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Resumen’

En sus origenes, en Europa y Asia Oriental la pintura de paisaje cre6 escenarios
naturales diferentes, reflejo de una comprension cultural que muestra la relacién
de sus sociedades con el medio natural. Desde este contexto, el objetivo de este
articulo sera dilucidar el sentido del espacio de estos dos ambitos, mediante un
estudio comparado de la representacion de la naturaleza del Biombo de los pinos
(ca. 1595) de Hasegawa Tohaku y del cuadro Cazadores en la nieve (15605) de Pieter
Brueghel el Viejo. Para ello compararemos los respectivos espacios pictoricos,
caracteristicas distintivas y sistemas de representacion: la perspectiva europea y el
foco movil extremo oriental. Asi, atendiendo a la denominacion de Panofsky sobre
la perspectiva como la «forma simbdlica de Occidentey, valoraremos si se puede
extrapolar esta definicion al foco mévil como la «forma simbélica de Orientey.
Desde estas premisas, examinaremos si el desarrollo de ambos espacios pictdricos
puede responder a esta hipotesis.
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Abstract

In its origins, landscape painting in Europe and East Asia created different natural
settings, reflecting a cultural understanding of their societies’ relationship with the
natural environment. In this context, the aim of this article will be to elucidate the
sense of space in these two settings through a comparative study of the depiction
of nature in Hasegawa Tohaku’s the Pine Tree screen (ca. 1595) and Pieter Brueghel
the Elder’s Hunters in the Snow (1565). To do so, we will compare both pictorial
spaces, their distinctive characteristics and their two systems of representation:
the European perspective and the far-eastern moving focus. Thus, taking into
account Panofsky’s description of perspective as the «symbolic form of the West»,
we will assess whether this definition can be extrapolated to the moving focus as
the «symbolic form of the East». From these premises, we will examine whether
the development of both pictorial spaces can respond to this hypothesis.

Keywords
Global Art; 16" century painting; horizon; horizontality; pictorial space; perspective;
moving focus
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HORIZONTE Y HORIZONTALIDAD EN EL ESPACIO PICTORICO

EL PROBLEMA DE LA COMPRENSION del espacio pictorico esta sujeto a
patrones de creencias profundamente arraigadas que no podemos comprender
como una construccién gratuita, sino que se corresponden con un cierto tipo de
civilizacién. En este contexto, entendemos que la evolucion de las distintas repre-
sentaciones del paisaje en la pintura europea y extremo oriental respondid, en su
momento, a factores de indole social y religioso.

Para estudiar las diferentes influencias que pudieron ejercer estos condicionantes,
se tomard como muestra el espacio pictérico de dos formatos estandarizados: el
horizontal del Biombo de los pinos ¥A# X FE & (ca. 1505) de Hasegawa Tohaku £ &
JIl #F1{8 (FiGura 1), pieza clave de la pintura sumie Z#5> del Japon del periodo Azuchi-
Momoyama & £ Bk ILEF{X (1568/73-1600) y el formato del cuadro de Cazadores en la
nieve (15605) de Pieter Brueghel el Viejo (FIGURA 2), 6leo de la Europa del s. xv1.

FIGURA 1. HASEGAWA TOHAKU. BIOMBO DE LOS PINOS (SHORIN-ZU BYOBU), CA. 1595, TINTA SOBRE PAPEL, 156,8
x 356 cM. Museo Nacional de Tokio

Una comparativa entre estas dos obras coetaneas que nos muestran dos maneras
distintas de representar el paisaje: por un lado, el paisaje sugerido de Tohaku —con
fuertes referencias a la imagineria taoista del sansui l17K+— donde los 4rboles se
insintian entre la niebla y, aunque no esta presente, el hombre parte de él. Por otro,
la pormenorizada panordmica de Brueghel —figura esencial para la consolidacién
de la pintura de paisaje como género auténomo en Europa— donde, como un esce-
nario coral con multiples escenas, la figura del hombre nos introduce en el paisaje
e interviene en él.

De este modo, estableceremos una comparativa que nos permitira realizar
un andlisis transcultural sobre las formas de representacion y percepcion en los
lenguajes de la pintura europea y extremo oriental: la linea del horizonte de la
perspectiva de la primera y su comparativa con el desarrollo horizontal de muchas
pinturas de Asia Oriental.

3. Técnica china de pintura monocroma con tinta negra, introducida en Japén a mediados del siglo XIV por
monjes del budismo zen.

4. Sansui: montafia y agua; paisaje (que contiene colinas y rios). Pintura de paisaje que por lo general tenia
como tema central a las montafas, consideradas sitios sagrados, ya que se creia que eran la morada de seres
inmortales taoistas. El interés filoséfico en la naturaleza y sus connotaciones misticas pueden haber contribuido a su
desarrollo. Son obras en las que se encuentran referencias a la imagineria y motivos del taoismo, cuyo simbolismo
ha ejercido una fuerte influencia.
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FIGURA 2. PIETER BRUEGHEL EL VIEJO. CAZADORES EN LA NIEVE, 1565, OLEO SOBRE TABLA, 117 CM X 162 CM.
Kunsthistorisches Museum, Viena

No obstante, debemos aclarar que el tema de este estudio no son los sistemas de
representacion como técnica, sino el sentido del espacio sobre el que se sustentan,
a través de la temadtica de la naturaleza y de los principios estéticos subyacentes.
En palabras de Stoichita «la imagen de la naturaleza (o mejor dicho, la naturaleza
traducida en imagen) supone la existencia de un espacio de cultura, es decir, de
civilizacidn a partir del cual se contempla un exterior»s.

En lo que respecta al objetivo metodoldgico, se busca ofrecer herramientas
conceptuales de andlisis, extrapolables a otras culturas, que sirvan para entender
los factores sociales que han podido influir en la interpretacion del espacio en la
pintura de paisaje. Para ello, se recurrira al uso de determinadas comparaciones
culturales —de manera que cada cultura se pueda comprender mirando a la otra—
para ampliar algunas nociones sobre el concepto del espacio pictoricoy sus sistemas
de representacion, es decir, sobre la dialéctica que se establece entre la mirada, la
obra y el espectador ya que, como afirmaba Francastel, «el problema del espacio
es doble: exige que se tenga en cuenta a la vez lo que se representa y la manera en
que se representa»®.

En consecuencia, esta publicacién examinard cémo la elecciéon tematica y
compresion de su espacio pudieron estar favorecidos por el contexto cultural,

5. Stoichita, Victor |: La invencién del cuadro: Arte, artifices y artificios en los origenes de la pintura europea.
Ediciones del Serbal, 2000, p. 44.
6. Francastel, Pierre: Sociologia del arte. Madrid. Alianza, 1984, p. 172.
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HORIZONTE Y HORIZONTALIDAD EN EL ESPACIO PICTORICO

analizando el espacio de las obras seleccionadas y atendiendo al entorno historico y
los sistemas de pensamiento dominantes. Por otra parte, es importante aclarar que
la seleccién de las obras y el periodo histdrico en el que se realizaron no pretende
establecer ciclos paralelos en la historia de las distintas culturas. Lo que busca es
establecer una secuencia basica que nos permita comprender al individuo y su
contexto, para entender cada obra como «una creacién tinica de la interaccién entre
los factores de lugar y tiempo, de culturay de civilizacién»’. Conviene aclarar también
que este estudio no pretende establecer una dicotomia estricta y antitética entre
intuicion y ciencia como modelos culturales de Oriente y Occidente, sino que busca
establecer los modelos perceptivos basicos de un ambito espaciotemporal concreto.

Este enfoque nos ayudara a analizar las particularidades del marco cultural en
el que se ha dado la representacién para estudiarla, en palabras de Bryson, como
«el registro de una percepcion, explicindola desde su dimension social, es decir,
desde la imagen y su realidad como simbolo»®.

EL HORIZONTE Y LA HORIZONTALIDAD

Tradicionalmente, tanto en la pintura extremo oriental como en la europea
encontramos la presencia de un factor horizontal que, como tal, determina la
organizacién y estructura del espacio. Es decir, una horizontalidad —en cuanto a
la forma del sentido del espacio— que, sin embargo, difiere en ambos contextos
culturales en funcién de sus diferentes leyes perceptivas. En términos técnicos,
designa una formula que da sentido a un espacio pictdrico para poder representar
una vista. Algo que, como veremos en este estudio, se ha concebido de manera
diferente en el Extremo Oriente y en Europa.

Para ilustrar esta comparativa, en el caso extremo oriental nos centraremos en
el Biombo de los pinos del Japén del periodo Azuchi-Momoyama % 1= #k LI BF 4
(ca. 1568-1603) y en el caso europeo en el cuadro Cazadores en la nieve, una pintura
flamenca del siglo XVI.

Asi, mientras en el cuadro de Brueghel, el sentido de la percepcion espacial esta
determinado por la horizontalidad de una linea del horizonte, el paisaje de Tohaku
recurre a un desarrollo horizontal apoyado en el formato apaisado de un biombo.
Una contraposicion entre la perspectiva europeay el foco moévil de la pintura de Asia
Oriental que nos permite estudiar la composicién de ambas imagenes, en las que esta
representado un espacio donde cada objeto estd situado segtin una escala de distancia.

En este punto surge una pregunta relevante ;nos encontramos ante dos
sistemas de representacién que se han constituido en los sistemas representativos
de dos dmbitos culturales? Asi, cuestionar si el foco mévil es o no un sistema de
representacion es una hipétesis que nos lleva a lo que verdaderamente pretende

7. Rowley, George: Principios de la pintura China. Madrid, Alianza, 1981, p. 46.
8. Bryson, Norman: Visidn y pintura. La Iégica de la mirada. Madrid, Alianza, 1991, p. 14.
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este estudio: discernir el tipo de percepcién espacial de ambos contextos y analizar
cédmo este sentido del espacio se plasmé pictéricamente.

Para ello, empezaremos con Cazadores en la nieve de Pieter Brueghel el Viejo.
Este cuadro nos ilustra sobre como desde el Renacimiento, en Europa, el espacio
pictorico se ha comprendido desde una escala humana que ha precisado de un punto
de referencia fijo, defendido por la perspectiva lineal o monoperspectivismo. De este
modo, la mirada del espectador occidental se ha extendido en profundidad hacia un
horizonte conceptual, ideado por y para un punto de fuga fijo, posicionado sobre una
linea horizontal. Esta proyeccién espacial, limitada por el plano del dibujo, a nuestro
juicio, parece tener resonancias cartesianas al introducir el calculo numérico para
la construccién de imagenes. En cualquier caso, esta observacion no debe llevarnos
a conclusiones equivocadas: el sistema de coordenadas cartesianas todavia no se
conocia en la época de Brueghel aunque, en la construccion de su espacio, Cazadores
en la nieve tiende un puente entre el calculo y la geometria (FIGURA 3).

FIGURA 3. PIETER BRUEGHEL EL VIEJO. CAZADORES EN LA NIEVE, 1565. REPRESENTACION DE LAS LINEAS
COMPOSITIVAS QUE SE ENCUENTRAN ESTRUCTURADAS SEGUN UN EQUILIBRIO AXIAL. (Diagrama de la autora)

Hablamos de un espacio que, desde un primer plano elevado, guia en profundidad
la mirada del espectador mediante la diagonal que trazan las siluetas de los arboles,
dando a la escena una acusada impresién de profundidad. Es decir, que su espacio
pictdrico se ha estructurado mediante una serie de diagonales. Entre ellas, destaca
la trazada desde la parte inferior izquierda hasta la parte superior derecha, que
conforma la base sobre la que se asientan los cazadores, los rboles y el lateral de los
estanques y campos. Pero, ademas, otra diagonal que corre en la misma direccion,
esta vez partiendo desde la parte superior de los drboles, se extiende hasta confluir
con la anterior en el mismo punto de fuga en la linea del horizonte (FIGURA 4).
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Se trata de una perspectiva lineal que orienta la mirada del espectador hacia el
fondo del valle, siguiendo un sentido occidental del espacio que podemos encontrar
también en otras obras de Brueghel, como sucede en el Paisaje invernal con una
trampa de pdjaros (FIGURA 5). En esta pintura, desde el llamado «motivo de balcony,
el paisaje conduce la mirada a través de una serie de planos consecutivos que
no se limitan a la perspectiva geométrica, en el sentido formulado por Ken-ichi
Sasaki quien, a propdsito de este paisaje, dice poseer «un sentido espacial que
aflora naturalmente cuando algunos pintores desean pintar un paisaje natural»®.

FIGURA 4. PIETER BRUEGHEL EL VIEJO. CAZADORES EN LA NIEVE, 1565. DIAGONALES QUE ESTRUCTURAN EL
ESPACIO PICTORICO DEL CUADRO, DESDE EL LADO INFERIOR IZQUIERDA Y DESDE EL SUPERIOR, CONFLUYENDO
LAS DOS EN EL MISMO PUNTO DE LA LINEA DEL HORIZONTE. (Diagrama de la autora)

Un cuadro en el que, en cualquier caso, la presencia de la linea del horizonte y del
punto de fuga es, tal vez, mas evidente que en el cuadro Cazadores en la nieve.

Por su parte la pintura extremo oriental recurrird al foco moévil. Un recurso
segun el cual el ojo se desplaza de un lado a otro, en sentido lateral de derecha a
izquierda. En palabras de Rowley, «un arte del tiempo a la vez que del espacio. Esto
se hallaba implicito en la disposicion del grupo por desplazamiento de un motivo
a otro a través de intervalos»™.

Asi, como podemos observar en el ejemplo del biombo de Tohaku, en lugar de un
foco central, la pintura oriental prefiere situar los diferentes elementos compositivos
en paralelo al plano del soporte pictdrico. Sin embargo, este recurso planteaba

9. Saski, Ken-ichi: «Perspectivas Oriente y Occidente», Contemporary Aesthetics, vol 11, 2013, p. 21.
10. Rowley, George: op. cit., p. 93.
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FIGURA 5. PIETER BRUEGHEL EL JOVEN. PAISAJE NEVADO CON TRAMPA PARA PAJAROS, C. 1601, OLEO SOBRE
TABLA, 40 X 57 CM. MUSEO DEL PRADO, MADRID. COPIA DEL ORIGINAL DE PIETER BRUEGHEL EL VIEJO (C. 1565).
(Diagrama de la autora)

algunas dificultades a la hora de dar coherencia y sentido a la organizacién del
espacio. Por ello, para ordenarlo, recurrira a la «ley de la proporcién numéricay, que
favorece el desplazamiento lineal de la mirada mediante una suma de agregados que
secuencia el espacio. Es el también llamado «principio del menor namero», al que la
pintura recurrfa para captar el Qi & —Ki en japonés— a partir del sonido y a través
de la obra, estableciendo una resonancia musical entre el espectador y el artista.

Es decir, como muestra el ejemplo del Biombo de los pinos (FIGURA 0), para
organizar el espacio, la pintura extremo oriental recurrird a una secuencia ritmica,
apoyandose en un ensamblaje de grupos. En otras palabras, se realiza una reiteracién
repetitiva y ritmica de un mismo motivo o un mismo objeto que, en esta obra, sera
la figura del pino, utilizada para expresar conceptos filoséficos y espirituales —como
la fuerzay la resiliencia— bajo la influencia del simbolismo taoista en la pintura de
paisaje”. En todo caso, nos encontramos ante una pintura realizada a tinta, donde
se combinan algunos principios naturalistas de la tradicién china con temas de la
tradicion del paisaje japonés, segun el estilo yamatoe (KF1#z)™.

Es una obra, y esto resulta de gran interés para el asunto que atafie a este estudio,
donde los motivos utilizan los pliegues que estructuran las pantallas del biombo

1. Sus troncos retorcidos y sus ramas enérgicas se han utilizado como metaforas visuales de la fortaleza
interior y la superacién de obstaculos.

12. Estilo cldsico de pintura japonesa. A partir del periodo Muromachi (siglo xv), el término Yamatoe (K
F0#%) se utilizard para distinguir las pinturas japonesas de las pinturas hechas bajo el estilo chino Karae (F&E#5)
influidas por las pinturas chan de las dinastias Song y Yuan. Las pinturas del estilo Yamatoe muestran la belleza de
la naturaleza, representando lugares famosos: los meishoe (% FlT#&) o las cuatro estaciones shikie (FAZ=#%). No son
representaciones simbdlicas, sino que pretenden ilustrar la belleza de la naturaleza.
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para, asi, enfatizar la impresion de profundidad espacial, de manera que algunas
ramas de los pinos se orientan segun la diagonal que las aleja del espectador.

FIGURA 6. HASEGAWA TOHAKU. BIOMBO DE LOS PINOS (SHORIN-ZU BYOBU), CA. 1595. MARCA DE LA SECUENCIA
RITMICA Y MOVIMIENTO ONDULANTE REALIZADA MEDIANTE UN ENSAMBLAJE DE GRUPOS, RECURRIENDO A LA
REITERACION REPETITIVA Y RITMICA DE UN MISMO MOTIVO. (Diagrama de la autora)

Por lo tanto, hablamos de un desglose del espacio pictdrico que se apoya en la
horizontalidad de los formatos, entre los que destacan los rollos de mano que en
su versién horizontal en Japén se denominan emakimono (&%) y chiian (F48)
en China. Pero en su defecto, este movimiento recurrira a otros artificios que, a su
vez, evolucionaron desde los mismo rollos: los biombos, byobu (/&) en japonés/
pingfeng (B &) en chino y los dlbumes plegados llamados orihon (T &) en japonés
y ts“e o ts“e yeh (fiit)en chino®.

Asi, como se puede apreciar en el biombo de Tohaku, a través de estos soportes
podemos realizar la lectura de una factura horizontal, cuyo espacio comprende
una nocién de vacio que suscita la impresién de resonancia numinosa y que, en
el contexto de su caracteristico formato, entendemos como una «horizontalidad
dilataday, en el sentido formulado por Otto que la define como lo «sublime puesto
en sentido horizontal»™.

Pero, al amparo de esta comparativa entre el paisaje de Brueghel y el de Tohaku,
entendemos que consignar sus diferencias nos obliga a plantearnos una serie de
cuestiones relevantes. La primera seria preguntarnos sobre ;cudles pueden haber
sido algunas de las causas explicativas que han dado lugar al fendmeno de la
perspectiva en Europay al principio de la narracién grafica continua o foco mévil en
el Extremo Oriente, entendiendo a ambos como modelos de percepcion? ;Podemos
asumir ambos modelos de percepcién como sistemas de representacion, con
acepciones artisticas, sociales y filoséficas? Si este fuese el caso, podriamos deducir
la codificacién de unas normas que regulen ambos espacios pictoricos y culturales.
Una problematica que atiende al sujeto en tanto en cuanto este hace suya la imagen
a partir de la «pulsion escdpica», cualidad comun a todas las culturas y todas las
épocas®. Pero entonces, como nos recuerda Bryson, hacer alusién a «una cultura
escopica solo puede tener sentido si se diesen normas colectivas para la mirada que

13. Ver Gulik, Robert. H: Chinese Pictorial Art as viewed by the Connoisseur: Notes on the means and methods
of Traditional Chinese Connoisseurship of Pictorial Art, based upon a study of the Art of Mounting Scrolls in China and
Japan. New York: Hacker Art Books, 1981.

14. Otto, Rudolf: Lo santo: Lo racional y lo irracional en la idea de Dios. Madrid, Alianza, 2016, p. 154.

15.  Gauthier, Guy: Veinte lecciones sobre la imagen y el sentido. Madrid, Catedra, 1996, p. 8.
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pudiesen explicarse histéricamente»’. Por eso entendemos que, si en el Extremo
Oriente y Europa se ha recurrido a sistemas de representacion codificados, ambos
espacios culturales han desarrollado sus propias normas colectivas de percepcién
y representacion.

En consecuencia, aceptar este supuesto nos permitird hacer uso del concepto de
la «forma simbolica» de la que nos hablaba Panofsky”, cuando define a la perspectiva
como una forma simboélica transformada en emblema del Renacimiento y simbolo
cultural de autoafirmacion de Occidente™.

Por lo tanto, desde este planteamiento cabe hacerse otra pregunta ;podemos
interpretar el recurso del foco mdvil como la forma simbolica del Extremo Oriente?
Pero, si diésemos a este recurso dicha categoria, jpor qué no encontramos en Asia
Oriental ningiin término que lo defina? Una pregunta pertinente porque, en
cualquier caso, hablamos de un dmbito cultural donde nos consta que se ha dado
una temprana y prolifica diversidad de publicaciones sobre teorias artisticas y
estéticas: ya en el s. V, Hsieh Ho (i) en la Critica de la pintura o Notas sobre la
clasificacién de los viejos cuadros (Gt Hua Pin L T 8] & 3%) recoge los seis principios
o canones que debian regir la pintura (Huthua Litfd 43 1B 755%)°. Ademds, sabemos del
Sanyudnfa (=3&;%), o Método de las Tres Distancias, que engloba tres términos chinos
que definen tres diferentes enfoques en profundidad del espacio de la pintura de
paisaje: Gdoyudn (5i=®), Shényuan (&) y Pingyudn (FF3&), publicado por Linquan

Gaozhi (PR EE)>.

[...] A estos tres tipos tradicionales de distancia Han Zhuo afiadié en el s.xi1 otros, a
saber: guo yuan (distancia amplia), cuando hay una playa cercana, agua en abundancia
y montafias en la lejanfa; mi yuan (distancia perdida), cuando las montafias estan
envueltas en brumay niebla, y en ella la separacién entre lo seco y lo acuoso no es facil
de percibir; y, por dltimo, yu yuan (distancia apartada) cuando la escena y sus atributos
han alcanzado el summum, y son imprecisos e inefables. [...]*

Por otra parte, atendiendo al exhaustivo estudio de Corsi sobre la difusién de
la perspectiva lineal en China, también encontramos publicaciones que abordan
diversas adaptaciones chinas de la perspectiva: el método de las lineas Xianfa (&
i%), recogido en el Shi xue jing yung ({322 ¥5#&) Esencia de la ciencia de la visién de
Nian Xiyao (F#3E) publicado en 1729, ademds de otros métodos resultantes de la

16. Bryson, Norman: op. cit., p. 220..

17. Ver: Panofsky, Erwin: La Perspectiva como forma simbdlica. Barcelona, Tusquets, 2018.

18. «[...] la gran evolucién que supone el pasar de un espacio de agregados a un espacio sistematico llega a una
conclusién provisional y, a su vez, esta conquista de la perspectiva no es mas que una expresién concreta de lo que
contemporaneamente los tedricos del conocimiento y los filésofos de la naturaleza habfan descubierto». Idem, p. 46.

19. En la teorfa china sobre pintura del s. V, llamada Liufa (seis principios), se consideraba mas importante la
vibracién con poder vital del ki (giyun shendong en chino), muy por encima de la exactitud de la representacién, el
colorido y la imitacién de los clasicos, etc. Esta nocién sélo puede aplicarse a la pintura sansui. La pintura sansui debe
darse cuenta de ello porque el sansui es un espacio vivo, lleno de ki.

20. Ver, Guo, Xi (ZBEE): Lin Quan Gao Zhi (#RREEX). Jiangsu Phoenix Literature and Art Publishing, LTD,
2015, p. 80.

21. Rowley, George: op. cit. , pp. 97 - 98.
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hibridacién visual entre Europa y China, como el método aotufa (Mhi%) de llenos
y vacios y el método gougufa (F1B%i%) de tridngulos y rectangulos®.

Por lo tanto, teniendo en cuenta el marco cultural de influencia china sobre
Jap6n y Corea, nos encontramos con un importante compendio de términos y textos
que nos muestran como, a lo largo de la historia, los artistas y pensadores chinos
codificaron su propio sistema perceptivo. Entonces, ;por qué no encontramos ninguna
publicacién extremo oriental o término que defina el foco movil o representacién
grafica continua?

SISTEMAS DE REPRESENTACION

La percepcién del espacio pictdrico estd condicionada por principios estéticos
subyacentes, segtin los cuales contemplamos la extension de un espacio y determi-
namos el angulo, el plano y como lo representamos. Por lo tanto, el estudio de los
sistemas de representacién nos permite acercarnos a determinadas ideas abstractas
del intelecto a través de su materializaciéon como codigos concretos. En el caso que
nos ocupa, nos encontramos ante dos obras representativas de unos modelos de
percepcidn, que han evolucionado en sus diferentes contextos culturales al amparo
de un conjunto de normas y, en consecuencia, también de un conjunto de ideas.
Es decir, lo que podriamos explicar como una seleccién cultural dada en un nicho
cultural concreto.

Este es un contexto que puede ejemplificar el vocablo japonés fiikeigashoshiki
(A=BEZEX), traducido como «formato de la pintura de paisaje», es decir, un
«formato apaisado» utilizado para la escritura, donde fiikeiga B = &l se traduce
como «pintura de paisaje» y shoshiki &3 como «formato de escritura». Un término
que, al relacionar un género pictdrico concreto con un tipo de formato horizontal
aplicable ala escritura, nos da pie a deducir la implicacion de un determinado sistema
oculto de ideas en la concepcién del espacio. Asi, aunque etimolégicamente puede
considerarse un vocablo relativamente nuevo, encontramos en él unas relaciones
espaciales profundamente arraigadas en la tradicion japonesa.

Pero fikeiga B\ [E] es un término japonés surgido en el siglo X1X, con el fin de
traducir el occidental de «pintura de paisaje». De hecho, hasta entonces en Japon
se utilizaban dos palabras para definir el paisaje. El primero era keshiki = 8, literal-
mente color de ki &, una palabra que significa paisaje y que expresaba el genuino
sentido japonés del espacio que, a decir de Sasaki, debia sentirse mas que verse.
El otro término era sansui LLI7K, que literalmente significa «montafias y agua», es
decir, naturaleza®.

Mientras, en el contexto europeo, serd el concepto de la ventana albertiana el
que estard implicito en el origen del formato del cuadro que, a decir de Stoichita

22. Ver, Corsi, Elisabetta: La fdbrica de las ilusiones. Los jesuitas y la difusidn de la perspectiva lineal en China, 1698-
1766. México, El Colegio de México, Centro de Estudios de Asia y Africa, 2004.

23.  Keshiki «[...] no significa ni sansui ni paisaje como objeto de contemplacién, sino ‘indicacién’, ‘aire’ o
‘sentimiento’», y concuerda con su significado literal, es decir, «color del ki». Ver: Sasaki, Ken-ichi: op. cit., p. 9.
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«[...] desempefia el papel de catalizador en la definicion de otro género pictorico, el
paisaje [...]»**y que serd utilizado por la pintura como escenario donde representar
las actividades humanas. Una concepcion ligada a la jerarquia de géneros que, en
palabras de Ken-ichi Sasaki, «toma como paradigma la pintura histérica y representa
el antropocentrismo que dominaria la civilizacion occidental moderna. Un Brueghel
podia representar la vida de las personas en la naturaleza porque era la vida humana
que conocia [...]»*.

Este enfoque nos remite al Renacimiento, cuando la pintura, al estar necesitada de
certezas, acufiara un nuevo concepto de espacio: métrico y siempre reflexionado desde
una escala humana. Un espacio enmarcado en un sistema de principios y totalmente
cartografiado segtin unas «coordenadas inamoviblesy, como lo define Byung-chul
Han. En palabras de este mismo autor, «El arte del timonel kantiano conquista el
mar enmarcandolo en un sistema de principios y cartografiindolo totalmente en
coordenadas inamovibles. El pensar occidental surge de la necesidad de tierra firme»?.

Efectivamente, al estar necesitado de un punto de referencia fijo en la linea
del horizonte, el espacio de la pintura europea hard que la mirada se extienda en
profundidad, encontrando su significacién cultural en la perspectivay el concepto del
cuadro como un novedoso formato para la pintura. Esto es lo que hoy se comprende
como un simbolo cultural de autoafirmacién que, recurriendo a la comprensién de un
espacio pictdrico unificado, alcanzard su correlato teérico en la perspectiva: un sistema
de representacion que se constituira en el sistema representativo de Occidente.

Mientras, al contrario que en el cuadro de Brueghel donde para representar
el espacio se recurre a la perspectiva, la pintura extremo oriental recurrird al
denominado principio de la narracién gréfica continua o foco mévil. Un recurso
que, como ya hemos visto, organizar el espacio mediante una suma de agregados y
que, en Principios de la pintura China, George Rowley describe como la busqueda de
un espacio sin los limites del marco. Esto, afiade, en Occidente «[...] es algo que nos
resulta dificil de entender porque hemos confiado plenamente en el equilibrio axial y
en los esquemas geométricos para conseguir la unidad de la superficie [...]» mientras
que en Oriente se ha recurrido a la consonancia de las partes y a la coherencia
temporal®.

Se trata de una cuestion relevante que, en cualquier caso, no debe llevarnos
a conclusiones generalistas: no debemos olvidar que en la antigiiedad, tanto en
oriente como en occidente, las pinturas carecian de unidad espacial, por lo que
las representaciones pictodricas se percibian como una sucesion de motivos que
debian ser leidos al igual que un texto o un pictograma. Esta sucesién espacial dara
lugar a una secuencia espacio-temporal que en Europa se perdera en el siglo XV,
cuando el humanismo postule el desarrollo cientifico de la perspectiva. Es decir, «un
momento estilistico», a decir de Gottfried Boehm, quien también lo define como
una «revolucién cognitivay que, ademas de un lugar preferente ante la imagen,

24. Stoichita, Victor I: op. cit., p. 44.

25. Sasaki, Ken-ichi: op. cit., p. 6.

26. Han, Byung-Chul: Ausencia. Buenos Aires, Caja Negra, 2019, p. 83.
27. Ver, Rowley, George: op. cit., p.101
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dara al espectador un espacio donde la condicién de un horizonte solo permite una
vista limitada del mundo?.

[...] Gracias a la ciencia de la perspectiva se logré dar una ilusién de profundidad a
la vez que se conferfa continuidad y mensurabilidad a la unidad espacial, ahora bien,
la perspectiva encerré la experiencia del espacio en una camisa de fuerza, en la que
solo se la vefa desde un punto de vista fijo al tiempo que se la reducia a una parcela
delimitada del espacio®.

Desde esta perspectiva, a decir de Sasaki, «[...] el pintor que proyecta el punto
de vista se sitda frente al cuadro y su ojo es un cientifico que observa la escena
objetivamente»®. Mientras, en el contexto japonés, la comprension del espacio
—lejos de estar centrada en un punto de vista fijjo— se resolverd mediante una
relacion de dreas de caracter aditivo, que organizaran la composicién horizontal
mediante secuencias ritmicas, como sucede en el Shorin-zu byobu ¥A#KE B R de
Tohaku. En esta pintura, al estar visualmente fragmentado, el espacio establecera
una relacion secuencial mediante la yuxtaposicion de las siluetas de los arboles y
de los no menos importantes espacios vacios.

Un ejemplo que ilustra como en la pintura extremo oriental el vacio es un
elemento compositivo fundamental. Es el llamado blanco aéreo —yohaku R H,
literalmente «espacio en blanco» en japonés, en chino jian jia «espacio a abarcar»
— que nos permite establecer otra comparativa para este estudio: la que se da entre
los diferentes usos de los espacios en blanco para el paisaje. Por un lado, el blanco
pigmentado de la nieve de Brueghel que, como tal, hace muy dificil expresar esa
idea del vacio, de lo que estd ausente. Por otro, los espacios vacios de Tohaku —
elemento fundamental de la relacién ternaria de la pintura sansui LLI7K>— utilizados
para representar la niebla y la bruma. Un elemento de un extraordinario valor
compositivo que para expresarse recurrird al término budista Ma f&]: concepto que
podemos traducir como «intervalo» o «pausa», que, a su vez, ofrece simultdineamente
la nocién de forma/contraforma, para inducir un estado contemplativo donde
apreciar la expansion del espacio/tiempo.

Este enfoque nos permite hacer hincapié en otra cuestion relevante: al estudiar
la concepcion espacial de la pintura china y japonesa debemos tener en cuenta que
la comprension de su construccion se estructurara a partir de la expresion de dos
aspectos dentro de un mismo universo. Es decir, que su comprensién atafie a una
dualidad que sin dejar de serlo conforma una sola realidad: un equilibrio de tensiones
que entiende que el mundo de los fendmenos descansa sobre una oposicion polar de

28. Ver, Belting, Hans: op. cit., p .21.

29. Rowley, George, op. cit. p. 94.

30. Sasaki, Ken-ichi:op. cit., p. 14.

31. Montafia y agua/sansui ILIZK- yin BZ y yang B, y el vacio intermedio para establecer ese equilibrio de
tensiones. En estas pinturas se denomindé Xu por los taoistas y shinyatd por los budistas a aquel espacio sin
contornos donde los objetos pierden su silueta definida. El denominado K 22 del budismo zen japonés: una idea
del vacio como generador de vida, donde el mundo fenoménico es una sombra, la ilusién del auténtico mundo que
es el espiritual.
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fuerzas asociadas al yin (B£) y el yang (f5)*. Un equilibrio expresado a través de los
binomios espacio/ tiempo, sugestion/composicién y, como deciamos en el parrafo
anterior, formas/vacios, reforzados por la coherencia de la interdependencia de los
opuestos complementarios.

Sin duda, este es un enfoque totalmente alejado de la realidad pictérica
occidental, donde el equilibrio viene dado por la simetria. Una particularidad que
puede explicar la nota estatica de la pintura europea, donde, a decir de Bryson, se
ha quitado «la duracién; las posturas de los cuerpos y los gestos estan congelados
en puntos que la visién normal es incapaz de inmovilizar»®. En términos técnicos,
hablamos de un equilibrio de intereses que necesariamente nos parecera estatico,
por lo que, para contrarrestarlo, se imprimira un movimiento dindmico « [...] por
el procedimiento de girar diagonalmente en profundidad los planos pictéricos y
los ejes de los cuerpos», en palabras de Rowley3.

Por el contrario, los pintores orientales invirtieron este procedimiento,
manteniendo el plano pictdrico paralelo al plano del cuadro y, de esta manera,
imprimiendo un «movimiento dindmico mediante el flujo lateral de planos en
sucesion»®. Por lo tanto, un planteamiento espacial completamente distinto al
occidental que, al introducir la perspectiva, recurre a una teoria cientifica de la
visién para construir el espacio.

Y de aqui, otro punto esencial de esta investigaciéon que nos conduce a otra
comparativa: la que se da entre construccion y composicion. Una composicion del
espacio que recurre a la alternancia de figuras y vacios —como observamos en
el Biombo de los pinos— mientras que Cazadores en la nieve busca una mimética
construccion del espacio. Es, en cualquier caso, el paradigma de la discusion planteada
entre construccién y percepcion sensible que, a partir de una serie de razones
culturales, nos permite argumentar la l6gica de la oposicién entre la teoria intuitiva
de la vision de Oriente y la teoria cientifica de la imagen de Occidente. A decir de
Cervera, lo que significativamente se ha definido como una oposicién entre una
«filosofia de la emocién» y una «filosofia de la raz6n»*.

SISTEMAS DE PENSAMIENTO

Este enfoque nos lleva al siguiente punto de este estudio: la influencia de los
sistemas de pensamiento sobre los codigos perceptivos. Para abordar este apartado
desde el extremo oriente es importante recordar el peso de la influencia china sobre

32. yin BZ y yang [&: Son una nocién bésica dentro de la cosmovisién china y por extensién de la cosmovisién
extremo oriental. No se entienden como fuerzas o energias. Son los nombres que reciben las parejas de elementos
que estan relacionados entre si por oposicién y complementariedad. Es decir, lo yin existe gracias a lo yang, y
viceversa.

33. Bryson, Norman: op. cit., p. 106.

34. Rowley, George: op. cit., p. 101.

35. Ibidem.

36. Cervera, Isabel: “El espiritu de la Naturaleza Pictérica” En: Guasch, Anna Marfa. Summa Pictérica. De la
Prehistoria a las Civilizaciones Orientales. Barcelona, Planeta, 2000, p. 188.
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gran parte de las ideas fundamentales de Japén y también de Corea. Una influencia
que, en el terreno del arte, asoma en determinadas notas esenciales y elementos
tan variados como son algunos de los principales valores estéticos y artisticos, la
composicién y clasificacion de los colores y/o la ley de la proporciéon numérica,
entre otros.

Enlo que compete al ambito religioso, esta influencia conecta con la tradicién de
unas divinidades relacionadas con los fenémenos y con las fuerzas de la naturaleza.
Es decir, una representacion de todo cuanto hay como sagrado —a la que el shinto
denomina kami (#f), el taoismo shen (##) y el budismo hotoke ({h)— comprendidas
dentro de una cosmovision a la que podemos considerar panteista o animista?,
caracterizada por una armonia no dualista donde el hombre y el medio natural
conforman una unidad. En palabras de Alfonso Falero:

[...] shen, kamis, hotokes. Aqui esta triple tipologia de deidades revela una coincidencia
fundamental: cubren la misma categoria semidtica, “espiritus”, y por ello son
intercambiables y presentan una interrelacién cémoda basada en su homogeneidad [...J*%.

Asi, a decir de este mismo autor, desde el punto de vista de la historia de las
religiones encontramos una dialéctica entre «identidades auto afirmativas, que ha
dado lugar a religiones individuales como el taoismo, sintoismo y budismo, y entre
sus diversas hibridaciones a un fenémeno religioso llamado sincretismo». Un
aspecto, fundamental para comprender el pensamiento de las sociedades extremo
orientales, que ha evolucionado en un ambito donde, en palabras de Rudolf Otto,
se da una « [...] correspondencia con las impresiones magicas en las que es muy
rico y profundo el arte prescrito por el taoismo y el budismo en China, Japén y
Tibet»*°. Pero que, ademds, se ird enriqueciendo en cada contexto: en China con
las creencias populares del shenismo (#34 shénjiao) —del que més tarde derivaria
shenxianismo (#1UZX shénxianjido)— y en Japén con el shinto (#31&). Una aclaracién
importante, ya que el desarrollo de la pintura sansuiga lLJK[E en China « [...] se
considera vinculado a la filosofia del shinsen (shen xianin chino), cuyo objetivo es
alcanzar el estado trascendental de la inmortalidad»+.

[...] El sansui era el lugar de entrenamiento para la identificacién con el tao, el principio
del ser, con vistas al estado mas elevado. [...] Aqui la relacién entre el hombre y el
mundo es la inversa del caso de un Rafael o un Brueghel. Sansui no es el trasfondo de

37. Obsérvese que para escribir Shen y Kami, deidades pertenecientes a dos religiones animistas, se utiliza el
mismo kanji, #. Es decir, tienen un mismo valor semantico e ideografico, aunque se leen de manera diferente. Esto
no sucede con hotoke ({h), que alude a la mima entidad, pero es budista y no animista.

38. Fragmento extraido del debate posterior a la comunicacién online Aproximacion al concepto de musubi
desde la arqueologia cognitiva, en las Il Jornadas Internacionales de Formacion e Investigacién del GIR Humanismo
Eurasia HUME, Universidad de Salamanca (Falero, A. comunicacién personal, 1 - 15 de abril 2020).

39. Ibidem
40. Otto, Rudolf: op. cit, p. 149.
41. Sasaki, Ken-ichi: op. cit., p. 9.
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las acciones humanas y los acontecimientos histéricos, sino el lugar tinico o sagrado que
permite al hombre trascender: la naturaleza es lo primero y el hombre lo siguiente [...]*.

Explicado en otras palabras, hablamos de la practica de lo que se podria definir
como un «ejercicio espiritual del arte»®. Es decir, de 1a experiencia religiosa a través
de la relacién armoniosa del hombre, la naturaleza y el arte. Lo que, a su vez, nos
remite a la creencia mutua de la reciprocidad entre el individuo, los dioses y la
naturaleza, estableciendo asi una relaciéon horizontal que conserva un indiscutible
paralelismo con la armonia que recoge el I Ching (5 %) ** —Libro de las Mutaciones—
entre el hombre, la tierra (el espacio) y el cielo (el tiempo). Desde esta perspectiva, el
cieloyla tierra al mismo tiempo representan el espacio y el tiempo. Una interaccién
de la que ya nos hablaba Cheng cuando dice:

[...] (ya durante la dinastia Han, encontramos en el Huai-nanzi el término yuzhou,
«espacio-tiempo», que designa el universo). El tiempo, esencialmente ligado a la tierra,
aparece como espacio vital actualizado; y el espacio, esencialmente ligado al cielo, por
el hecho mismo de ser vital, aparece como garante de la calidad justa del tiempo*.

Al hilo de esta idea encontramos cdmo, en el contexto japonés, para explicar los
fenémenos naturales, el sintoismo creard unos modelos visuales donde el espacio
y el tiempo no se pueden entender separados. Esto dard lugar a la comprensién de
un 4mbito que solo se transformara en espacio con la llegada de un kami (##). De
este modo «El arte de esperar la llegada del kami generd la unién del espacio y el
tiempo, ya que lo esencial no fue la sustancialidad del espacio, sino el fenémeno
que en él ocurria, la llegada de la divinidad»*°. Es decir, que el fenémeno donde se
conjugaban los diferentes aspectos del acontecimiento era el que daba pleno sentido
al concepto de espacio que, al estar siempre ligado al tiempo en el que acontecia el
suceso, estaba, por lo tanto, sujeto a la percepcién del individuo.

Es, por lo tanto, una manera de comprender y relacionarse con el universo,
vinculada con una comprension religiosa de la naturaleza, tanto con sus fendmenos
como con sus misterios, expresandolos a través de la filosofia, la religion y el arte. En
todo caso, un desenfoque en el origen del uso de determinados simbolos y elementos
compositivos que, dependiendo de cada contexto, surgiran tras la hibridacion del
budismo, el neoconfucianismo, el taoismo y el shenismo/ sintoismo. En resumen,
este es un ambito donde un politeismo animista ha funcionado como base para
una estructura social fundamentada en la idea de colectividad y donde la norma
se centra en la idea del grupo y no del individuo. Sin duda, una cosmovisién muy

42. Idem, p. 9.

43. Ver, Sueiras Prieto, M.? del Mar: La Horizontalidad de la mirada de Oriente en Occidente. De la construccion
a la composicién del espacio pictdrico. (Tesis doctoral inédita), Universidad de Salamanca, 2021.

44. Libro oracular chino, filoséfico y cosmogénico, regido por el principio de los cambios que se suceden
de manera ciclica —una muestra del concepto taoista del yin y yang— y la relacién dialéctica entre los opuestos.
Los primeros textos se suponen escritos hacia el 1200 a. n. e. Uno de los Cinco Cldsicos confucianos aunque su
contenido original es taoista.

45. Cheng, Francois: Aliento-Espiritu. Textos tedricos chinos sobre el arte pictdrico. Valencia, Pre-Textos, 2017, p. 96.

46. Ruiz de la Puerta, Félix: Lo sagrado y lo profano en Tadao Ando. Madrid, Album Letras Artes, 1995, p. 87.
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diferente a la del antropocentrismo europeo, caracterizado por un conjunto de
valores cristianos, cuyo origen monoteista se encuentra en El Antiguo Testamento,
donde Dios y el hombre ocupan el lugar mas elevado dentro de un sistema vertical
de relaciones.

En este tltimo caso, cabe preguntarse ;podria esta jerarquia encontrar su correlato
en la estructura del cuadro, supeditada a un punto de vista homocéntrico? Una
cuestidn sobre la que, de alguna manera, Gauthier puso el acento al sefialar que:

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

Esta es la definicién de un pensamiento sistémico, caracterizado por una visién
monoteista, que ha sido el origen de la tradicional separacion entre la naturaleza, la
sociedad, la divinidad y el individuo. Una cosmovision paradigmatica de Occidente,
cuyo referente es una figura omnipotente, comprendida dentro de una jerarquia
que —con respecto a la sociedad y la naturaleza— otorga al hombre el estatus mas
elevado. En definitiva, hablamos de una tradicién enmarcada dentro de las grandes
religiones de Oriente Medio —el cristianismo, el judaismo y el islam— que entienden
el origen de la verdad implicito en la revelacién divina y para las que la representacién
en imagenes de los temas sagrados ha resultado ser particularmente polémica.

En consecuencia, atendiendo a esta problematica, podriamos plantearnos si
esta vision que jerarquiza la separacion de la divinidad, la naturaleza y el hombre
(puede tener relacion con la verticalidad del eje axial compositivo, con respecto a
lalinea del horizonte de la pintura europea? Y si, por lo tanto, ;podria cada sistema
cultural encontrar su correlato en la estructura espacial de sus pinturas? Desde este
punto de vista, parece inevitable plantearse la 16gica de la relacién horizontal cielo/
tierra/arte extremo oriental y su alteralidad con la horizontalidad de su pintura.

CONCLUSIONES

Este articulo pone en evidencia el caracter distintivo de la representacién del
espacio pictdrico. A través de él, tanto Oriente como Occidente han querido hacer
tangible la realidad. Pero, mientras en Europa, como consecuencia de su propension
alarazonylaciencia, la pintura dependera de las formas, en Asia Oriental el énfasis
se pondra en la intuicién y los estados de &nimo de la naturaleza, enfatizando lo
intangible y misterioso. Una muestra sobre como, en el contexto extremo oriental,
el taoismo y otras religiones animistas —como el shinto (f#:3&) japonés y el shenismo
(#82) chino— estéan en el trasfondo de la pintura de paisaje. Esto explicaria la
particular comprension de un espacio pictorico que discurre de manera homogénea,
prescindiendo de cualquier nexo mimético y espacial en perspectiva, dando lugar a

47. Gauthier, Guy: op. cit., p. 35.
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una representacion del espacio que se perpetuard en el Extremo Oriente y se perdera
en Europa con la adopcion de la perspectiva como sistema de representacion y
como simbolo*®.

Asi, hemos visto como Panofsky, tomando prestada la nocién de Cassirer,
denomino a la perspectiva geométrica occidental «forma simbélica». Es decir,
simbolo representativo de la visién cientifica del mundo. Un planteamiento que
supuso una revolucién cognitiva y que tendria como analogo tedrico un estudio
arabe de la visiéon fundamentado en la 6ptica griega. Esta es una condicién que
explica, en parte, su autoafirmacion artistica y filoséfica, ademas de su condicion
practico/ tedrica a la vez que revolucionaria. Es decir, en otras palabras, su irrupciéon
hara que Europa olvide la idea del strip cartoon, desde el momento en el que hizo
posible que se olvidase la condicién narrativa implicita en los origenes de la pintura.

Concluimos entonces, y por comparacion, que desde el Extremo Oriente no se
ha concebido el foco movil o principio de la narracién grafica continua ni como un
sistema de representacion espacial, ni de pensamiento. De hecho, su comprension
se ha perpetuado en la tradicion de lo numinoso, en el orden de las fuerzas de la
naturaleza. Es decir, de la intuicién de una horizontalidad dilatada, al amparo de una
dimensién natural exenta de cualquier oposicion entre logos y natura, posible en
un contexto cultural donde tradicionalmente el yo no ha precisado de un elemento
de autoafirmacion.

Por consiguiente, deducimos que el foco mévil no es un proceso intelectual,
es decir: como tal no opera ni se expresa dentro de un sistema cultural. Por ello,
y en consecuencia, entendemos que no hay lugar para su comprensién ni como
simbolo metafisico ni como meta-historico; es decir, como sistema. En este sentido,
y puesto que no se da en él el dualismo materia/espiritu, estd totalmente alejado de
la comprensién europea del problema, donde el arte, los mitos, los ritos y hasta el
propio lenguaje, han adquirido el estatus de formas de conocimiento®.

48. Ver, Panofsky, Erwin: op. cit.
49. Ver: Sueiras Prieto: M.? del Mar, «El espacio pictérico europeo y extremo oriental. Una comparativa entre
la nocién de horizonte y horizontalidad», en Falero, Alfonso; Doncel, David: Eurasia. Avances de Investigacion, 2021.
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