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RESUMEN

Este es un estudio que se concentra en la bisqueda de
una linea hermosa. Comienza con una distincidn entre
una linea hermosa y una linea apropiada y con una dis-
cusion de las tendencias generales de pintores cldsicos y
modernos en Occidente en relacidn con este tema. Des-
pués de proporcionar esta perspectiva, el autor retoma
nuevamente a China y da prucbas de la antigua forma
de pensar de este pueblo sobre una linea hermosa. Tam-
bién se incluird la diferencia entre “caligrafia” y “cali-
grafia artistica”, el dicho “la pintura y la caligrafia com-
parten el mismo origen”, la posicidn de las pinturas ar-
quitecténicas y, como conclusion, la forma china de di-
ferenciar la pintura “verdadera” de aquella “muerta’.
Esta es principalmente una discusion de ideas antiguas,
pero el autor trata de ponerlas en un contexto contempo-
rdneo y las toma como uno de los puntos claves por los
cuales se hace la comparacidn entre la estética China y
la Occidental, con la estética Griega como su origen.

Me gustaria comenzar la discusién sobre las imdgenes
visuales Chinas con una sencilla pregunta: ;Qué clase de li-
neas son hermosas? Esta parece ser una antigua pregunta ya
formulada y podria ser considerada como similar a la pregun-
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ta: “;Qué tipos de objetos son hermosos?” Es sabido que no
existe una respuesta definida a la tltima pregunta del Hipias
Mayor de Platén, que concluye con la mdxima: “Lo que es
bueno es dificil”. La filosofia moderna tiende a considerarla
como una pregunta ingenua y a desecharla de una vez por
todas. No soy tan ambicioso como para intentar volver a esta
antigua y formidable pregunta en esta ponencia, aunque me
encantaria que este esfuerzo se renovara de algin modo. Lo
que intento hacer en este estudio estd exclusivamente limita-
do a explorar las lineas hermosas. Esta bisqueda se demostra-
rd fecunda para el estudio comparativo de las artes Chinas y
Occidentales, si las implicaciones de esta pregunta son enten-
didas correctamente. No intento identificar una linea hermo-
sa entre muchas lineas conforme a ciertos rasgos que pueden
ser llamados la cualidad estética; ni voy a decidir arbitraria-
mente que un linea es hermosa sobre la base de mi gusto per-
sonal. El término clave aqui es tipo. Diferentes tipos de
lineas representan diferentes tendencias en el arte. Puede
no haber lineas hermosas universalmente aceptadas, pero
un artista puede preferir un tipo particular de lineas, aun-
que él o ella tengan que usar mds de un tipo de lineas para
representar objetos, por necesidad de los requisitos del
realismo. Esta preferencia no estd limitada a un solo artis-
ta 0 a un grupo de artistas. Trato de demostrar en este
estudio que habfa una tendencia comun entre los antiguos
pintores chinos, como un todo, y que a partir de esto pue-
den ser deducidas ciertas significaciones tedricas.

1. TRADICION EN OCCIDENTE
SOBRE LAS LINEAS HERMOSAS

Antes de discutir lo que los chinos piensan sobre las lineas
hermosas, examinemos la tradicién europea al respecto.

1 Platén, Hippias Major, Traducido por Paul Woodruff (Oxford: Basil
Blackwell, 1982) pdg. 31.
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Al primero que cito es nuevamente a Platén. En Filebo, se
decfa que Sécrates habia propuesto la siguiente propuesta
sobre la belleza de la forma. El dice:

“No me refiero por belleza de la forma a la belleza de los
animales o cuadros, que la mayoria pensaria que es a lo
que apunto; sino que, dice el razonamiento, entiendan que
me refiero a lineas rectas y circulos y a las figuras
tridimensionales simples que se forman de ellas al hacer girar
los tornos, reglas y medidores de dngulos; acerca de éstas afir-
mo no sélo que son relativamente hermosas, como otras
cosas, sino que son para siempre y absolutamente hermo-
sas, y poseen placeres peculiares, bastante distintos a los
placeres de lo improvisado. Y existen colores que son del
mismo estilo y que poseen placeres similares; ;Ahora en-
tienden a lo que me refiero?”?

Si, se entiende su significado, el que incluye dos
puntos: el primero, que la belleza de la forma consis-
te en lineas rectas, circulos y figuras formadas al ha-
cer girar los tornos, reglas y medidores de dngulos; y,
el segundo, que hay una diferencia entre las lineas
que son relativamente hermosas y aquellas que son
absolutamente hermosas. También se sabe que la re-
flexién tedrica de que el mundo visible es la manifes-
tacién del mundo idealista y asi el mundo realista se
formé sobre esa idea.

Es una diferenciacién importante entre lo relativa-
mente hermoso y lo absolutamente hermoso. Lo relativa-
mente hermoso es la belleza de una linea o de una forma
por su relacién con el todo, con su propésito y con el ob-
jeto que representa.

De todos modos, es Sécrates, segin Jenofonte en
Memorabilia o Recuerdos de Sécrates, quien dio una defini-
cién clara de lo relativamente hermoso:

2 Platén, Philebus. Traducido por Benjamin Jowett. Citado de una ver-
sién electrénica, palabras itdlicas de Gao Jianping.
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“Por la simple razén que es posible para un hombre que es
un corredor hermoso ser bastante diferente de otro hom-
bre quien es un boxeador hermoso, o para un escudo, que
es un arma hermosa para el objetivo de defensa, ser abso-
lutamente diferente a una jabalina, que es un arma her-
mosa de descarga rdpida y segura.”?

En un antiguo libro perdido, San Agustin hizo una
distincién entre lo bello y lo apropiado. Lo bello se decia
que era hermoso “por s mismo”, mientras que lo apropia-
do o lo idéneo es hermoso en virtud a la aplicacién en
algo 0 en un todo.? De hecho, las relaciones entre lo abso-
lutamente hermoso y lo relativamente hermoso, entre la
belleza pura y la belleza utilitaria y entre lo hermoso sin
objetivo y con objetivo, son los conceptos claves que se
han discutido a través de la historia de la estética occiden-
tal.> Una teoria de la belleza, llamada por Tatarkiewicz, la
Gran Teoria se formé a partir de lo pertinente, lo apropiado,
lo utilitario, lo deliberado (purposive) o lo que quiera que
sea. Sostuvo que la belleza consistia en ndmero, proporcidn,
medida, etcétera.® Esto implicé que fuera fundamental, para
la formacién de un objeto hermoso, una relacién matemdtica
entre los diferentes elementos de la imagen.

Para volver al asunto en cuestidén, segin la teoria de
la mimesis, una linea no puede tener su propia cualidad
estética independiente, sino que deberia ser juzgada por
su semejanza con las lineas del objeto imitado y por la
adecuacién con su situacién especifica.

3 Jenofonte, The Memorabilia or Recollections of Socrates. Traducido por
H. G. Dakyns, citado de una versién electrénica.

4 San Agustin, On the Beautiful and the Fitting (De Pulchro et Apro). Cf.
Monroe C. Beardsley, Aesthetics: From Classical Greece to the Present (Tuscaloosa:
The University of Alabama Press, 1996) pdg. 92.

5 Tatarkiewicz hizo un buen resumen de esta historia. Cf. Wladyslaw
Tatarkiewicz, A History of Six Ideas: An Essay in Aesthetics (Warszawa: Polish
Scientific Publishers, 1980) pdgs. 159-165.

6 Ibid., pdgs. 25-129.
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Cuando el pintor inglés William Hogarth hablé de
la belleza de las lineas en el Andlisis de la Belleza, primero
requirié de una forma que se adecuara al todo y, luego,
afirmé que una forma hermosa podria ser desagradable
cuando no se ubicaba en un lugar apropiado.”

:Es posible que algunas lineas absolutamente hermo-
sas existan y que trasciendan su adecuacién relativa? Si,
este es un argumento propuesto por muchos escritores en
Occidente. Se dice que Leonardo da Vinci pensé que “el
secreto del arte del dibujo” consiste en “cierta linea in-
constante”.® La elaboracién mds importante de esta tesis
se puede encontrar en el libro ya mencionado de Hogarth,
que afirmé que una linea ondulante siempre seria mds
hermosa que una angular. Hogarth incluso argumenté que
una linea ondulada era “una linea bella” y que la linea ser-

penteante era “una linea con gracia”.’

La preferencia de Platén por las lineas rectas y circulos
tuvo su respuesta, mds claramente, en el arte modernista del
siglo XX. Para sobrepasar la “superficialidad” del Impre-sio-
nismo, Paul Cézanne iba a “tratar a la naturaleza a través del
cilindro, la esfera, el cono, todo en la perspectiva apropiada,
de modo que cada lado de un objeto o un plano fuera dirigi-
do hacia un punto central”'’. Desde luego, con esta observa-
cién Cézanne simplemente acentué su intencién de superar
el aspecto externo de la naturaleza y su pintura no consistié
realmente en formas geométricas. Lo que ¢l queria era sélo el
cardcter constructivo de la creacién de la imagen y, en sus
palabras, alcanzar una buena Geszalr. Sin embargo, este amor

7 Cf. William Hogarth, The Analysis of Beaury. Capitulo Uno.

8 Citado de The Merleau-Ponty Aesthetics Reader: Philosophy and Painting
(Evanston: Northwestern University Press, 1993).

9 Ver William Hogarth, The Analysis of Beauty. Capitulo Nueve y Ca-
pitulo Diez.

10 Paul Cézanne, “r0 Emile Bernard, Aix, 15 April 1904”. Citado de
Herschel B. Chipp, Theories of Modern Art: A Source Book by Artist and Critics
(Berkeley: University of California Press, 1968) pdg. 19.
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por las formas geométricas fue enormemente bienvenido por
los pintores entre las generaciones jévenes, y se convirtié en
el lema del arte modernista. Esto aparecié primero en Picasso
y Braque y, luego, en otros Cubistas en su “inclinacién por
las lineas rectas y formas geométricas™"'. Piet Mondrian llegé
al extremo. Con muchos cuadrados coloridos pretendia mol-
dear algunas composiciones abstractas, en las cuales fueron
usadas sélo lineas rectas. Segun la explicacién de Guillaume
Appollinaire sobre el principio del Cubismo, “la geometria es
para las artes pldsticas lo que la gramdtica es para el arte de la
escritura’?. Después del andlisis de distintas lineas, August
Endell proclamé con audacia, “la linea recta es no s6lo mate-
mdticamente superior a todas las otras lineas, sino que tam-
bién lo es estéticamente”’?.

De los ejemplos anteriores, se puede ver que las ideas de
la tradicién occidental fueron establecidas para buscar las li-
neas hermosas de ciertas lineas matemdticamente o geo-
métricamente descriptibles, ya sea lineas curvas o rectas. Es-
tas lineas pueden mostrar métodos y reglas y, cientificamen-
te, pueden componer varios elementos en un todo.

2. PINTURA “VERDADERA” Y PINTURA “MUERTA”
EN CHINA

Puede ser interesante ver lo que los pintores chinos pensa-
ron sobre la belleza de la linea en el periodo pre-moderno,

11 Norbert Lynton, The Story of Modern Art (London: Phaidon, 1989)
pég. 66.

12 Guillaume Apollinaire (1880-1918): “The New Painting: Art Notes™.
Citado de Charles Harrison & Paul Wood, Art in Theory, 1900-1990 (Oxford:
Blackwell Publishers, 1992) pdg. 181.

13 August Endell, “The Beauty of Form and Decorative Art”. Citado de
Charles Harrison & Paul Wood, Art in Theory, 1900-1990 (Oxford: Blackwell
Publishers, 1992) pdg. 63.
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cuando era improbable un intercambio de opiniones con
sus pares occidentales sobre esta cuestién.

Con respecto a las lineas, la antigiiedad china hizo
una interesante conexién entre el empleo de instrumentos
y la pintura verdadera o muerta. Permitanme comenzar
con una historia. En Record of Famous Painters of the Tang
Dinasty, de Zhu Jingxuan, a Wu Daozi (685 ¢.-760 c.),
uno de los pintores mds importantes de la Dinastia Tang,
se le encargé pintar la imagen de Buda:

“Cuando el Maestro Wu pinté el halo sobre un Buda den-
tro de la puerta central del Templo de la Virtud Incitante
(Xingshansi), toda las personas de Chang’an, viejos y jé-
venes, la pequefia nobleza y plebeyos, se abalanzaron has-
ta que los espectadores parecieron ser una pared circun-
dante. Para el halo, él levanté su pincel y lo pasé
majestuosamente alrededor con la fuerza de un torbellino.
Cada uno dijo que una divinidad debfa haberlo ayudado.”

Los pintores pueden utilizar varios instrumentos para
dibujar lineas, como reglas para lineas rectas y compases
para circulos y curvas. Es dificil hacer un circulo a mano
alzada sin algdn instrumento, mds atn para hacer un halo
grande de Buda sobre la pared del templo, sin embargo,
Wu debe haber estado orgulloso de si mismo por ser capaz
de hacerlo de esta forma.

En cuanto a esta misma historia, Zhang Yangyuan
(815-? ¢.), uno de los criticos de pintura e historiadores
mds importantes de la antigua China, hizo los siguientes
comentarios:

“Nuevamente me preguntaron: ;Cémo fue que el Maes-
tro Wu pudo curvar sus arcos, enderezar sus filos, hacer

14 Zhu Jingxuan, Famous Painters of the Tang Dinasty, en Huang y Deng,
comp., Meishu Congshu, (Nanjing: Jiangsu Guji Chubanshe, 1986) pdg. 1002; la
traduccidn en inglés alude a Susan Bush y Hsio-yen Shih (editores) Early Chinese
Texts on Painting (Cambridge: Harvard University Press, 1985) pdg. 56, con cam-
bios de Gao Jianping.
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sus pilares verticales y sus travesafios horizontales, sin
marcar la linea y sin el uso de reglas?” Contesté: ‘El se man-
tuvo atento a su espiritu, concentrdndose en una sola cosa.
[Su trabajo estaba] en armonia con el trabajo de la Crea-
cién en s{ misma, como si la Creacién se expresara me-
diante el pincel del Maestro Wu. Ahora, si uno hace uso de
la regla de marcar la linea, el resultado serd una pintura
muerta. Pero si uno protege el espiritu y se concentra en una
sola cosa, el resultado serd una pintura verdadera. ;Incluso
no es el yeso simple mejor que una pared llena de pinturas
muertas? Adn mds, una pincelada de pintura verdadera
mostrard su aliento de vida."

De este modo, Wu debe haber sido muy diestro
y lo que él hizo seguramente debe haber asombrado a
su audiencia. Sin embargo, parece que la obra de Wu
no deberia ser entendida simplemente como la de-
mostracién de una habilidad extraordinaria. Cierta-
mente él fue hdbil, pero él pareceria sélo estar ha-
ciendo alarde de su habilidad de poder hacer el halo
a mano exactamente igual a como lo harfa con un par
de compases. Segiun Zhang, a lo qué Wu apuntaba
era a “una pintura verdadera”, que es estéticamente
opuesta a “una pintura muerta” hecha a través de ins-
trumentos. Esta idea significé la aparicién de un con-
cepto de pintura completamente nuevo. No se puede
dejar de notar que Zhang acentué el concepto clave
de estar “en armonia con el trabajo de la Creacién en
s mismo”, que es, de hecho, lo que Zhang desea ins-
pirar. Pero antes de adentrarnos mds en esta compli-
cada idea, debemos seguir y completar la discusién
sobre el uso de instrumentos.

A principios de la Dinastia Song, un famoso histo-
riador de arte, Huang Xiufu (activo 1000 ¢.) dividié a los

15 Zhang Yanyuan, Record of Famous Painters of All Dynasties, Libro 2;
para la traduccidn en inglés ¢f- Bush y Shih (editores) bid. pdgs. 61-62, con cam-
bios y palabras itdlicas de Gao Jianping.
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pintores en cuatro clases. El hizo un comentario sobre la
clase sin limites, la primera y la mejor, diciendo:

La clase de pintura sin limites es la mds dificil de
agrupar. [Estos pintores consideran que] es absurdo dibu-
jar las lineas de cuadrados o circulos [en una pintura] con
Escuadra L o compases y menospreciar la perfeccidn insigni-
ficante al colorear. Su manejo del pincel es simple, sin
embargo sus formas son completas y logran naturalidad.
Nadie puede tomarlo como un modelo ya que va mds alld
de las expectativas. Por esto se la designa como la “Clase
sin limites”.'

Huang vivié en un tiempo diferente a Zhang vy,
por lo tanto, tuvo muchas opiniones artisticas diferen-
tes, pero ambos compartieron exactamente la misma
actitud frente al uso de instrumentos en la pintura. Aqui
se toman sélo las palabras de Zhang y de Huang como
ejemplos, simplemente porque ambos fueron muy co-
nocidos. De hecho, no sélo Zhang y Huang sostuvie-
ron esta opinién, sino que, en la China antigua, fue un
punto de vista tipico sobre pintura.

Desde luego, no significa que los pintores de la anti-
gua China nunca hicieran uso de instrumentos. Shen
Zonggqian, un pintor de mediados de la Dinastia Qing (al-
rededor de los afios 1780), revel6 un truco para hacer li-
neas, en particular en pinturas de gran tamafo. El ensefié
que un pintor podria usar sistemas de bosquejos para ha-
cer dibujos a carbén, pero cuando se pinta con tinta, el
pintor siempre deberd trabajar a mano alzada. El dltimo
paso al terminar una pintura a tinta no deberfa ser visto
simplemente como la continuacién de un procedimiento
que habia comenzado, sino que como el principal paso de
todo el procedimiento. El escribié:

16 Huang Xiufu, Yizhou Minghualu. Wenynange Sikuquanshu (Taibei:
Taiwan Shangwu Yinshuguan, 1986) 812-840; Bush y Shih, pdgs. 100-101, con
cambios y palabras itdlicas de Gao Jianping.
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“Al pintar una figura de gran tamafio, uno no deberia uti-
lizar reglas, que sélo pueden hacer pinceladas muertas.
Cuando uno dibuja pinturas de casas, pabellones y utensi-
lios, deberia mantener la pluma perpendicular al papel,
primero usando el carbén con reglas para hacer un esbozo
y, luego, pintar en un pincelazo osado y lleno de tinta con
el movimiento del codo.””

Los trazos del movimiento de su mano y cuerpo, los
gestos y las posturas del artista en su proceso de trabajo
deberfan notarse en su pintura, al igual que su estado
emocional y espiritual en el momento de hacer estos mo-
vimientos como una obra de arte hecha por él.

3. LA POSICION DE LAS PINTURAS
ARQUITECTONICAS EN CHINA

En la antigua China, como en otros paises, la pintura fue di-
vidida en numerosos géneros o categorias, como la pintura de
personajes (retratos de monarcas, sus familias, funcionarios y
oficiales de alto rango, cuadros de héroes legendarios, sabios
y antepasados; imdgenes de Buda u otros personajes Budistas
y Taoistas), la pintura de paisajes (pinturas de montafas, rios
y otras escenas naturales), la pintura de flores y de pdjaros
(incluyendo la pintura de los asi denominados cuatro caballe-
ros, es decir, el bambu, la flor del ciruelo, la orquidea, y el
crisantemo, que simbolizaron las virtudes de los intelectua-
les), la pintura de animales (como pinturas de caballos, bue-
yes, tigres, perros) y la pintura arquitectdnica (principalmen-
te pinturas de palacios y templos). Como es sabido, durante
las Dinastias Song y Yuan tuvo lugar un gran cambio al res-

17 Shen Zongquian, Jiezhou Xuehua Bian, en Yu Jianhua (edi-
tor) Zhongguo Hualun Leibian (Classified Compilation of Writting)
(Beijing: Zhonghua Shuju, 1957. Reimpreso en Hong Kong: Zhonghua
Shuju, 1973) pdg. 536.
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pecto. Antes de la Dinastia Song, los pintores pensaron que la
mds importante de estos géneros era la pintura de personajes.

Gu Kaizhi (344-405 c. a. de C.), uno de los pintores

mds importantes de la Dinastia Jin, escribié:

“La cosa mds dificil de pintar son los seres humanos, des-
pués vienen los paisajes y, luego, los siguen los caballos.
Las torres o pabellones son sélo objetos inmutables, que
son dificiles de pintar, pero que son ficiles de hacer bien.™®

Es interesante hacer notar que ¢l hizo una distincién
entre “dificil de pintar” y “ficiles de hacer bien”. Obvia-
mente, la dificultad a la que ¢l se referia es algo relaciona-
do con la tecnologia, en particular con el cdlculo exacto
en la creacién de torres o pabellones para que se parezcan
a los verdaderos. Al decir “fdciles de hacer bien” él quiso
referirse a que la gente tendié a minimizar las exigencias
estéticas para esta categoria de pintura.

En la Dinastia Tang, Zhu Jingxuan ordend y registré
a los pintores segun el siguiente orden:

“Los primeros son los pintores de personajes, luego los pinto-
res de animales o pdjaros, después aquellos de paisajes vy, fi-

nalmente, aquellos de torres, palacios, casas, y bosques.” "

Esto también implica una jerarquia entre las dife-
rentes categorfas de pintura, siendo la categoria de torres,
palacios y casas una de las mds bajas.

A partir del tiempo de la Dinastia Song, los criticos
comenzaron a considerar que la pintura de paisajes debe-
ria estar en la primera categoria. Guo Ruoxu (activo en

18 Gu Kaizhi, On Painting, como se cité en Zhang Yanyuan, pdg. 116;
traduccidn del autor. Una pintura (The Admonitions of the Instructress ro Court
Ladies) atribuida a Gu se encuentra ahora en el Museo Britdnico. Cf. David M.
Wilson, The Collections of the British Museum (Londres: British Museum Press,
1989) pdgs. 152-153.

19 Zhu Jingxuan, Record of Famous Painters of the Tang Dinasty, en Huang
y Deng, pdg. 999; traduccién de Gao Jianping.
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los afios 1070) una vez comparé la pintura de los “tiem-
pos modernos” (la Dinastia Song) con la de “tiempos an-
tiguos”. El escribié:

“A veces se cuestiona cémo el mejor arte de la presente
dinastia puede ser comparado con el de la antigiiedad. Mi
respuesta es que, en relacién con el pasado, [el arte de] los
tiempos modernos se ha quedado atrds en muchos senti-
dos, pero ha avanzado en otros aspectos. Si uno habla de
Budismo, Taoismo o personajes seculares, sefioras de bue-
na familia o del ganado y caballos, entonces las [pinturas]
modernas no pueden ser iguales a las antiguas. Si uno ha-
bla de paisajes, bosques y rocas, flores y bambd o pdjaros
y peces, entonces las [pinturas] antiguas no pueden com-
petir con las modernas.” ?°

Tang Hou (activo en 1330 ¢.), un escritor y critico
de la Dinastia Yuan, cité un refrdn popular de su tiempo:

“Cuando la gente comtin hablaba de pintura, ellos siempre
decian que habia trece categorias. La pintura de paisajes era la
primera; la pintura arquitecténica era la dltima.” !

Durante la Dinastia Ming, Wen Zhenheng (1630 c.

vivo) dejé ésto ain mds claro con palabras simples:

“La primera es la [pintura] de paisajes, después [aquella]
de bambdes, bosques, orquideas, rocas. En cuanto a la [pin-
tura] de hombres y mujeres, pdjaros, animales, torres, pa-
lacios, y casas, las de pequefio tamafio son secundarias,
mientras que las de gran tamafio son atn mds bajas.” %

En las dinastias Ming y Qing, incluso la pintura de bam-
bues y orquideas disfruté de un lugar privilegiado debido a

20 Guo Ruoxu Tushua Jianwenzhi, Libro 1 (ed.) Deng Bai (Chengdu:
Sichuan Meishu Chubanshe, 1986) pdgs. 77-78; Bush y Shih, pdg. 94, con cam-
bios.

21 Tang Hou, Huajian, en Shen Zicheng (ed.) Lidai Lunhua Mingzhu
Huibian (Beijing: Wenwu Chubanshe, 1982) pdg. 201; traduccién de Gao Jianping.

22 Wen Zhenheng, Changwuzhi, en Yu, pdg. 137; traduccién de Gao
Jianping.
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que esta categorfa de pintura atrajo el interés de muchos inte-
lectuales que la creyeron capaz de simbolizar sus virtudes.

Es un avance significativo dar el primer lugar a la pin-
tura de paisajes en vez de ddrselo a la pintura de personajes,
es un acontecimiento que merece una discusién mucho mds
amplia.” Pero, en este contexto, me gustaria enfocar un he-
cho simple: sin importar cémo se haya cambiado el orden de
las categorias, la pintura arquitecténica invariablemente per-
manecié en el nivel mds bajo. En el lenguaje de la antigua
china, llamaban a la pintura arquitecténica jiehua, que signi-
fica pintar con reglas. Pintar palacios, casas, templos, pagodas
o pabellones exige muchas lineas rectas, que inevitablemente
son dibujadas con la ayuda de reglas. Este tipo de pintura
también requiere el cdlculo, la medida y la composicién cui-
dadosa, como el conocimiento y la habilidad de escorzo; por
lo tanto, no es un trabajo fdcil. Serfa erréneo pensar que los
antiguos chinos no conocfan las dificultades técnicas que en-
vuelve la creacién de pinturas arquitecténicas. Lo que pre-
ocupaba a los pintores chinos no eran preguntas técnicas como
éstas. Gu Kaizhi y sus seguidores apuntaron principalmente a
comunicar las almas de las personas o animales, pero también
vigilaron las calidades de las lineas. Pintores y criticos de ge-
neraciones posteriores pusieron mds énfasis en estas tltimas,
especialmente cuando la pintura de paisajes se hizo la favorita
de pintores literatos, y las almas en los temas ya no fueron la
primera prioridad.

Wen Zhengming (1470-1559), un famoso pintor de
la Dinastia Ming, una vez intenté defender la posicién de
la pintura arquitectdénica:

“Los palacios y casas son los mds dificiles de pintar bien, por-
que esta clase de pintura estd fuertemente vinculada a reglas y

reglamentos, y, por esto, no es fécil de dejar libre la pincelada.”*

23 Ver Jianping Gao, “The Reclusive Spirit in Ancient Chinese Painting’,
Stockholm Journal of East Asian Studies, Volumen 6 (1995) pdgs. 102-104.

24 Wen Zhengming, como fue citado en Qinghe Shubuafang, en Yu, pdg.
709; traduccién de Gao Jianping.
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4. LA CALIGRAFIA COMO ARTE

Un estudio de la idea china acerca de la caligrafia como
Arte también puede ser esclarecedor. Hay dos maneras ar-
tisticas de escribir caracteres chinos: la primera, llamada
shufa (generalmente traducido como caligrafia) vy, la se-
gunda, meishuzi (traducido literalmente como “caligrafia
artistica” o “escritura artistica de letras” segun los diccio-
narios chino-ingleses®’). Serfa interesante formular la si-
guiente pregunta: ;Cudl de esas formas es Arte con “A”
mayuscula? O, si esta pregunta es demasiado seria, enton-
ces ;Cudl de ellas es mds artistica?

Si se hace esta pregunta a un chino cualquiera en la ca-
lle, a un estudiante en una escuela o incluso a un artista, la
respuesta serd: la caligrafia (shufa) es Arte, o es mds artistica,
mientras que la caligrafia artistica o la escritura artistica de
letras (meishuzi) no es Arte, o es menos artistica. Esta es una
respuesta bastante insélita a los oidos de personas de habla
inglesa, pero es una respuesta natural para un chino.

Las siguientes evidencias pueden apoyar la afirma-
cién acerca de que la caligrafia es un Arte:

1. Hay un gran nimero de exposiciones de caligrafia
cada afio o cada mes, en diferentes partes de China, desde
Beijing hasta provincias, en ciudades y pueblos locales, en
diferentes galerias, museos, centros de actividades artisti-
cas y culturales, asi como también en halls de conferen-
cias, plazas puablicas, teatros y halls musicales. La caligra-
fia china también es exhibida en casi todo el mundo. Por
el contrario, hay muy pocas muestras de la llamada cali-
graffa artistica.

2. En China hay muchas instituciones vinculadas a
la ensefanza de la caligrafia, desde clases de caligrafia para

25 Por ejemplo, A Chinese-English Dictionary (Beijing: Foreing Language
Teaching and Research Press, 1995), pdg. 669.
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nifos hasta programas de estudios superiores de caligra-
fia, proporcionando diferentes niveles de educacién e in-
vestigacién de caligrafia, mientras que casi no existen ins-
tituciones educativas formales relacionadas con la caligra-
fia artistica, excepto por algunas clases de formacién téc-
nica de corta duracién para disefiadores de arte amateur.

3. Hay muchas asociaciones profesionales de caligra-
fia en diferentes niveles, desde nacionales hasta niveles
provinciales y municipales, asociaciones amateur en dife-
rentes negocios ¢ incluso en algunas grandes empresas. Sin
embargo, los amantes de la caligrafia artistica no han for-
mado ninguna organizacidn, y les falta seguridad en sf
mismos para hacerlo.

4. Si alguien va a cualquier biblioteca publica o a
cualquier biblioteca de alguna universidad en China, ine-
vitablemente encontrard muchos libros sobre caligrafia,
que incluyen las historias de la caligrafia, teorfas de la ca-
ligrafia y las biografias de caligrafos famosos, como tam-
bién calcos de inscripciones en piedra, etcétera, pero no
se encontrard libro alguno sobre caligrafia artistica excep-
to por ciertos folletos para entrenar a disefadores de arte,
en los que no estdn incluidas las discusiones tedricas o
histdricas, pero si se dan instrucciones técnicas.

5. Se dice que la prictica de la caligrafia puede ayu-
dar a cultivar la moralidad e incluso a prolongar la vida,
mientras que ninguna de estas funciones puede relacio-
narse con la caligrafia artistica.

6. La caligrafia puede tener una funcién politica o
social, por ejemplo, cuando un politico escribe una m4xi-
ma para acentuar cierta idea con una bella letra, mientras
que ningln personaje importante politica o socialmente
se preocupa de escribir él mismo en caligrafia artistica,
que, como se supone, es hecha por disefiadores de arte.

7. Dar como regalo un trabajo caligrdfico propio a
alguien solia ser un medio apropiado de comunicacién vy,
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todavia hoy, es popular entre ciertos hombres de letras y
politicos chapados a la antigua, pero nadie da sus propios
trabajos de caligrafia artistica a otros como regalo.

La lista de casos como estos puede seguir. Estos ca-
sos proporcionan las descripciones de un hecho: las insti-
tuciones de arte con relacién a la caligrafia ya estdn suma-
mente desarrolladas y, por lo tanto, constituyen un mun-
do artistico alrededor de la caligrafia en China, mientras
que las instituciones asociadas con la caligrafia artistica
adn estdn en un subdesarrollo. De hecho, las institucio-
nes o mundos artisticos son siempre resultado del concep-
to o de la teorfa del arte en el andlisis final y, sin embargo,
siempre hubo una teoria tdcita sobre el arte en China.

No podemos estar satisfechos con el descubrimiento
de la paradoja que la caligrafia artistica o la escritura ar-
tistica de letras no es Arte, mientras que la caligraffa es
Arte. Esta paradoja viene de la traduccidn, y la traduccién
puede ser cuestionable si no se encuentra ninguna prueba
mds avanzada. Pero, de hecho, se han encontrado estas
pruebas, las que conducen a una segunda paradoja. Segtin
un consenso general, la obra de arte es creada con propé-
sitos estéticos. La caligrafia tiene una estrecha conexién
con las actividades de escritura diarias. Aun muchos tra-
bajos caligrdficos antiguos famosos no pueden ser atribui-
dos simplemente a objetivos estéticos. Las mdximas escri-
tas por importantes personajes politicos tienen el efecto
de mostrar una buena caligrafia y acentuar ciertas ideas.
El manuscrito de un gran escritor puede exhibir tanto una
buena caligrafia como una notable calidad literaria. Todo
esto muestra la dificultad de hacer una distincién entre
caracterfsticas estéticas y no estéticas. Por otra parte, la
caligrafia artistica estd hecha con un sencillo propésito: la
apreciacién estética; de otra manera la gente no escribirfa
de este modo. Esta es la segunda paradoja: los caracteres
que no son escritos con un objetivo estético especial se
convierten en Arte, mientras que los caracteres que son escri-
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tos particularmente para la estética no son Arte; o, mds preci-
samente, la primera es mds artistica que esta dltima.

La distincién antes mencionada también ocurrié
en tiempos antiguos. Aquf se presenta una historia rela-
tiva a ésta. Se decia que Song Yi aprendié la caligrafia
de Zhong You (151-230 a. de C.), un maestro caligra-
fo. Al principio, Song Yi tenia la letra ordenada y cada
uno de sus caracteres formaba un cuadrado. Este tipo
de escritura es buena en si misma, y si un libro es im-
preso de esta forma, serd ficil de leer y serd bastante
agradable. Pero en las mentes de Zhong You, Wang Xizhi
(303-361 a. de C.) y todos los caligrafos famosos de
China, este tipo de escritura deberia ser condenado.
Segiin Wang Xizhi, quien registré esta historia y tam-
bién uno de los mayores caligrafos de la antigua China,
Song fue regafiado por su maestro Zhong You y quedé
tan asustado que no se atrevid a visitar a Zhong en tres
afios. Durante este periodo él se esforzé en cambiar su
estilo dibujando el—shi del mundo natural:

“Siempre que escribfa un trazo horizontal, él lo hacia pa-
recerse a una formacién de batalla; siempre que hacia un
trazo curvado, él lo hacia parecerse a una ballesta punzan-
te; siempre que hacia un punto, él lo hacia parecerse a una
piedra que fue lanzada desde una gran altura.” ¢

Wang Xizhi afirma que Zhong You habia escrito un li-
bro, On the Shi of Brushwork, que, en particular, se habria
enfocado en el shi de la caligrafia. Después de la muerte de
Zhong, alguien irrumpié en su tumba y robé una copia de
este libro, que finalmente llegé a manos de Song Yi. El lo
leyd, lo puso en prdctica y, de esta forma, se hizo famoso.”

26 Wang Xishi, “Inscription after Lady Wei’s ‘Map of Battle Array of
Brushwork™ en Hong Pimo, editor, Fashu Yaolu (Essential Record of Calligraphy
Exemplars) (Shangai: Shangai Shuhua Chubanshe, 1986) pdg. 7; traduccién de
Gao Jianping.

27 Ibid.
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Hemos encontrado la razén de por qué la caligrafia
es Arte, mientras que la caligrafia artistica no lo es. La
caligrafia puede mostrar el movimiento libre de la mano,
que es una expresién de la fuerza esencial, mientras que la
caligrafia artistica tiende a geometrizar la forma de los
caracteres; la primera es elogiada mientras que la dltima
es minimizada.

5. EL REFRAN “LA PINTURA Y LA ESCRITURA
COMPARTEN LOS MISMOS ORIGENES”

En la antigua China habia un refrdn popular: “la pinturay
la escritura comparten los mismos origenes”. Se supone que ese
es un registro de un hecho histérico, pero hay, en verdad, un
argumento politico y estético detrds de este refrdn.

La letra o caracter escrito y la creacién de pinturas pue-
den haber estado relacionadas en un pasado remoto. E. H.
Gombrich observé lo siguiente: “Si queremos entender la his-
toria del arte hacemos bien en recordar, de vez en cuando,
que las pinturas y las letras son realmente parientes consan-
guineos”®. Con esta afirmacién él traté de acentuar que las
pinturas en un pasado remoto debian ilustrar el conocimien-
to de los objetos, siendo ésta también la funcién de las letras
o caracteres. Zhang Yuanyuan sostuvo en Record of Famous
Painters of All Dynasties que hubo un periodo de tiempo en
que la escritura y la pintura eran lo mismo, e incluso no esta-
ban diferenciadas, y ambas demostraban los Grandes Signifi-
cados del Cielo, la Tierra y de los sabios.” La afirmacién de
Zhang pareci6 ser similar a la de Gombrich, es decir, la escri-
tura y la pintura son parientes consanguineas, y ambas reve-
lan significados, aun cuando los significados en la mente de

28 E. H. Gombrich, The Story of Art (London: Phaidon Press, 1989) pdg. 30.

29 Zhang Yanyuan, Record of Famous Painters of All Dynasties, Libro 1;
traduccién al inglés alude a Bush y Shih (editores) Early Chinese Texts on Painting,
pég. 50, con cambios de Gao Jianping.
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Zhang eran en el sentido del Cielo, la Tierra y los sabios como
creadores, mientras que en la mente de Gombrich eran aque-
llo con lo que los seres humanos como creadores debian ex-
presarse y aquello que como espectadores debian conocer de
los objetos. Sin embargo, las relaciones entre escritura y pin-
tura defendidas por Gombrich y Zhang eran precisamente lo
opuesto una de la otra.

Se solfa aceptar, generalmente, que las pinturas represen-
tativas se originaron antes que los simbolos abstractos y, por lo
tanto, las primeras fueron el origen de estos dltimos. Tanto
Gombrich como muchos escritores chinos habrian de desafiar
esta teorfa, pero lo hicieron con diferentes intenciones. Gombrich
sostuvo repetidamente que los rasgos de escritura en la pintura
eran algo que iba a ser superado con el desarrollo de la creacién
de la pintura, y el progreso significativo desde la pintura egipcia
a la griega demuestra que la pintura ya no representa el conoci-
miento, sino el aspecto del mundo®.

Por otra parte, los chinos conservaron la idea que los
simbolos abstractos tenfan origenes independientes. Se-
gun el Shuowen jiezi de Xu Shen (Explanations of Simple
and Compound Characters), el origen de los caracteres chi-
nos se podria describir en tres pasos, el primero era dibu-
jar “ocho trigramas”,’' el segundo era hacer nudos en una
cuerda vy, el tercero, hacer caracteres.’” La idea de Shen
vino del Libro de los Cambios y representé un punto de
vista chino tipico del origen de los caracteres. En contras-
te con ciertas opiniones populares, su punto de vista mues-
tra que, primero, la escritura no proviene de la pintura y,
segundo, que el origen de la escritura es independiente al
de la lengua hablada. La relacién entre escritura y lengua-

30 Cf. “Reflections on the Greek Revolution”, en E. H. Gombrich, Art and
Illusion (London: Phaidon Press, 1959).

31 Los trigramas son colecciones de signos lineales, cada uno consiste en
tres lineas (tanto la linea compacta para el yang o la linea dividida para el yin).

32 El Shuowen jiezi de Xu Shen (Explanations of Simple and Compound
Characters) “The Preface”.
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je es que ellos se encontraron el uno al otro en el proceso
de sus desarrollos separados. La escritura no es “signo de
significado” que se adjunta a la lengua hablada como
Ferdinand de Saussure insiste; es mds bien un signo que se
refiere directamente al significado o al sentido, una idea mds
cercana a la que Jacques Derrida sostuvo en Escritura y Dife-
renciay en De La Gramatologia. Esta es una inferencia impor-
tante que puede ser desarrollada en otro estudio, pero en este
contexto, la atencidén se concentrard en la idea: “la pintura y
la escritura comparten el mismo origen”.

En China, el refrdn “la escritura y la pintura com-
parten el mismo origen” es mencionado principalmente
en relacién con la pintura, mds que con el estudio de ca-
racteres o con la critica caligrdfica. Muy pocos chinos
premodernos asociaron el origen de la escritura con la crea-
cién de pinturas en cualquiera de sus innumerables discu-
siones sobre el tema. Los historiadores chinos de escritura
y caligrafia aparentemente no sintieron necesidad alguna
de mencionar la pintura. Sin embargo, la conexién con la
escritura de caracteres fue considerada como significativa
en discusiones histdricas sobre pintura, y se puede encon-
trar el refrdn “la escritura y la pintura comparten el mis-
mo origen” en la mayor parte de ellas. Siempre que al-
guien trata de hablar del origen de la pintura, casi siem-
pre repite su relacién con la escritura de caracteres.

Habia dos intenciones detrds del intento chino de
asociar la pintura con la escritura. La primero era elevar la
posicién de la pintura. Segin Zhang Yanyuan, tanto los
caracteres como la pintura son manifestaciones de las ideas
de Cielo, Tierra, y de los sabios.*® Asi, ambos son funda-
mentales en el amanecer de toda la civilizacién china. Afir-

33 Zhang Yanyuan, Record of Famous Painters of All Dynasties, Libro 1,
Quin Zhongwen y Huang Miaozi, editores (Beijing: People Press of the Fine Arts,
1963) pdgs. 1-2; traduccién al inglés alude a Bush y Shih (editores) Early Chinese
Texts on Painting, pdg. 50, con cambios de Gao Jianping.
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maciones similares se han hecho y han sido repetidas pos-
teriormente por un gran nimero de criticos e historiado-
res de la pintura en China. Ellos tienen muchos motivos
para hacer esto, dos de los cuales trataré de resumir abajo:

En primer lugar, todos los documentos antiguos
fueron escritos en caracteres. Por lo tanto, los caracteres
disfrutaron de un alto estatus en el mundo antiguo y
fueron considerados por los intelectuales tan significati-
vos como los documentos registrados por ellos en la edu-
cacién de la gente comun, en la conservacién de los sis-
temas de rituales e incluso en la existencia y desarrollo
de toda la cultura y civilizacién china. Ademds, en aquel
tiempo la escritura de caracteres era una actividad desa-
rrollada sélo por la gente culta que disfrutaba de un alto
estatus social, y las actividades de personas importantes
por lo general son consideradas como actividades impor-
tantes. Por lo tanto, durante mucho tiempo las posicio-
nes de la escritura de caracteres y de la creacién de pin-
turas eran verdaderamente desiguales. Aunque la crea-
cién de pinturas aparecié muy probablemente antes que
la escritura de caracteres en un pasado distante, esta ul-
tima tenia una categoria mucho mds elevada que la pri-
mera. Con respecto a esto, siempre que pintores o criti-
cos trataban de elevar la posicién de la pintura, era na-
tural para ellos vincularla con la escritura de caracteres,
tal como una persona pobre prefiere mencionar a sus
parientes ricos y como a un sabio desconocido le gusta
hablar de sus compafieros de clase conocidos. Debido a
tal asociacién, la pintura, como Zhang Yanyuan dijo,
adquirié el mismo estatus que el de los Seis Cldsicos (Li-
bro de la Poesia, Libro de Historia, Libro de los Ritos, Libro de
la Miisica, Libro del Cambio y de las Plantas anuales De pri-
mavera y De oto7io), que tuvieron una funcidn tan crucial en
la antigua China como la que tuvo la Biblia en Europa.

En segundo lugar, los pintores, como se supone, apren-
den de los caligrafos el manejo del pincel. Ellos sostuvieron
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que, “para aprender pintura, primero se debia aprender cali-
grafia, y esa es la forma de aprender el manejo del pincel”.
Incluso ellos dieron una explicacién clara: “El refrén que pin-
tura y escritura comparten el mismo origen simplemente quie-
re decir ser bueno en el manejo del pincel”®. No es simple-
mente describir la relacién intima entre escritura y pintura,
sino que también acentuar la necesidad de la pintura de apren-
der de la escritura o de la caligraffa.

En las mentes de los chinos, los rasgos de la escritu-
ra en las pinturas no son algo a ser superado, como
Gombrich afirmd, sino que es algo a ser logrado después
de este esfuerzo “doble”. No es una relacién natural, sino
que es una relacién establecida por los esfuerzos de los
pintores. El refrdn sobre un “origen compartido” significa
un llamado a establecer tal esfuerzo y, como tal, la pintura
recibe un impulso continuo para su perfeccién.

6. OTRA TRADICION DE OCCIDENTE
Y SU IMPORTANCIA

Como ya fue discutido, por mucho tiempo ha sido una
tradicién en Occidente que los pintores tiendan a re-
presentar geométricamente formas naturales y a tomar-
las como la principal forma de embellecer la represen-
tacién visual del mundo natural, sin embargo, este no
fue el caso de la China antigua. Realmente la represen-
tacién geométrica fue una tradicién importante en Eu-
ropa, pero me gustaria decir que no fue la dnica. Luego
de un cuidadoso estudio de cémo el arte era practicado
en Europa, se puede entender que habia otras tradicio-
nes en tiempos antiguos, una de estas era el énfasis en
la excelencia de manejo del pincel.

34 Li Rihua, Zitaoxuan Za Zhui. Yu., pdg. 131.
35 Song Nian, Yiyuan Lunhua. Yu., pdg. 326.
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De la Historia natural de Plinio, se puede destacar la
siguiente historia:

“[Apeles] porestar muy ansioso de conocer a Protdégenes,
un hombre a quién nunca habia visto, as{ como tampoco a
sus trabajos, y que en aquel entonces tenfa un nombre muy
reconocido, se embarcé y navegé a Rodas, donde vivia
Protégenes: y apenas desembarcé investigé donde estaba
su taller y se dirigié inmediatamente hacia alld. Protégenes
no estaba en casa, sélo habfa una anciana que tenfa el cui-
dado de una zabla (table) sumamente grande puesta en un
marco, que estaba lista para ser pintada: cuando él pre-
gunté por Protdgenes, ella respondié que no estaba; y vién-
dolo listo para marcharse, le solicité que dijera su nombre
para poder decirle a su maestro quién habfa preguntado
por él. Entonces Apeles, viendo la tabla antes mencionada
frente a él, tom¢ una pluma [pincel] con la mano y dibujé
en colores una linea fina y pequefia que pasaba por dicha
tabla, diciéndole a la mujer, “Digale a su maestro, que
quien preguntaba por él es aquel que hizo esta linea”; y
luego siguié su camino. Cuando Protégenes volvié a casa,
la anciana le relaté lo que habfa ocurrido en su ausencia; y
como se ha relatado, el artifice apenas vio y contempld la
pequefia linea, supo quien habia estado alli, y ademds dijo,
“Seguramente Apeles ha venido al pueblo; ya que no es
posible que alguno que no sea él pudiese hacer en colores
tan fina obra.”

Dicho ésto, él tomé el ldpiz y con otro color dibujé
dentro de la misma linea una mds pequefia: dispuso que la
mujer cuando ¢l saliera, y si el hombre venia nuevamente, le
mostrara lo que habia hecho, y dijera, ademds, que ahi estaba
el hombre por quien ¢l habia preguntado. Y, asi fue, ya que
Apeles hizo una nueva visita al taller, y viendo la segunda li-
nea, quedé consternado al principio y ruborizado después al
verse superado de esta forma; pero tomando su pincel, corté
los colores antes mencionados a lo largo con un tercer color
distinto a los anteriores, y no dejé espacio en lo absoluto para
que un cuarto color fuera dibujado dentro. Cuando Protégenes
la vio, confesé que habfa encontrado tanto a su simil como a
su maestro; y se apresuré todo lo posible para encontrarse
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con su simil y maestro; y se apresuré todo lo posible para dar
asilo a Apeles, para ofrecerle una bienvenida y darle amistosa

hospitalidad.*

No se sabe a qué se parecen las lineas, pero de
esta historia, se puede deducir el mensaje que las li-
neas a mano alzada y la destreza de los movimientos
de la mano, mufieca, brazo y cuerpo pueden testifi-
car la capacidad de un pintor.

Norbert Lynton en su Historia del Arte Moderno re-
sumié dos tendencias diferentes de la tradicién europea
durante la era moderna: una es la de imponer formas
geométricas a las formas naturales, la otra es la de fomen-
tar el movimiento libre de la mano. Segin Lynton:

La naturaleza construida y geométrica del Cubismo la
puso en la tradicién constructiva representada por creadores
de pintura como Piero della Francesca, Rafael, Poussin,
Vermeer, Ingres, y Seurat. “La musica en la pintura” indica la
tradicién de pintura picotrica que vuelve atrds via Monet,
Delacroix, Veldsquez, Rembrandt, y Rubens hacia Ticiano y
sus colegas en la escuela Veneciana del siglo XVI1.%

Lynton consideré que los “creadores de pintura” de
la tradicién constructiva tenfan formas geométricas en
mente cuando ellos se ponfan a trabajar. Con “la musica
en la pintura” se referfa a la “musica”, el sentimiento o la
pasién en la mente del pintor que fue expresada en la pin-
tura, percibida también como “el arte de la improvisacién”.
Asi, las lineas en este tipo de pintura fueron hechas por
un pincel despreocupado con el movimiento libre de la
mano y el cuerpo del pintor.

La clasificacién de Lynton es bastante comun e ilustrativa
y ayuda a desarrollar conceptos bdsicos sobre la pintura chi-

36 Plinio, Natural History, XXXV. Citado de Edward Lucie-Smith, The
Faber Book Art Anecdotes (London: Faber and Faber, 1992) pdg. 4.

37 Norbert Lynton, The Story of Modern Art, pdg. 82.
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na. Los pintores chinos pueden ser divididos en tres clases:
pintores profesionales (artesanos), pintores de la corte (los que
trabajaban en la academia de la corte), y pintores literatos
(personas con gran conocimiento de literatura, historia, filo-
soffa y, sobretodo, expertos en caligrafia). El pintor profesio-
nal y el de la corte tuvieron la intencién de hacer imitaciones
fieles, de ser gréficos y libres al representar el movimiento de
personas y animales, e incluso de ser capaces de transportar
las almas de los motivos.”® La pintura de literatos, por otra
parte, se desarroll$ en la direccién de lo incompleto y la im-
provisacién, por medio de la cual se podria mostrar los movi-
mientos del cuerpo, es decir, los gestos y las posturas de los
pintores. Por lo tanto, la pintura de los literatos es mds cerca-
na a la llamada tradicién musical. Sin embargo, la pintura
china es bastante diferente a la de Europa. “La tradicién mu-
sical” europea da gran énfasis al color, mientras que la pintu-
ra de literatos chinos reduce intencionadamente la importan-
cia del color en la pintura. Ademds, existia poca relacién, en
teorfa, entre caligraffa y pintura en Europa, mientras que la
caligrafia tenfa un rol importante en la “improvisacién” del
pintor en China y era discutida detalladamente. Deberfamos
ser capaces de remontar esta tradicién mds ampliamente a la
filosofia china, a un modo chino de ver el mundo, pero esto
tendria que ser el resultado de una investigacién mucho mds
concreta, antes que, como muchos investigadores hicieron,
tomado como una presuposicién.

7. CONCLUSION: UNA LINEA A MANO ALZADA
Y UNA POSIBILIDAD TEORICA

Ahora volamos al punto central: ;Qué tipo de linea es her-
mosa? ;Una curva o una recta? ;Una zigzag o una hélice?

38 Esta es s6lo una breve descripcién de la pintura profesional y de corte.
Estos pintores tenfan diferentes bisquedas artisticas en diferentes épocas, siendo
influidos por la pintura de literatos durante las dinastas Ming y Qing.
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La respuesta de un pintor o un critico tradicional chino
serfa que ninguna de ellas es hermosa.

Cuando se habla de una linea, las personas se incli-
nan inmediatamente a pensar en una linea geométrica. Una
linea es definida como el lugar de un punto que se mueve
en un plano o espacio, o como una serie de puntos que
satisfacen una cierta ecuacién matemdtica en la geometria
de coordenadas. Pero tal concepto debe haber sido producto
de un desarrollo posterior, no el significado original.

En diccionarios, “linea” es definida, por lo general, como
“un largo trazo estrecho o una marca dibujada o grabada so-
bre una superficie o exhibida sobre una unidad de demostra-
cién visual”, 0 como “una marca delgada y continua, como
las que son hechas por una pluma, ldpiz o pincel aplicado a
una superficie”®. Esta interpretacién sobre las lineas aparecié
aparentemente antes que la interpretacién geométrica ya men-
cionada. Para un antiguo pintor chino, una linea podria ser
definida como un trazo hecho por un pintor con un pincel de
pluma sobre una hoja de papel o seda. Esto parece ser sélo
una afirmacién simple acerca de un hecho, pero estd abierta a
ciertas posibilidades tedricas y puede servir como el punto de
partida para la presente discusién.

Ahora bien, de las caracteristicas arriba menciona-
das se puede hacer las siguientes indicaciones prelimina-
res: una linea hermosa debe ser una linea a mano alzada, y
tal linea debe tener ciertos enlaces con la escritura de ca-
racteres y la caligrafia.

Un estudio exhaustivo podria revelar, como muchos cri-
ticos chinos de pintura sostuvieron, que una linea deberfa te-
ner un principio, un punto medio y un final. Deberfa tener
fuerza como para mostrar la fuerza vital de su creador, quien
deberia tener en cuenta el grosor de la tinta durante el proce-
so de creacién de una linea. Una nueva estética de la pintura
podria comenzar de este modo, puesto que a partir de una
sola linea se torna posible generar una nueva perspectiva so-
bre las artes visuales.
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La defensa de Wen revelaba exactamente la misma
opinidén de aquellos que estaban en contra de esta clase de
pintura, es decir, lo que es mds dificil no estd a nivel téc-
nico, sino que en la libertad de la mano, en el movimien-
to del pincel y, por lo tanto, en las caracteristicas de las
lineas. Entre las diferentes categorias de pintura, la pintu-
ra arquitecténica es la mds dificil de llevar a cabo sin re-
glas, compases u otros instrumentos. Los que dijeron que
la pintura arquitectdnica era f4cil, asumieron que en esta
categorfa de pintura era fdcil dibujar lineas con instru-
mentos, y que en las lineas no se mostraban ni la fuerza
esencial del pintor, ni sus sentimientos individuales y
emociones, tampoco sus gesticulaciones y posturas. Aque-
llos que la consideraban como dificil pensaban que debi-
do a las muchas lineas rectas o curvas en este género de
pintura, no era fdcil mostrar un sentido de libertad en el
dominio del pincel y en el uso de la tinta. Estas diferentes
opiniones son en realidad similares, ya que ellas proscri-
ben el empleo de instrumentos de dibujos o buscan ven-
cer los defectos que causa el empleo de instrumentos.



