer los dos textos, sabemos que el artista Jin Nong (1687-1764)
influyé cuantitativamente en la creacion de Gu Liang-Ji, ya que utiliza el
autorretrato como herramienta de enlace con su amigo. Por lo que hemos visto
en la apariencia del rostro de Gu Liang-Ji, no se presenta a si mismo con una
semejanza evidente a la realidad, sino que se muestra como un dibujo o un
simbolo esquematico de la figura humana en ambas pinturas. Cuando en el
primer texto dice aquello de que “;De quién es la imagen? Sélo mis amigos
sabran que se trata de mi”, hace referencia a la forma con la que muestra sus
caracteristicas particulares e individuales. En este sentido, la funcién otorgada a
la imagen para conservar la huella de la existencia sera desechada por Gu
Liang-Ji. Ademas, al decir que “con el paso de los afios sera dificil reconocer de
quién es la figura”, reforzara el concepto anterior y utilizara la actitud de jugar con
la vision del espectador futuro.

Por el peinado, la postura y los simbolos de las dos obras, podemos saber
que la identidad de Gu Liang-Ji se relaciona con la religién taoista. (fig. 41) Esto,

o9 Hay una estela del Taoismo de las Dinastias Seis (sobre 222-589). Las letras de la estela son
excelentes representaciones de la caligrafia. En la estela, hay una frase que dice: “El articulo es de
Hua Yang Zhen Yi (???7?), lo ha hecho Shang Huang Shan Qiao (???7?)". Nadie sabe quiénes son
ellos, y piensan que son el genio y el sabio del Taoismo.

® “Tres Genios” significa que el chino antiguo distingue tres partes del cuerpo: Cielo, tierra y
humano. Aqui, concretamente, significa que el cuerpo goza de muy buena salud.

7 Prasenajit fue un antiguo rey indio, estudiante y amigo de Buda. Ayud6 mucho en la difusion del
budismo. Hay muchos registros sobre Prasenaijit en los libros clasicos del budismo.
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por otra parte, hace referencia a lo que
menciona el propio artista sobre los personajes
importantes del Taoismo y del Budismo, asi
como a la concepcion del alma de que el
hombre obtiene el “Tao”, que puede observarse
en ambos textos. En este sentido, pintara una
unica montafia y un unico arbol como escenario
de las dos obras, situandose a si mismo en la
cueva y en las ramas del arbol, para simbolizar
que esta viviendo segun la idea de retirarse del
mundo y profesar el Taoismo. Como dira al final
del poema, “los hombres virtuosos, los santos y

Buda, estimulan a toda la gente a aprender

Fig. 41. Peinado tipico del taoista esto”, tratando asi de explicar su creencia en la

religioso.” posibilidad de adquirir una personalidad
perfecta y promover la doctrina del Tao, para ayudar a todas las personas a que
puedan esquivar el obstaculo de la muerte y de la enfermedad.

Asi, en los dos autorretratos, la metafora del texto y el significado del
simbolo han superado la funcién de la imagen, trascendiendo la apariencia de Gu
Liang-Ji para reflejar su pensamiento interior, que se encuentra intimamente
ligado al corazén del espectador y constituye un medio para difundir sus
creencias religiosas.

3.3 Ladifusion de la apropiacion y del disfraz

La cultura china tradicional ha promovido siempre la integridad de las
virtudes humanas, especialmente la del comportamiento y el pensamiento del
sabio y del maestro antiguo, convirtiéendose en el modelo educativo y en la forma
de vida de la sociedad. Por eso, la conducta moral de la persona estaba sometida
a una jerarquia gradual de valores y el chino, en este sentido, pensaba que las
cualidades morales del artista constituian la norma fundamental para evaluar su
creacion, ya fuera en el campo de la caligrafia, de la pintura o de la literatura. El

"2 E| Taoismo es una de las mas importantes religiones chinas, basada en el pensamiento filosoéfico
de Lao Zhi aunque con diferencias en la practica. El taoista religioso piensa que la persona puede
convertirse en un genio inmortal mediante la practica de diferentes disciplinas, como investigar la
medicina, utilizar la energia (qi) del cuerpo o efectuar ritos magicos, entre otras. El contenido del
Taoismo religioso se mezcla con el del Budismo, por lo que Gu Liang-Ji ha hecho referencia a
personajes del Taoismo y del Budismo en texto que acompafia a la pintura.
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historiador Zhang Yan-Yuan (815-907), al respecto de esto, dira que “desde la
antigliedad, la persona experta en la pintura poseia siempre una moralidad noble
e inmortal, siendo muy célebre y dejando tras de si una buena fama. No es por
tanto, la pintura, una capacidad de la gente despreciable e indigna”.”® Al hilo de
esto, el critico del siglo XI Guo Ruo-Wu (4,7?7?) afirmara que “si la conducta moral
del artista es de un nivel alto, también lo sera el espiritu (o la vitalidad) de la
pintura”.”* Estos conceptos, por tanto, elevaran la posicion social del artista
letrado e influiran en la manera de contemplar y elegir al modelo. El erudito Chen
Yu (1184-1275), al hilo de esto, apuntara lo siguiente: “No es dificil realizar la
forma, pero es arduo representar el corazén. Especialmente, realizar la forma del
corazén del personaje es lo mas dificil (...), ya que tiene que transmitirse el
espiritu. Para transmitir el espiritu, tiene que mostrarse el corazén. Ciertamente,
un caballero y una persona despreciable tienen figuras parecidas, pero poseen
distintos corazones ¢ Hay alguna diferencia entre la nobleza y la vileza, o entre la
fidelidad y maldad? ¢ Se obtiene algun beneficio por realizar una forma parecida?
Ya que representar el corazon es lo mas arduo, el pintor que desee hacerlo tiene
que conocer al modelo, y este tiene que ser una persona con una mentalidad y un
conocimiento amplio, asi como poseer una conversacion abundante. Cuando se
ha conocido completamente la personalidad del modelo, en la pintura realizada
con el pincel ya no hay espacio ni para un pelo”.”” Por eso, la vida y los simbolos
de los maestros antiguos como Lao Zi (siglo VI o IVa.C.), Zhuang Zi
(369-286 a.C.), los siete sabios de la arboleda de bambu (sobre 265-420) (fig. 42),
o el poeta Tao Yuan-Ming (365-427), entre otros, son habitualmente apropiados
para alabar y establecer un criterio de moralidad y de comportamiento en el
retrato de letrado. Y esto, ciertamente, se debe a que el objetivo mas importante
de la pintura no es otro que expresar metaféricamente la aspiracion del corazon
del pintor y del modelo, asi como difundir la identidad propia y la posicién social,

que encuentra su sitio en la cultura.

Para entrar en detalle, estudiaremos el caso del artista Chen Hong-Sou
(1598-1652), que realiz6 una serie de retratos para su amigo Nan Sheng-Lu
(¢,??7?), creando asi Las cuatro alegrias del caballero Sheng-Lu (fig. 43). Para ello,
se apropi6 de las hazanas del famoso poeta Bai Ji-Yi (772-846), que empled en la
disposicion de la pintura y en la creacién de cuatro imagenes independientes,

3 ZHANG, Yan-Yuan: Op. Cit., p. 25.

™ GUO, Ruo-Xu: “El acta que enriquece las experiencias de la pintura”, recogido en AAVV.: La
compilacion de la critica en la pintura china, Op. Cit., pp. 59.

> CHEN, Yu: “Cang Yi Hua Yu- Comenta la expresion del corazon®, recogido en ibidem, pp.
473-474.
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como son: 1. La comprension de la vigja (Ji€ Yu) 2. Cantar embriagado (Zui Yin)
3. Comentar la musica (Jiang Y1n) 4. Eludir el zen (Téao Chan). En cada porcion,
Chen Hong-Sou crea una poesia para destacar el contenido de la imagen y
mostrar asi su admiracion hacia las historias y la conducta moral del Bai Ji-Yi.

s ﬁ‘\h\a.,_

Fig. 42. Siete sabios de la arboleda de bambii y Rong Qigi, anbnimo, entre 420 y 589, pintura

mural, Nanking.
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Fig. 43. Las cuatro alegrias del caballero Sheng-Lu, Chen Hong-Sou, 1649, tinta y color sobre
papel, 30.8 x 289.5 cm. Museo de Zurich.

En la primera imagen, llamada La comprension de la vieja (fig. 44), el
caballero Sheng-Lu esta sentado tras una mesa de piedra, sosteniendo en su
mano un pincel chino. En la mesa estan los cuatro tesoros del estudio (pincel,
tinta, piedra y papel), ademas de una copa, un jarrén de vino y un bonsai.
Finalmente, al lado de la mesa, una vieja de pie sostiene un baston. En primer
lugar, es necesario aclarar que todos los simbolos de la escena pertenecen a una
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historia sobre Bai Ji-Yi que se encuentra en La conversacion nocturna de la vigilia
fria (LIéng Zhai Yé Hua),”® en la que se narra lo siguiente: “Cada vez que el
poeta Bai Ji-Yi terminaba una poesia, se la daba a la vieja para leer. Luego le
preguntaba: jLa comprendes o no? Cuando la vieja le decia que: -Si-, la poesia
era recogida en el libro de Bai. Si decia: -No-, era suprimida”. Esto explica, por
tanto, cdmo el poeta Bai Ji-Yi promovia un estilo sencillo y comun en relacién a la
creacion poética, relacionandose a su vez con la poesia que Chen Hong-Sou
escribié al lado de su pintura, en la que dice lo siguiente: “Dedica mucha atencion
para recitar versos, pero le falta la excelencia de la candidez. EI monje viejo,
experto en musica, también es inferior a esta vieja”.

Fig. 44. La comprension de la vieja.

En la segunda imagen, titulada Cantar embriagado (fig. 45), el caballero
Sheng-Lu lleva unos crisantemos en la cabeza y pieles de animales sobre los
hombros, mientras sostiene un baston con su mano derecha. Parece,
ciertamente, que se encuentra en un estado de embriaguez, teniendo en cuenta
la postura de su cuerpo. La imagen, de nuevo, surge a partir de otro relato sobre
el poeta Bai Ji-Yi, en la que éste, teniendo dificultades en el circulo oficial y tras
haber sido degradado al nivel de funcionario, se fue al monte Lu para
establecerse en una casa sencilla, en la que vivia como un ermitafo, bebia vino y

5 SHI, Hui-Hong: La conversacién nocturna de la vigilia fria, Haikou, Editorial Hainan, 2001, p.11.
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cantaba canciones cada dia. Aqui, el poema de Chen Hong-Sou dice: “Vive en la
casa del monte Lu y no sale de ella. Le gusta cantar ebrio y su raciocinio esta
todavia muy lucido”.

Fig. 45. Cantar embriagado.

En la tercera pintura, Comentar la musica (fig. 46), el caballero Sheng-Lu
aparece sentado en una piedra con forma extrana. A su lado, sentada, se
encuentra una mujer bella, con un instrumento chino llamado Pi-Pa que esta
metido en una bolsa y puesto sobre la mesa. Los simbolos, en este caso, se
asocian a la famosa poesia La cancion de la Pi-Pa, de Bai Ji-Yi, en la que
describe como, un dia del otofio, el poeta encontrd a una chica en un barco que
estaba tocando la Pi-Pa, mientras cantaba una cancion relatando su lugubre vida.
Puesto que Bai Ji-Yi, por aquel entonces, habia sido degradado del nivel de
funcionario, el contenido de la cancidon caus6 en él una fuerte impresion,
favoreciendo que ambos se compadecieran mutuamente de sus desgracias. Asi,
como podemos observar en la imagen, la chica y el caballero Sheng-Lu estan
hablando sobre la musica. En la poesia, por otra parte, podemos leer: “Toma una
copa de vino encima de la ola esmeralda, emite un sonido por la sombra de la
ventana roja. Se queda absorto por el tono dinamico, se muestra gradualmente el
otofo desolado”.
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Fig. 46. Comentar la musica.

En la cuarta y ultima imagen de la obra, titulada Eludir el zen (fig. 47), el
caballero Sheng-Lu se representa sentado sobre una gran hoja de platanera.
Junto a él, en una mesa de piedra, se encuentran unos adornos budistas, como
la estatua de buda, las dos flores, la hoja del loto indio que corona un florero, el
pebetero y la hoja de bambi. Como no podia ser de otra manera, Eludir el zen es
también una imagen inspirada en la vida de Bai Ji-Yi, en la que se describen los
ultimos anos de la vida del poeta, dedicados a la investigacion sobre la filosofia
zen y la creacion literaria. La poesia de Chen Hong-Sou, a este respecto, dice lo
siguiente: “La gente dice que es el vigor del loto, yo digo que es la fragancia del
sandalo. Cuando no se encuentra la misma creencia, entendemos que la norma
no es cuadriculada”.

Fig. 47. Eludir el zen.
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Aunque el poeta Bai Ji-Yi y el caballero Sheng-Lu fueron personas que
vivieron en épocas distintas, ambos ocuparon el puesto de funcionario en la
ciudad de Hangzhou, ademas de ser expertos en literatura y de vivir en periodos
en los que la politica nacional era peligrosa y cadtica; en este sentido, creemos
que también sufrian una tristeza y una afliccion similar por la situacion de la
sociedad. Esto, ciertamente, pone en evidencia que no es casual que Chen
Hong-Sou reuniera en esta obra las caracteristicas individuales de ambos
personajes. Y asi, en la parte final de la obra, el propio artista explica en un ultimo
texto el motivo de la creacidn, en el que afirma lo siguiente: “En la Dinastia Song,
el artista Li Gong-Lin (1040-1106) pinté cuatro obras sobre el poeta Bai Ji-Yi
(772-846), tituladas por el emperador Huizong (1082-1135) como Las cuatro
alegrias del caballero Bai Ji-Yi. Hong-Sou coge el sentido de la historia del
caballero Bai Ji-Yi, que habia sido funcionario en la ciudad de Hangzhou y que,
ademas, tenia una personalidad elegante y sencilla, poseyendo la energia del
Taoismo y el corazén del Budismo. Para plasmar fisicamente estos atributos,
crea un hombre con el que conectar este espiritu eterno, surgiendo asi el retrato
del caballero Sheng-Lu. Mi estudiante Yan Zhan (????) y mi hijo Chen Ming-Ru
(??7??) pintan el color”.

En primer lugar, podemos observar como el dato histérico que hace
referencia al artista Li Gong-Lin y al emperador Huizong, revela la aspiracién
intrinseca y personal de Chen Hong-Sou, que no es otra que la de adquirir un
renombre social.”” Por otro lado, el rostro del caballero Sheng-Lu esta dispuesto
en una escena que, tedricamente, pertenece al pasado, generandose asi un
proceso histérico lineal que transcurre desde el poeta Bai Ji-Yi hasta el caballero
Nan Sheng-Lu y que, finalmente se transfiere a la vision y la mentalidad del
espectador, confluyendo en una Unica imagen. Y asi, de este modo, se manifiesta
el caracter pictérico de la estética china tradicional, promoviendo una conducta
noble y una virtud refinada, cuya funcién principal no es otra que la de educar a la
humanidad.

Al hilo de esto, podemos observar también que en el retrato de letrado
el creador se apropiaba frecuentemente de las gestas de algun personaje
histérico, disfrazandose incluso con la misma indumentaria, para crear una
propaganda cultural e individual en torno a si mismo. Un ejemplo de esto
podemos encontrarlo en el autorretrato de Luo Pin (1733-1799) de 1780,

" MAO, Wen-Fang: Op. Cit., pp. 225-233.
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titulado El retrato del taoista Liang-Feng con el impermeable antiguo (Liang Féng
Tao Rén Sud Li Tu) (fig. 48), en el que Luo Pin se representa disfrazado de
pescador chino tradicional. Este hecho, ciertamente, refleja la diferencia que
existe entre la imagen representada y su verdadera identidad, teniendo en cuenta
que Luo Pin era un pintor letrado profesional que vivia en la ciudad comercial de
Yangzhou y nada tenia que ver con los pescadores tradicionales. En el poema
que acompana a la imagen, el pintor escribi6 lo siguiente: “Atrévete a hablar del
genio inmortal Zhang Zhi-He, que distribuye las ondas brumosas de la orilla con
las gaviotas y los pajaros de la arena. Inesperadamente, renuncia al barco de
pesca y se acerca a la muchedumbre, dispuesto a cambiarse el impermeable
antiguo por el traje de oro”. El genio inmortal Zhang Zhi-He (sobre730-810) era un
funcionario de palacio al que el emperador tenia en gran estima. Un tiempo
después, por alguna razén, fue degradado del nivel de funcionario, por lo que
decidié dejarlo todo y se convirtid en pescador, llevando una vida de ermitano. Al
mismo tiempo, se centré en la creacidén poética y pictérica, llegando a crear un
famoso poema sobre la vida del pescador. Por poseer una personalidad noble,
los criticos chinos antiguos pensaban que la pintura de Zhang Zhi-He se
encontraba en un nivel supremo del arte y, posteriormente, el chino empezé6 a
creer que Zhang Zhi-He se habia convertido, por su leyenda, en un genio

inmortal.

 Fig. 48. Retrato del
taoista  Liang-Feng
e, : con el impermeable
~ antiguo (Liang Feéng
“‘}:1" Tao Rén Suo Li Tu),
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En la cultura china tradicional, el estilo de vida del pescador, del lefiador, del
agricultor o del pastor era siempre un tema recurrente en la creacién artistica; de
entre estas, destacaba especialmente la vida del pescador, teniendo en cuenta
que era la mas popular. El chino, al respecto de esto, piensa que la figura del
pescador posee un significado simbdlico, como un ermitafio que se situa por
encima de lo mundano. Y esto, ciertamente, se remonta a una tradicidon
antiquisima que podemos observar, por ejemplo, en el capitulo “Un pescador
viejo” del libro Zhuang Zi,"® donde el autor utiliza una conversacién entre
Confucio (551-479 a.C.) y un viejo pescador para realizar una comparacién
extrema entre las doctrinas del Taoismo, con su pensamiento de “retirarse del
mundo”, y la actitud de “aproximarse al mundo” del Confucianismo. Ese pescador,
por tanto, se presenta como un modelo de la figura del sabio que posee el

conocimiento del “Tao” gracias a la autocultivacion.

En referencia a esto, después de que la pintura de paisaje se convirtiera en
la principal corriente artistica del siglo X, el pintor chino siguié representando el
papel y la vida del pescador, siendo el paisajista Wu Zhen (1280-1354) el
principal representante de aquellos que emplearon este simbolo en la creacién
pictérica y poética (fig. 49). El papel del pescador, por tanto, se convirtié en el
elemento mas caracteristico del artista chino a la hora de metaforizar el ideal
personal y expresar su postura vital. Pero, por el contrario, el pescador descrito
en la poesia del Luo Pin no se asemejaba en nada al genio inmortal Zhang
Zhi-He, que vivia una vida de ermitafio, sino que éste “renuncia al barco de pesca
y viene a la muchedumbre, dispuesto a cambiarse el impermeable antiguo por el
traje de oro”.

Luo Pin vivia en la ciudad de Yangzhou que, ademas de poseer la mayor
industria de la sal en China durante los siglos XVII y XVIII, contaba con un
elevadisimo numero de comerciantes y de actividades comerciales; comerciantes
que, por otra parte, se dedicaban a coleccionar y a comprar obras de arte para
demostrar al resto su elevada cultura. Como no podia ser de otra manera,
respetaban mucho al artista de la pintura de letrado y sostenian la creacion
artistica con su economia, razén por la que numerosos artistas permanecian en
Yangzhou y creaban estilos nuevos y extrafios en cuanto a la representacién de
la materia, de la forma o del tema, con el fin de atraer la atencién de los criticos
artisticos y de los comerciantes. Se produjo, de este modo, un periodo importante

7® ZHUANG, Zi: Op. Cit., pp. 317-323.

82



/Del individuo o de la esencia?

Fig. 49. La imagen del pescador y detalle, Wu Zhen, entre 1280
y 1354, tinta sobre papel, 84.7 x 29.7 cm. Museo Palacio,

Beijing.

y particular en la historia de la pintura china, donde los artistas famosos de
Yangzhou, por aquel entonces, comenzaron a conocerse comunmente como los
“Ocho excéntricos de Yangzhou” (Yangzhou Ba Quai). Asi, en el autorretrato de
Luo Pin, encontramos numerosos textos pertenecientes a otras personas, por lo
que podemos deducir que supo aprovecharse del caracter del genio inmortal
Zhang Zhi-He para relacionarse con celebridades y caballeros de la época,
ampliando asi sus relaciones sociales y personales.”

Podemos deducir, de todo esto, que el motivo creativo del disfraz en el
retrato de letrado chino se basa, principalmente, en la intencién del artista o del
modelo de aprovechar algun elemento o simbolo propio de la conciencia personal
para presentar al individuo. En la representacion, por tanto, se muestra
metaféricamente que sus intereses personales y su gusto estético se encuentran
en sintonia con el de los maestros antiguos, a la vez que se intenta buscar y
obtener la aceptacién de la sociedad mediante la apariencia del disfraz.

 MAO, Wen-Fang: Op. Cit., p. 322-324.
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Capitulo lI- El retrato chino tradicional y
la pintura occidental. Primeras

influencias

“Como puede deducirse de las palabras de Dionisio, lo bello esta
constituido por el esplendor y por las debidas proporciones: en efecto, él
afirma que Dios es bello <como causa del esplendor y de la armonia de
todas las cosas>. Por eso, la belleza del cuerpo consiste en tener los

miembros bien proporcionados, con la luminosidad del color debido”.*

Tomas de Aquino

“La pintura china realiza el Yang (lo positivo), no el Ying (lo negativo).

Por eso, la figura que se ve es plana y no tiene volumen”.?
Matteo Ricci

1. El retrato chino del misionero y el estilo occidental

Alrededor del ano 1600, cuando el retrato chino tradicional se habia
convertido en un tipo de creacion pictérica sumamente popular entre los letrados
y los artistas, comenzaron a surgir numerosos conocimientos cientificos vy
culturales provenientes de Occidente, como es el caso de la astronomia, las
matematicas, la geografia, la geometria o el arte, entre otros, que acompafaban
a los misioneros catdlicos que entraron en China. Como consecuencia de este
hecho, en aquella época, fueron muchos los criticos que manifestaron distintas
opiniones y puntos de vista en referencia a la cuestion de si la pintura occidental
habia contribuido al desarrollo del arte chino del siglo XVII o no. Pero ciertamente,
basandonos en documentos antiguos sobre la impresion que causé la
representacion y la técnica de la pintura occidental en aquel entonces, que
mostraba el rostro de forma realista y la figura humana con volumen, sabemos

que ésta causd una gran admiracién en la experiencia visual del chino tradicional,

' Tomas de Aquino: Summa Theologiae, lI-1l, 1492, recogido en ECO, Umberto: Historia de la
belleza (Milan, Editorial Bompiani, 2004), traduccion de Maria Pons Irazazabal, Barcelona, Editorial
Lumen, 2004, p.100.

2 GU, Qi-Yuan: Kezuo Zhuiyu, Beijing, Editorial Zhonghua, 1987, pp. 193-194.
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ademas de atraer al emperador, que comenzara a interesarse cada vez mas por
el conocimiento cientifico y por la pintura occidental. Como consecuencia de esto,
posteriormente, comenzara a desarrollarse un nuevo estilo en cuanto a la
representaciéon del retrato en la academia de pintura del palacio chino,
combinando el concepto estético y la técnica de la pintura occidental con las
ideas artisticas orientales.

1.1 Matteo Ricci y sus conceptos artisticos

Matteo Ricci (1552-1610) fue la primera persona en llevar obras de arte
occidentales a China, siendo también pionero en efectuar diversos andlisis
comparativos entre la pintura occidental y la oriental. Ricci era un misionero
catolico jesuita, que nacié en la ciudad de Macerata, en Italia, y que
posteriormente se establecio en Roma. En 1582 llegé a Macao, que por aquel
entonces era un territorio colonial portugués en territorio chino, y se dedico al
estudié del mandarin. En 1583, se trasladdé a la ciudad de Zhaoqing, en la
provincia Guangdong, donde vivira el resto de su vida, llegando a adquirir, incluso,
un conocido nombre chino, Li Ma-Dou. El letrado Gu Qi-Yuan (1565-1628), que
conocio a Ricci, lo describia de la siguiente manera: “Li Ma-Dou es europeo, su
piel es blanca, tiene la barba rizada, el rostro perfilado y sus ojos son como los de
un gato amarillo. Entiende el chino, viene a Nanking, vive en la zona oeste de la
puerta de Cheng-Yang. Dice que la gente de su pais cree en el catolicismo, narra
que Dios ha creado todas las cosas de la naturaleza”.® Ciertamente, el objetivo
que impulso a Ricci para trasladarse a China fue la predicacion de la fe catdlica.
Pero, por otra parte, el chino de aquel entonces confiaba y se enorgullecia de sus
propias costumbres culturales, mostrandose reticente a la aceptacion de
cualquier religion proveniente de una cultura foranea, por lo que Ricci decidié
llevar a cabo su misién de una manera mas tranquila y sosegada; en primer lugar,
quiso comprender la cultura china para, posteriormente, llevar a cabo sus
actividades religiosas sobre la base de las costumbres locales. En Breve
introduccioén al panorama del capital, se menciona la historia de Ricci, del que se
dice que “entré en China, se vestia con la indumentaria local, traducia la doctrina
occidental al chino y seguia el protocolo tradicional, estudiando todo sobre la
cultura china”.*(fig. 50)

® Ibidem, pp. 193-194.
4 LI, Tong y YU, Yi-Zheng: Breve introduccion de la panorama del capital, Beijing, Editorial Libro
antiguo de Beijing, 1981, p. 207-208.
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Puesto que el misionero jesuita
habia comprendido que el letrado chino
gozaba de una posicién significativa en
la sociedad, quiso aprovechar el
conocimiento cientifico y las obras de
arte occidentales para atraer la atencion
de estos intelectuales. Y asi, de este
modo, esperaba que el catolicismo
pudiera ganarse la confianza del chino
tradicional al acercarlo al emperador, -el
cual ostentaba un poder supremo en
relacion a la politica-, teniendo en
cuenta que Ricci mantenia un contacto
frecuente y regular con los intelectuales

y los funcionarios; de hecho, gracias a

la recomendacién de sus amigos Fig. 50. Retrato de Matteo Ricci, You \Wen-Hui,
letrados, pudo entrar al palacio en 1601 antes de 1610, 6leo sobre lienzo, 120 x 95 cm.
y presentar unos tributos occidentales al Archivum Romanum Societatis lesu, Roma.

emperador chino. Entre dichos tributos, se encontraban tres pinturas de la
iconografia catdlica, a saber, “una obra con la imagen de Jesus, de estilo
moderno, y dos obras de la Virgen Maria con el Nifio Jesus, una de estilo clasico
y otra moderna”.’ El calificativo “Moderno” definia el estilo pictérico del
Renacimiento, que poseia una gran influencia de los conocimientos cientificos y
trataba de representar el espacio objetivo de la naturaleza; sobre el estilo
“clasico”, por otra parte, podemos remitirnos a la pintura Virgen con el Nifio al
estilo chino (fig. 51), que fue descubierta por el sinélogo Berthold Laufer
(1874-1934) en China, en el afio 1910. El propio Laufer pensaba que esta pintura
era de estilo Bizantino, dada la configuracion de los personajes (fig. 52) y que
debia pertenecer, por los componentes de la materia, a las postrimerias de la
Dinastia Ming (entre 1600 y 1644).° De esta manera, en Misioneros y la
transmision de la pintura occidental a Oriente en los siglos XVIl y XVIII, se insinua
que la obra clasica presentada por Ricci al emperador chino debia parecerse a

® LI, Ma-Dou (Matteo Ricci): “La lista del tributo”, recogido en La seleccion de las obras del chino de
Li Ma-Dou, el redactor Zhu Wei-Zheng, Shanghai, Editorial de la Universidad Fu-Dan, 2001, p. 234.
® Aunque Virgen con el Nifio al estilo chino tiene la firma del artista Tang Yi (1470-1524), Laufer
piensa que la firma se falsificé para aumentar el valor de la obra y evitar la destruccion de la
actividad del Anticatolicismo. LAUFER, Berthold: "The Chinese Madonna in the Field Museum",
recogido en The Open Court, Vol. XXVI, enero de 1912, pp. 1-6.
http://opensiuc.lib.siu.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=2609&context=ocj. Ref: 14/02/2010.
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Fig. 51. Virgen con el Nifio al estilo chino y detalle,
Anonimo, sobre 1600-1644, tinta y color sobre papel,
120 x 55 cm. Museo Field, Chicago.

Fig. 52. Virgen entronizada con seis dngeles y detalle, Cenni di Pepo (Giovanni) Cimabue, 1280,

temple sobre tabla, 276 x 424 cm. Museo de Louvre, Paris.
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una pintura religiosa de estilo bizantino. Y esta es la razén por la que Ricci, al
contemplar la pintura china y su caracteristica principal, como es la dimensién
plana, opinaba que el estilo bizantino era el que mas se correspondia con el
concepto estético chino.’

Lo que trajo la pintura occidental de Ricci a China fue, principalmente, la
imagen religiosa catdlica, que poseia la importante funcién de propagar el credo.
En el articulo Sermones Cuadragesimales, del predicador franciscano Michele da
Carcano (1427-1484), se mencionan tres razones por las cuales se introducian
imagenes religiosas en las iglesias: “En primer lugar, por la ignorancia del pueblo
llano, para que los que no puedan leer las escrituras puedan, al menos,
aprenderlas viendo en imagenes los sacramentos de nuestra salvacion y fe (...)
En segundo lugar, por nuestro aletargamiento emocional, para que los hombres
que no se sientan impulsados a la devocioén, al oir las historias de los santos,
puedan al menos verse movidos a ella al contemplarlos, como si realmente
estuvieran presentes en las imagenes. Porque nuestros sentimientos estan
provocados mas por las cosas que vemos que por las cosas que oimos (...) Y, en
tercer lugar, las imagenes se introdujeron porque muchas personas no pueden
conservar en su memoria lo que oyen, pero recuerdan las imagenes que ven”.?

Efectivamente, la pintura catdlica occidental aprovechaba la funcion y el
poder de la imagen para referir las historias biblicas y transmitir la fe, ademas de
incluir interpretaciones escritas en diferentes medios, como la ilustracién de libros,
el vitral de la iglesia o la pintura mural, con el fin de generar una resonancia en el
creyente y en las masas. Pero, por otra parte, a los chinos del siglo XVII, que
todavia no sabian nada acerca del Catolicismo, les era imposible percatarse del
significado de la imagen religiosa y comprender verdaderamente aquella
busqueda de la esencia de la humanidad que trajo consigo el cambio del estilo
pictérico acaecido en el Renacimiento. Ciertamente, al chino le interesaba mucho
mas la construccion de la figura humana y la representacion de la técnica y de la
materia, asi como lograr la semejanza y adquirir el volumen 6ptico. Podemos
observar esto en algunos libros tradicionales, que han dejado testimonio de la
impresion visual del chino ante la pintura catélica. En Historia de la poesia
silenciosa, por ejemplo, se dice que “lo que Li Ma-Do (Matteo Ricci) traia como

" MO, Xiao-Ye: Misioneros y la transmisién de la pintura occidental a Oriente en el siglo XVIl y XVIII,
Hangzhou, Editorial Academia del Arte de China, 2002, p. 60.

® Fra Michele da Carcano: Sermones Cuadragesimales, 1492, recogido en HUGH, Honour y JOHN,
Fleming: Historia mundial del arte, traduccién de Marta Sanchez-Eguibar Duran, Madrid, Akal, 2004,
pp. 449-450.
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iconografia catdlica occidental, es una mujer que lleva un nifo entre los brazos. El
rostro y el vestido son como la imagen de un espejo, que estad tentado de
provocar vida, con decoro y gracia. El pintor chino no tiene potencia para realizar
esto”.® Al hilo de esto, en Breve introduccién al panorama del capital, se narra lo
siguiente: “(...) Se dispone el icono de Jesus, que es una pintura de retrato. La
imagen es como un hombre modelado aqui y tiene treinta afios (...) sus orejas
muestran un contorno protuberante, sus ojos estan mirando, su boca parece que
esta hablando. Esto es una representacion impracticable para la pintura china”."
Ambos ejemplos nos indican, por tanto, que el chino tradicional quedaba
maravillado ante la pintura occidental, teniendo en cuenta que la imagen parecia
emular el escenario real de la visidon, ademas de que se pensaba que la técnica

de la pintura china era incapaz de producir semejante efecto.

En Kezuo Zhuiyu, el letrado chino Gu Qi-Yuan (1565-1628) trata de explicar
el analisis artistico de Ricci sobre la pintura occidental y oriental: “Lo que
representa la pintura catdélica es un nifio que esta entre los brazos de una muijer,
conocida como la madre del cielo. La pintura esta realizada con cinco colores y su
base es el cobre. La apariencia de la imagen es muy viva. El cuerpo, la mano y el
brazo estdn como saliéndose de la base. Mira directamente a la apariencia del
rostro, su volumen es igual que el de una persona real. La gente preguntaba a
Ricci ¢porqué pinta asi? Respondia él: La pintura china realiza el Yang (lo
positivo, que significa la parte del objeto que posee la luz), no el Ying (lo negativo,
la que tiene la sombra). Por eso, la figura se ve plana, no tiene volumen. La
pintura occidental muestra Yang y Ying y, por eso, el brazo y el cuerpo tienen tres
dimensiones. Cuando la cara del modelo enfrenta a Yang (la luz), la apariencia es
visible y luminosa; si el rostro esta de costado, el lado que esta iluminado tiene
una configuracion clara, pero el otro lado, sus concavidades, el ojo, la oreja, la
nariz y la boca, se representan a oscuras. El retratista occidental comprende este
principio y, por consiguiente, puede producir una pintura de retrato que no difiera
en nada de la persona viva”."' Segun este pasaje del discurso, Ricci consideraba
que la luz, la cual genera el claro-oscuro del modelo, constituia la clave principal
que diferenciaba la pintura occidental y la oriental en cuanto a la representacién
de la figura humana. Al respecto de esto, el propio misionero dejoé constancia en
sus diarios de la impresién personal que le causé el arte chino, diciendo que “en

o JIANG, Shao-Shu: Historia de la poesia silenciosa, recogido en AAVV.: La serie de libro en la
historia de la pintura, T. lll, el redactor Yu Lan-An, Shanghai, Editorial Shanghai people’s arts
publishing house, 1982, p.133.

% 11U, Tong y YU, Yi-Zheng: Op. Cit., p.153.

" GU, Qi-Yuan: Op. Cit., pp. 193-194.
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China, se aplica la pintura a muchas cosas (...) Especialmente, para producir
esculturas y estatuas, pero ellos no comprenden practicamente nada sobre la
técnica de los europeos (...) No saben nada del 6leo occidental, ni utilizan la
perspectiva en la pintura. Por eso, sus obras no tienen ninguna vitalidad”.'?> En
este sentido, el erudito Michael Sullivan (1916-) opina que, aunque Ricci habia
conocido a fondo la cultura china, su idea y su criterio a la hora de juzgar la
pintura oriental partia exclusivamente de la concepcion artistica del renacimiento,

que empleaba la perspectiva y el claroscuro en la representacion.

En las interpretaciones iniciales sobre la pintura occidental y oriental, sus
contenidos se enfocaron, principalmente, en el analisis de la configuracién
exterior y la construccion material, sin entablar otra discusion mas alla de los
elementos de la estética pictérica. Asi, de la misma manera que Ricci critico la
pintura china y no mencioné nunca la linea caligrafica, la concepcion artistica de
la poesia o el significado estético de la materia, tampoco los chinos sabian nada
sobre la trascendencia de la luz, el uso del color o el conocimiento cientifico de la
pintura occidental. Debido, por tanto, a que las personas de aquel entonces no
podian comprender todavia la connotacion esencial, ni observar el desarrollo
artistico de una civilizacién ajena a la suya, se juzgaba Unicamente la diferencia
entre la pintura occidental y la oriental en base a la posicion de la propia cultura.
De hecho, aunque el concepto y la sustancia de las criticas a la hora de
contemplar la pintura occidental y oriental partia de la pura impresion visual inicial
y de la ideologia comun del espectador de la época tradicional, dichas ideas se
convirtieron en el modelo de conocimiento mas basico del artista y del critico con
el fin de comentar, analizar o definir las diferencias existentes en la creacion
pictérica de ambas culturas.

La tactica del intercambio cultural de Ricci atrajo con éxito la atencion del
emperador chino, que comenzd a interesarse en la civilizaciéon y en el arte
occidental. Asi, posteriormente, al misionero europeo se le permitié vivir en la
capital, construir iglesias y desarrollar actividades de propaganda del catolicismo,
favoreciendo también el contacto de éste con el letrado y con el funcionario chino.
En aquel tiempo, ademas, se tradujeron al chino un gran numero de libros
clasicos occidentales, como los seis primeros libros de Los Elementos de

2 E| contenido del diario es de RICCI, Matthew: China in the Sixteenth Century: The Journals of
Matthew Ricci 15683-1610, La traduccion de latin a inglés de Louis J. Gallagher, New York, 1953, pp.
22-23. Citado en SULLIVAN, Michael: “La reaccién del chino hacia el arte occidental en la Dinastia
Ming y Qing”, traduccion china de Mo Xiao-Ye, recogido en AAVV.: El foro del intercambio de
Occidente y Oriente, el redactor Hunag Shi-Jian, Shanghai, Editorial Arte de Shanghai, 1998.
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Euclides, traducidos por Ricci, que trabajé junto al matematico chino Xu
Guang-Qi (1562-1633)." (fig. 53) Por todo esto, y como consecuencia del
fendmeno que supuso el intercambio cultural entre Occidente y Oriente, las ideas
del arte occidental comenzaron a llegar al nucleo de la autoridad politica china vy,
por consiguiente, la academia de pintura del palacio, cuya creacién pictérica
dependia totalmente del gusto artistico personal del emperador, comenzé a
producir imagenes influenciadas por elementos artisticos occidentales. Y asi, de
este modo, las pinturas que combinaban la esencia del arte occidental y oriental
pasaron a convertirse en las principales obras de la pintura de retrato.

{Fig. 53. Ilustracion de Matteo
Ricci (y Xu Guang-Qi, de la
edicion china de Los Elementos

_ de Euclides, 1607.

e

1.2 El album de retratos de la Dinastia Ming y la combinacién de
elementos occidentales y orientales

Matteo Ricci habia hecho referencia, también, a la actitud del chino a la hora
de enfrentarse a una cultura y a un arte foraneo. Al respecto de esto, decia lo
siguiente: “Desde mi punto de vista, los chinos son muy inteligentes; cuando
comprendan el mérito del arte foraneo, lo asimilaran inmediatamente y superaran
su propia tradicion”." Asi, después de que Ricci introdujera el arte occidental en
China, los pintores tradicionales experimentaron una gran estimulo visual que les

llevé a efectuar ligeras modificaciones en sus obras; en este sentido, cabe

® Los seis libros tratan sobre geometria plana y proporciones. Matteo Ricci y Xu Guang-Qi no
tradujeron la parte de la geometria de sélidas de Los Elementos de Euclides.
' RICCI, Matthew: Op. Cit., pp. 22-23.
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apuntar que si bien no rechazaron los nuevos conceptos iconicos, tampoco se
adhirieron a estos de manera general. De esta manera, comenzaron a realizarse
representaciones que poseian elementos pictéricos tanto del arte occidental
como del oriental.

Para observar el desarrollo que experimentd esta combinacién de elementos
en el periodo inicial, analizaremos E/ album de retratos de la Dinastia Ming, que
supone una obra de retrato chino tradicional muy atractiva a la vez que
controvertida; lo atractivo, ciertamente, reside en la apariencia de los rostros
retratados, efectuados mediante una técnica realista que difiere de la estética
propia del retrato tradicional, mientras que la controversia se centra,
precisamente, en si este tipo de representacion fue llevada a cabo con la idea del
retrato chino tradicional o con la de la pintura occidental, surgida a través de las
ensefianzas de los misioneros."

El album de la pintura de retrato de la Dinastia Ming esta compuesto por
doce imagenes, cuyos modelos son Xu Wei (1521-1593) (fig. 54), Ge Yin-Liang
(¢,??7?) (fig. 55), Luo Ying-Dou (¢,???) (fig. 56), Wang Qing-Bai (¢??7?) (fig. 57),
Li Ri-Hua (1565-1635) (fig. 58), He Bin (¢,??7?) (fig. 59), Xu Xing-Wu (¢,??7?), Liu
Xian-Long (¢,?7?7?), Liu Bo-Yuan (4,?7?7?), Tong Xue-Yan (¢???), Wang Yi-Ning
(¢,???) y Tao Hu-Xi (4,??7?). Todos ellos fueron letrados y funcionarios de la
provincia de Zhejiang durante el periodo de la dominacion del emperador Wanli
(desde 1573 hasta 1620), por lo que la obra pertenece al género del retrato oficial,
cuya funcion residia en registrar y conservar la imagen de un individuo poderoso,
siendo su creador un artesano profesional y andénimo. En los doce retratos, a
excepcion de El retrato de Xu Wei, donde el modelo viste con ropa de letrado, su
mirada se dirige hacia otro lado y parece ser mas anciano que el resto, todos
llevan puesto el uniforme oficial y sus rostros se dirigen directamente al
espectador, habiendo pasado a la historia como un signo de la irrupcion de la
pintura occidental en China a partir del afio 1601. De entre todos los retratados,
ademas, se conoce que Li Ri-Hua mantuvo una buena relacién con el misionero
jesuita.™

'® LI, Bei-Lei: “Revela secretos sobre el estilo pictérico occidental de El album de la pintura de
retrato de la Dinastia Ming”, recogido en La historia del tesoro nacional, Nanchang, Editorial Bellas
Artes de Jiangxi, 2008, pp. 193-200. ZHENG, Qi y CHEN, Yun-Hai: “Los doce retratos de la Dinastia
Ming”, recogido en AA.VV.: El rostro es como una flor, el redactor Xu Lei, Beijing, Editorial de la
Universidad de Renmin China, 2009, pp. 36-43.

'® En Ia miscelanea de Zi Tao Xuan de Li Ri-Hua, se encuentra el registro de la conversacién sobre
el arte occidental con Matteo Ricci. Recogido en MO, Xiao-Ye: Op. Cit., pp. 140-141.
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Fig. 54. Retrato de Xu Wei y detalle,
anonimo, entre 1521 y 1593, tinta y
color sobre papel, 40.3 x 25.6 cm.

Museo Nanking.

Fig. 55. Retrato de Ge Yin-Liang y

detalle, andnimo, entre 1573 y 1620,
tinta y color sobre papel, 44.7 x 27.4
cm. Museo Nanking.
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Fig. 56. Retrato de Luo Ying-Dou, anénimo,  Fig. 57. Retrato de Wang Qing-Bai, anénimo,
entre 1573 y 1620, tinta y color sobre papel, entre 1573 y 1620, tinta y color sobre papel,
44.4 x 28.4 cm. Museo Nanking. 45.2 x 26.6 cm. Museo Nanking.

Fig. 58. Retrato de Li Ri-Hua, anénimo, entre  Fig. 59. Retrato de He Bin, an6nimo, entre
1565 y 1635, tinta y color sobre papel, 41.6 x 1573 y 1620, tinta y color sobre papel, 46.7 x
26.7 cm. Museo Nanking. 27.8 cm. Museo Nanking.
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Es importante senalar, también, que en esta obra podemos encontrar
representaciones que se corresponden con la técnica mencionada por el
retratista chino Wang Yi (1333-7777) en su libro Secretos de la pintura de retrato
(Xié Xiang Mi Jué): “Realiza la figura con tinta clara, recorriendo la estructura
fisica para mostrar el volumen (...) Pinta dos pinceladas blancas alrededor de la
pupila, dibuja el centro de la pupila con negro de humo y traza la silueta con la
tinta”."” Atendiendo, por tanto, a la técnica que se aprecia en las doce imagenes,
se ha conseguido demostrar que el pintor anénimo parecié seguir algun principio
pictérico establecido para realizar los retratos. Al respecto de esto, el critico
contemporaneo Li Bei-Lei (¢,?777) afirmd que El album de la pintura de retrato de
la Dinastia Ming fue realizado por mas de un pintor, teniendo en cuenta la
variedad de los detalles estilisticos y de la técnica pictérica.” Esto puede
apreciarse, por ejemplo, en la aparicion de arrugas, lunares y manchas en los
rostros de los modelos, como se observa en la ceja de Li Ri-Hua o en el diente
que sobresale en la boca de Ge Yin-Liang, que el chino tradicional consideraba
como signos de mala suerte y de una personalidad imperfecta. Ciertamente, esta
manera de hacer no se asemeja a la del retratista del periodo anterior, que pule y
oculta deliberadamente en la representacion cualquier defecto fisico del modelo,

con el fin de alcanzar una mayor belleza en el resultado.

Por otra parte, es importante resaltar que el hecho de que la construccion
pictérica de cada rostro sea minuciosa y realista no se debe, exclusivamente, a la
influencia de la pintura occidental, teniendo en cuenta que en obras anteriores,
como El retrato de Shen Zhou de 1506, ya se observa una representacion
realizada a partir de la idea artistica de captar el detalle. Y en este sentido, en
cuanto al uso del color, el pintor sigue también el concepto estético de la pintura
china tradicional, empleando colores naturales inherentes a la figura humana.

La caracteristica principal de las doce imagenes reside, precisamente, en la
técnica y en la representacion del color, que respeta las proporciones y construye
minuciosamente la estructura de los huesos y de los musculos del rostro,
reflejando la calidad y la edad de la piel de cada modelo. Pero ciertamente, y
aunque no exista una relacion directa, la representacion de este estilo pictérico
se asemeja en gran medida a la pintura realista occidental, que remarca sobre
todo la particularidad de los elementos lineales, siendo estos muy importantes

" WANG, Yi: Secretos de la pintura de retrato, recogido en AA.VV.: La compilacién de la critica en
la pintura china, el redactor Yu Jian-Hua, Taipéi, Editorial Hua-Zheng, 1984, pp. 485-489
'8 1, Bei-Lei: Op. Cit., p. 194.
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para la pintura china tradicional. Y, por este motivo, muchos piensan que este
album de retratos de siglo XVII esta intimamente relacionado con la pintura
occidental, introducida por los misioneros catdlicos en la China de aquella época.

Como consecuencia de que el artifice de la obra que nos ocupa no firmoé ni
redactoé documento o texto alguno en el que manifestara la fecha de finalizacion o
el motivo creativo de la imagen, no podemos calificar el origen de dicha estética
pictérica desde un unico punto de vista. En este sentido, hemos de tener en
cuenta que el retrato chino tradicional habia sido investigado, practicado y
transmitido durante cientos de afos, y que el artesano profesional poseia ya una
gran experiencia y conocimiento en relacién a la materia y a la técnica. Pero, por
otra parte, debido a la idea artistica de la pintura de letrado, que era la corriente
principal del arte chino, se otorgaba una excesiva importancia a la particularidad
lineal, que coincidia siempre con el gusto y con la ideologia de la sociedad
tradicional, en base a la cual disfrutaba o criticaba la estética pictérica. En este
sentido cabe destacar, también, que el retrato chino tradicional era clasificado
frecuentemente como un mero objeto de artesania, dada su funcién primordial de
servir y registrar a la sociedad, por lo que ni era apreciado por el artista ni
experimentd una gran evolucion en cuanto a la construccion de la forma,
convirtiéndose con el tiempo en una férmula rigida. Pero después de que la
pintura occidental entrara en China, caracterizada por una representacion realista
y natural, y teniendo en cuenta aquello que comentaba Ricci en relacion a la
actitud del chino a la hora de enfrentarse con una cultura y un arte extranjeros, se
conformo un nuevo estimulo visual que generé numerosas influencias, sobre todo,
en el campo del retrato, cuyo desarrollo se habia estancado desde hacia un largo
periodo de tiempo. Y asi, para no perder el criterio conceptual de la cultura oficial
y de la estética pictorica tradicional, el retratista profesional chino cre6é un nuevo
estilo que trataba de imitar el volumen de la imagen en la representacion.
Podemos afirmar, en relacién a esto, que El album de retratos de la Dinastia Ming
debe ser una obra producida en ese mismo contexto histérico, teniendo en
cuenta que posee caracteristicas tanto de la estética occidental como de la
oriental. La técnica del empleo del color para representar el volumen, por su parte,
continuara divulgandose en la sociedad china gracias a “La escuela de
Jiangnan”,"® como afirmara el critico Zhang Geng (1685-1760), considerandose
una de las técnicas principales del retrato chino tradicional.

9 ZHANG, Geng: “Documentos de la pintura de la Dinastia Qing“, recogido en La serie de los libros
de la historia de la pintura, T. lll, el redactor Yu An-Lan, Shanghai, Shanghai people’s arts
publishing house, 1962, pp. 38-39.
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1.3 “El espiritu de Han (Oriente) y el mérito de Occidente”: algunos
retratos de los emperadores Kangxi y Yongzheng

Como ya hemos apuntado anteriormente, los misioneros catdlicos entraron
en China a finales del siglo XVI, teniéndose que enfrentar a las distintas
transformaciones de los regimenes politicos que se sucedieron con posterioridad.
Concretamente, en 1644, la jerarquia del poder imperial pasé de la etnia Han a la
Manchu, reemplazando esta ultima la posicion del emperador de la dinastia Ming
y estableciendo la dinastia Qing (o Ching, 1644-1912), que sera la ultima de la
historia china. Aunque la cultura Manchuria era, en esencia, diferente a la de la
etnia Han, esto no supuso ningun problema en la actividad de los misioneros,
teniendo en cuenta que el emperador manchu, cabeza de la nueva jerarquia
imperial, llevd a cabo una tactica politica basada en “la esencia de Han y el mérito
de Occidente”, tratando de incorporar y combinar lo mejor de ambas culturas. “El
espiritu de Han” hacia referencia al conocimiento del Confucianismo que poseia
la cultura Han, basado en la idea de que el sujeto politico es aquel que gobierna y
controla la sociedad; “el mérito de Occidente”, por su parte, se traducia en que el
emperador contrataba a los misioneros en palacio y les abastecia con medios de
vida, permitiendo y favoreciendo que desplegaran sus conocimientos cientificos y
tecnolégicos occidentales para que, posteriormente, el gobierno los empleara con
el fin de reforzar el poder de la nacién.? Esta decisién politica, ademas, influy6
en el desarrollo y en el estilo de la academia de pintura de palacio, en la que
algunos pintores oficiales como Jiao Bing-Zhen (4,7?7?), Leng Mei (¢,???) y Mang
Gu-Li (1672-1736), comenzaron a investigar y a aprender la técnica de la pintura
occidental. Posteriormente, a partir de 1700, comenzaron a llegar a China
misioneros que dominaban el oficio artistico como Giovanni Gheradini (¢,?77?),
Matteo Ripa (1692-1745) y Giuseppe Castiglione (1688-1766), que al ser
convocados a palacio por el emperador comenzaron a participar en la creacién
pictdrica, en el disefio de jardines y en la arquitectura, todo ello al servicio de la
familia imperial. De hecho, la idea de “el espiritu de Han y el mérito de Occidente”
explica también las caracteristicas y el desarrollo del retrato de palacio en el
periodo de los tres emperadores Kangxi, Yongzheng y Qianlong (desde 1654
hasta 1799). Como ultimo apunte a lo ya citado, cabe afadir que si bien lo
habitual era que los misioneros continuaran con el tema y el contenido tradicional
del retrato chino de palacio, que describia la vida y la actividad del emperador,
éstos incorporaron los conceptos estéticos de la pintura occidental a la técnica y

2 MO, Xiao-Ye: Op. Cit., p. 167.
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a la representacion, logrando asi una fusion artistica de ambas culturas.

El emperador Kangxi (1654-1722) fue, posiblemente, el mas importante de
los tres, llevando a cabo una politica que consistia en asimilar el conocimiento
cientifico de Occidente en el palacio chino del siglo XVII.*' La obra El emperador
Kangxi leyendo (fig. 60), presenta ciertas peculiaridades técnicas que difieren en
gran medida de la norma estética del retrato chino tradicional, por lo que
podemos pensar que dicho emperador poseia una actitud proclive a aceptar el
arte y la cultura occidental. En primer lugar, observamos cémo la apariencia del
rostro del modelo ha sido construida, principalmente, mediante la técnica del
color y del volumen, quedando la linea en un estado de suma fragilidad, casi nulo.
En la ropa, exceptuando la silueta de la figura que se ha representado mediante
la linea, todas las modificaciones producidas por los pliegues surgen del
claro-oscuro realizado con colores naturales, siendo esto totalmente distinto a lo
que promovia la técnica pictorica tradicional. En este sentido, es necesario
destacar que la caracteristica mas evidente y especial de la obra no es otra que
la representacion de la sombra en la imagen, generandose asi una nueva
dimensién realista del espacio y del objeto y dejando a un lado el principio del
“tabu de la imagen” propio de la cultura china antigua, por el que nunca se
representaba la sombra en el retrato. 2 Por otra parte, es importante apuntar,
también, que el pintor reducira deliberadamente la diferencia de contraste
existente entre el color claro y el oscuro, con el fin de aproximarse al efecto plano
de la estética pictérica china.

En cuanto a la representacién del estante de libros, construido con
perspectiva y dispuesto detras del modelo, otorga a esta obra una mayor calidad
con respecto a otras creaciones realizadas durante el periodo anterior (fig. 61) en
las que el artista, a pesar de haber estudiado los conceptos pictoricos
occidentales, combinaba irracionalmente distintas técnicas en cuanto a la
perspectiva de la imagen con la intencién de crear un espacio naturalista.

El emperador Kangxi leyendo es, ciertamente, una de las pocas obras del
retrato oficial chino que representa la sombra en la pintura. De hecho, este tipo
de retrato no se desarrollara mas en palacio, teniendo en cuenta que el retratista
oficial, generalmente, continuara con el camino trazado por El album de la pintura

S = espiritu de Han y el mérito de Occidente” es la politica de Kangxi. MITAMURA, Taisuke: La
dinastia Ming y Qing, Editorial Kawade Shobo Shisha, 1990, pp. 330-332.
22 REN, Pin: Tabd folklérico en China, Beijing, China Social Sciences Press, 2004, pp. 45-48.
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Fig. 60. El emperador Kangxi leyendo
y detalle, anénimo, entre 1654 y 1722,
tinta y color sobre seda, 138 x 106.5

~___ cm. Museo Palacio, Beijing.

g Fig. 61. El emperador Kangxi escribiendo
con ropa corriente 'y detalle, andnimo, entre

2 1654 y 1722, tinta y color sobre seda, 50.5 x

31.9 cm. Museo Palacio, Beijing.
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de retrato de la Dinastia Ming, dibujando la forma y el volumen con tinta clara y
afiadiendo posteriormente el color natural del objeto. Y esto, principalmente, se
debe a que el retrato de palacio se distinguia por tratar de embellecer, siempre, la
apariencia del rostro del modelo, teniendo en cuenta que era un miembro de la
familia imperial (fig. 62).

Fig. 62. El emperador Kangxi con la
indumentaria oficial y detalle, andénimo,
entre 1654 y 1722, tinta y color sobre seda,
274.7 x 125.6 cm. Museo Palacio, Beijing.

Junto con el volumen, la otra técnica trascendental propia del arte occidental
que fue aceptada por el emperador en la academia de pintura de palacio de la
dinastia Qing sera la perspectiva, que utilizaba conceptos matematicos para
simular la profundidad del espacio en la representacién y que gozara de una
mayor aceptacion que cualquier otro concepto del arte occidental. Un ejemplo de
esto lo encontramos en el caso de Jiao Bing-Zhen (???7?), un cortesano que
trabajaba junto a un misionero estudiando los astros y que, ademas, era un
famoso artista oficial que introducia en sus obras conceptos de la pintura
occidental. En El album de la imagen del arado y el telar para el emperador
Kangxi (fig. 63) de 1696, Jiao Bing-Zhen empled la perspectiva para representar
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la profundidad del espacio en la obra.>® Otro caso podria ser el del cortesano
Nian Xi-Yao (¢?77-1739) y el del misionero Giuseppe Castiglione (1688-1766),
que en 1729 terminaron conjuntamente el libro La doctrina de la visién (Shi Xue),
que introducia el conocimiento de la perspectiva de la pintura occidental.
Atendiendo a estos casos podemos afirmar, ciertamente, que el estudio de la
perspectiva adquirié una gran popularidad en el palacio, llegandose incluso a
establecer un departamento en la academia de pintura llamado “pintura lineal”
(Xian-Fa Hua), centrado exclusivamente en la perspectiva y que, principalmente,
se dedicaba a la pintura mural con la que se adornaba el espacio visual del
palacio.?*

Aunque la perspectiva del arte occidental era frecuentemente utilizada por el
pintor chino de palacio, unicamente se empleaba en los fondos, con el fin de
simular la profundidad de la imagen, desechandose asi el aplicarla en la
construccion del modelo y conseguir un volumen realista. Por ejemplo, en los
retratos del emperador Yongzheng (1678-1735) (fig. 64), podemos observar
como el artista empleé una linea cuidadosa y esmerada para generar la
perspectiva y mostrar la profundidad del espacio, mientras que la configuracién
del cuerpo y del rostro del modelo fue realizada siguiendo el concepto de la linea
de estilo chino. Por esta razon, es facil percibir que el modelo y el fondo no
parecen estar integrados en un mismo espacio.

Esta composicién insdlita se da en la representacién cuando el artista realiza
imagenes de figuras como, por ejemplo, en la obra Retratos de la familia del
emperador Yongzheng en la vida ordinaria (fig. 65), donde el fondo esta
construido desde un plano superior y los modelos se observan desde una
posicion frontal, por lo que el resultado de esta combinacién de diferentes puntos
de vista se revela a la visibn como extrafo e inquietante. En El retrato del
emperador Yongzheng vestido al estilo occidental (fig. 66) observamos cémo,
aunque la configuracién pictérica parece haber servido de testimonio de la cultura
occidental, desde la representacion de los pliegues de la ropa hasta el dibujo
geomeétrico o los ojos -que poseen diferentes puntos de vista-, se aprecia como el
artista oficial chino todavia no ha sido capaz de alcanzar y aplicar perfectamente
el conocimiento de la geometria de sdlidos a los distintos objetos.

% XIANG, Da: “La influencia occidental en el arte chino de la dinastia Ming y Qing”, recogido en
AA.VV.: La compilacién de la critica en el arte chino moderno, el redactor He Huai-Shuo, Taipéi,
Editorial Artista, 1991, pp. 63-64.

# NIE, Chong-Zheng: El esplendor del arte palaciego-Las criticas de la pintura del palacio en la
dinastia Qing, Taipéi, Editorial Dong-Da, 1996, pp. 267-272.
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Fig. 63. (Fragmento) Album de la imagen del arado y el telar para el emperador Kangxi, Jiao
Bing-Zhen, 1689, tinta y color sobre seda, 26.5 x 29.6 cm. Museo Palacio, Beijing.

Fig. 64. (Fragmento) Los dieciséis retratos del
emperador Yongzheng, andnimo, entre 1722 y 1735, tinta
y color sobre seda, cada imagen 37.5 x 30.5 cm. Museo

Palacio, Beijing.
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Fig. 65. (Fragmento) Retratos de la familia

del emperador Yongzheng en la vida ordinaria y detalle, anonimo, entre 1678 y 1735, tinta y

color sobre seda, 157 x 71 cm. Museo Palacio, Beijing.

L s

Fig. 66. Retrato del emperador Yongzheng vestido
al estilo occidental, andnimo, entre 1722 y 1735,
tinta y color sobre papel, 52.3 x 43 cm. Museo

Palacio, Beijing.
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Para concluir, podemos afirmar
que, en conjunto, los retratos del
palacio realizados entre 1654 y
1735, durante el periodo de los
emperadores Kangxi y Yongzheng,
pertenecen todavia a la etapa inicial
en la que el artista chino comenzara
a estudiar la pintura occidental. No
sera hasta el afio 1736 cuando
tendra lugar la gran transformacién
estilistica de la pintura del palacio en
la que el retrato chino, que llevaba
tiempo tratando de combinar las
ideas artisticas occidentales y
orientales, alcanzara la cuspide de
su propio desarrollo en la historia. Y,
ciertamente, el misionero europeo
sera un personaje determinante de
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de aquella época para la consumacion de dicho acontecimiento.
1.4 El emperador Qianlong y su retratista Giuseppe Castiglione

En 1736, el emperador Qianlong (1711-1799) ocup¢ oficialmente al trono de
China y, como de costumbre, su rostro seria retratado con grandiosidad y
vistiendo la indumentaria mas noble e ilustre, con la intencion de representar el
poder y la posicion suprema que ocupaba en el mundo. Pero esta vez, de una
manera distinta a la de sus predecesores, el retratista responsable de retratar al
emperador no seria el pintor oficial del palacio, sino el artista y misionero jesuita
Giuseppe Castiglione (1688-1766). Castiglione llegé a China en el aho 1715,
durante el periodo del emperador Kangxi, y fue recomendado al palacio chino por
poseer una gran habilidad con la pintura, aunque sobre su trayectoria referente a
la instruccion pictorica en Europa no se haya encontrado ningun importante
registro documental. Segun el estudio Giuseppe Castiglione: a Jesuit painter at
the court of the Chinese emperors, sabemos que nacioé en Milan y que se formé
en la técnica pictérica en el estudio del artista Carlo Cornara (1605-1673),%°
uniéndose posteriormente a la Compania de Jesus en Génova en el 1707, para la
que llego a realizar dos pinturas, ese mismo ano y el siguiente, como son San
Ignacio de Loyola al frente de la cueva y Jesls se aparece a San Ignacio de
Loyola (fig. 67). Segun se muestra en ambos cuadros, por la perspectiva y la
construccion con la que realizé la obra, podemos afirmar que Castiglione habia
adquirido la técnica pictérica y el estilo artistico antes de llegar a China.?

El misionero jesuita vivié en palacio entre 1715 y 1766, periodo en el que
llegaron a gobernar los tres emperadores que hemos citado anteriormente
(Kangxi, Yongzheng y Qianlong). En el periodo de Kangxi y de Yongzheng, que
se extiende desde 1715 hasta 1735, Castiglione trabajé, principalmente, con los
artistas chinos, tratando de intercambiar experiencias pictoéricas, a la vez que se
centré en el estudio de la pintura china y de sus caracteristicas materiales como
el pincel, la tinta o la seda, entre otros. En 1722 recibira, por primera vez, el
encargo de una pintura por parte del emperador Yongzheng para el que, desde

% BEURDELEY, Cécile y Michel: Giuseppe Castiglione: a Jesuit painter at the court of the Chinese
emperors, Rutlant, Editorial Vermont and Tokyo, 1971, pp.11-12. Citado en MO, Xiao-Ye: Op. Cit., p.
230.

% E| titulo italiano: S. Ignazio di Loyola davanti alla grotta y Gesu appare a S. Ignazio di Loyola.
http://www.arteantica.eu/opera-omnia/castiglione_giuseppe_lang_shi_ning-00053091.html. Ref:
06/06/2010; BEURDELEY, Cécile y Michel: “La juventud de Giuseppe Castiglione, la participacion
en la Compainiia de Jesus y el viaje a China”, traduccion china de Geng Sheng, recogido en AA.VV.:
La documentacion del 6leo chino durante 1542-2000, los redactores de Zhao Li y Yu Ding, Hunan,
Editorial Bellas Artes de Hunan, 2002, p. 101.
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Fig. 67. Jesiis se aparece a San Ignacio de
Loyola, Giuseppe Castiglione , entre 1707 y 1708,

Izquierda: pintura mural (Arriba: Oleo a Tela, 152

x 161 cm.), Génova, Italia.”’

ese momento, creara un elevado nimero de obras. Estas, ciertamente, no seran
de retrato, sino de animales, paisajes 0, en su mayoria, pinturas de género.
Durante este tiempo, Castiglione comenzé a utilizar materiales chinos para
realizar pinturas chinas, combinando asi la técnica pictorica del naturalismo
occidental en la representacion de la forma y del color. % (fig. 68 y 69) Desde que
se decidid por los simbolos propios de la cultura china tradicional, reservo
deliberadamente el fondo blanco y, de manera gradual, fue debilitando el recurso
de la sombra en la representacion, siendo esto un eco de su intencién de
comprender y expresar la idea estética de la pintura china. En 1736, con el
comienzo del periodo imperial de Qianlong, el tercero de los emperadores,
Castiglione comenzara a recibir encargos de retrato chino. Por aquel entonces, el
jesuita habia vivido veinte afios en China y conocia perfectamente las
preferencias estéticas y visuales del chino en relacion a la representacion
pictdrica por lo que, cuando volvié a retomar la realizacion de la figura humana,
aparco a un lado sus conocimientos técnicos sobre la iluminacion dramatica, la
construccion barroca, la expresion emocional o la postura d