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Introduccion

Dentro de la historiografia occidental del estudio de la pintura china, las comparaciones con
la historia de la pintura segin el modelo europeo-norteamericano, han perseguido destacar
las similitudes y diferencias entre ambas précticas pictéricas y asi incluir los productos de
esta cultura milenaria dentro de la Historia del Arte tal como se conoce hoy en dia. En
Chinese Landscape Painting as Western Art History, James Elkins hace un recuento de las
distintas estrategias que los académicos han tomado para hablar de la pintura china,
especialmente de la pintura de paisaje, uno de los temas mds recurrentes en la literatura
occidental sobre pintura china. Para Elkins la marginalidad de los estudios sobre pintura
china se debe a que la historia del arte dentro del entorno académico ha estado articulada en
términos occidentales, de manera que la historia del paisaje chino aparece no como una
alternativa a la produccién y entendimiento de la historia del arte en si misma, sino como
un ejemplo mds. La metodologia aplicada con mayor frecuencia ha sido la comparacién
estilistica, la cual, desde su aparente neutralidad sobre el criterio formal y estilistico
haciendo a un lado el contexto social y politico, pretendia encontrar similitudes entre
pinturas chinas y obras del arte moderno. Las comparaciones conceptuales fueron y siguen
siendo atn maés dificiles de sostener debido a la barrera lingiiistica que obstaculiza
cualquier entendimiento sistematico de la estética de la pintura tradicional china, por la

imposibilidad de traducir los términos de la estética china a una lengua como el inglés, o en

! James Elkins, Chinese Landscape Painting as Western Art History. Hong Kong: Hong Kong University
Press, 2010.



este caso al espafiol. Qué tan vdlidas sean esas analogias entre la pintura china y la pintura
occidental depende del objetivo. Para los estudios postcoloniales, que buscan identificar las
inequidades de poder que hacen la comparacién posible, cualquier comparacion es vista
como un acto de violencia. Elkins, en cambio, apuesta por lo que €l llama la “comparacién
de perspectivas histéricas ”,? es decir la comparacién de la manera en que cambia el sentido
del pasado segin los escritores chinos en un momento determinado. Con todo, en la
préctica, al hacer esta comparacion de la perspectiva historica entre los pintores y tedricos
de la dinastia Yuan y los Renacentistas, Elkins cae inevitablemente en otro tipo de
comparaciones, como la estilistica. Consciente de los limites de su propuesta, se diria que el
objetivo de Elkins fue provocar una actitud mdés reflexiva en cualquiera que pretenda
acercarse a estudiar la pintura china y en ese sentido su aportacion es valiosa, sin embargo,
al no contar con un conocimiento mas amplio sobre la cultura china su propuesta
metodoldgica resulta seductora pero insuficiente, considerando la complejidad de la cultura

tradicional china.

En efecto, las comparaciones no son inocentes, tal como dice Craig Clunas, en
Pictures and Visuality in Early Modern China’. Por esta razén, la estrategia de Clunas es
estudiar la produccion visual en China desde la perspectiva de los estudios culturales. Para
estudiar el material visual producido durante la dinastia Ming (1368-1644) Clunas indaga
sobre las condiciones en que fue concebido, producido y consumido en su tiempo; si

engendrd significados sociales, politicos o culturales; si es posible crear un marco de

2 Elkins, Chinese Landscape Painting as Western Art History,op. cit., p. 62.
3 Craig Clunas, Pictures and Visuality in Early Modern China. London: Reaktion Books, 1997.



referencia que abarque tipos de objetos que histéricamente han sido separados; o discutir
sobre lo pictérico sin necesidad de la categoria del arte; en resumen: ;/qué significaba mirar

una imagen en la dinastia Ming?

La ventaja de este tipo de estudios es que consideran un espectro mds amplio de
factores para estudiar una pintura y, al incluir aspectos relacionados con las condiciones de
consumo, evidencian la relacion entre la formacion del discurso sobre la “pintura china” y
la variedad de pinturas del periodo Ming que se conservan a la fecha. Asi la pintura es vista
como un objeto mds de consumo y por lo tanto las teorias que se encuentran detrds de su
produccién son confirmadas o puestas en duda en relacién con el contexto social, politico y
econdmico en que fueron creadas. Esta actitud critica pone en evidencia muchos de los
supuestos que han ocupado las discusiones sobre la pintura china, por ejemplo, el énfasis en
la visibilidad de la pincelada; la desconfianza en la mimesis o la fidelidad de la
representacion con respecto al objeto representado; la auto-referencialidad hacia el
momento en que fue elaborada, un momento que de alguna manera es re-producido por

parte del espectador al ver la obra.

Estds ideas se encontraban presentes dentro de las teorias estéticas chinas de la
antigliedad. Sin embargo, interpretar dichas cualidades desde la vision moderna,
comparandolas con las discusiones de la pintura occidental, ha tenido como resultado la
cristalizacion de una serie de clichés que en vez de construir un instrumento interpretativo
que invite al espectador a apreciar la pintura china y el complejo contexto que le da sentido,

ha reducido la variedad de producciones pictéricas chinas a un conjunto homogéneo que



puede ,supuestamente, ser contemplado siguiendo los mismos principios que se aplican al

ver cualquier pintura moderna en un museo.

El concepto de “pintura china” es una creacion tanto de los letrados chinos como de
los historiadores contempordneos. El concepto de “pintura china” fue consolidado
especialmente por la posicidn tedrica y filoséfica de los pintores de la dinastia Song y la
pintura de paisaje. Los principios taoistas vinculados a los primeros textos sobre estética
china fueron el eje de las siguiente literatura y uno de los aspectos mds seductores para los
historiadores de arte en occidente. Sin embargo, en la prictica resulta insuficiente ese
acercamiento idealizado si uno desea realmente apreciar las obras en su justa dimension ya
no con estudios comparativos. Las comparaciones fueron necesarias en su momento pero a
medida que se profundizan los estudios sobre la historia y la cultura china es mas féicil
inferir qué tipo de vida tenian los pintores, cudntas clases de pintores existian y las

funciones que la pintura desempefiaria a lo largo de las dinastias.

La imagen del pintor letrado se refiere a un personaje culto y refinado que vive sin
preocuparse por asuntos mundanos, absorto en sus preocupaciones de letrado, cultivando la
poesia, la caligrafia y la pintura como un medio para expresar sus emociones y finalmente
regalarlas a sus amigos mds cercanos, sin esperar nada mas que un regalo o un favor a
cambio.” Sin importar qué tan cercana pudiera ser esta imagen a la realidad de los artistas,
este es el discurso que los historiadores de arte han repetido una y otra vez. Actualmente

existen voces que han cuestionado esa imagen, por ejemplo, James Cahill y Craig Clunas.

* James Cahill, The Painter's Practice. New York: Columbia University Press, 1994, p. 4.



La estrategia que ambos han utilizado es alejarse de las discusiones estéticas y hablar sobre
pintura desde una posicion mds mundana inserta dentro de los intercambios sociales y

culturales.

James Cahill, en The Painter’s Practice, aborda las circunstancias en las cuales las
pinturas chinas fueron creadas, como eran adquiridas por los clientes y coleccionistas,
como eran recompensados los pintores, cudles eran sus condiciones de trabajo en el taller y
hasta qué grado los registros convencionales idealizaban a los artistas chinos. Los factores
econdmicos revelan los pormenores que se encuentran detrds de la pintura china. La
omision del factor econdmico dentro de la historia de la pintura china se encuentra en la
insistencia por parte de los eruditos chinos de distinguir el amateurismo del
profesionalismo prefiriendo el primero sobre el segundo. El argumento detras del “ideal
amateur” es que la mente cultivada del practicante amateur tomaba las decisiones correctas
intuitivamente o sobre la base de los ideales confucianos en un nivel superior al del experto,
incluso libre de la motivacién de la ganancia material. La idea de este artista noble y
superior tom¢ fuerza a medida que aument6 la préctica de la pintura por parte de miembros
de la corte y oficiales letrados. Dichos personajes dieron pie a una poderosa estructura
social que no sélo los liberaba de la necesidad de beneficiarse econdémicamente de la
pintura, incluso les impedia obtener ese beneficio. Segtin Cahill el problema surgié cuando

la escritura convencional utilizada para alabar a los pintores letrados rebasé esa categoria y



permed toda la literatura sobre pintura china, de manera que no existia otro lenguaje para

alabar a los pintores profesionales que aquel utilizado para hablar sobre los amateurs.”

La fuente mds completa sobre la conformacion del ideal del pintor letrado es el
estudio realizado por Susan Bush en The Chinese Literati on Painting, Su Shih (1037-1101)
to Tung Ch’i-ch’ang (1555-1636)° cuya primera ediciéon fue publicada en 1971. Su
perspectiva aparece como una herramienta metodoldgica bastante util para acercarse al
estudio de la pintura tradicional china porque entender la imagen del pintor letrado es

indispensable para hablar sobre la pintura de Xu Wei (#&7E 1521-1593). Ademis el

presente trabajo comparte la postura de Susan Bush, es decir, tener una lectura de la estética

china anti-mistica y con los pies en la tierra.

Apartada de los estudios comparativos, decidi tomar como punto de partida para la
presente investigacion estudiar la obra de Xu Wei en su propio contexto histdrico. Las dos
fuentes principales sobre la vida y obra de Xu Wei fueron la obra de Kathleen M. Ryor
Bright Pearls Hanging in The Marketplace: Self-Expression and Commodification in the
Painting of Xu Wei’ y la obra de Shou-chih Isaac Yen, Xu Wei's Zahua: A Study of Genres®.
Xu Wei pintor, dramaturgo, poeta y caligrafo del periodo tardio de la Dinastia Ming, es uno
de los més grandes maestros de la pintura tradicional China. Su personalidad excéntrica y

talento lo llevaron a desarrollar un estilo que ain hoy ha influido la obra de importantes

> Cahill, The Painter's Practice, op. cit., p. 7.

® Susan Bush, The Chinese Literati on Painting : Su Shih (1037-1101) to Tung Ch’i-ch’ang (1555-1636).
Segunda edicién. Hong Kong: Hong Kong University Press, 2012.

’ Kathleen Ryor, Bright Pearls Hanging in The Marketplace: Self-Expression and Commodification in the
FPainting of Xu Wei. New York: Thesis (Ph. D.)--New York University, Institute of Fine Arts, 1998.

® Shou-chih Isaac Yen, Xu Wei's Zahua: A Study of Genres. New Haven, Conn.: Yale University, 2004.



pintores chinos. Este trabajo abordara la inseparable correspondencia entre la poesia y la
caligrafia con su pintura de flores, entendida como un medio de auto-expresién, ademds de
su aportacion al estilo de pintura xieyi 5= con la técnica de tinta salpicada. El primer
capitulo corresponde a la vida del autor. El segundo capitulo incluye una explicacién
general sobre la pintura de los letrados especialmente la pintura de flores y sus elementos,
tomando como eje principal el andlisis de una obra de Xu Wei en el estilo xieyi. Finalmente
el tercer capitulo coloca la aportacion de la obra de Xu Wei dentro de la estética tradicional
china en relacién con los seis cdnones de la pintura propuestos por Xie He en el siglo V, en

especial el primer canon que se refiere a la vitalidad, un principio que no encuentra paralelo

en la pintura occidental.

Al pintar el autor genera un didlogo con la tradicion que se manifiesta desde la
eleccion de un medio, la preferencia por ciertos autores del pasado, por un tema, por las
convenciones formales, por los tipos de pincelada, etc. En China existieron géneros
diferenciados como la pintura de paisaje, la pintura de aves y flores y la pintura de figuras.
En la historia de la pintura tradicional china aparecen personajes que son recordados y
retomados por generaciones siguientes como grandes maestros que influyeron en la
formacion de los pintores, puesto que aprender a pintar era aprender a copiar o imitar a los
grandes maestros hasta superarlos. En la China de la antigiiedad la originalidad no era vista
como una virtud sino como un defecto, es decir una carencia de dominio sobre si mismo y
sobre la técnica. Esto significa que la via de legitimacién no se encontraba en el
rompimiento con el pasado o una aportacién original sino en la repeticion de lo ya aceptado.

Podria pensarse que en estas condiciones los pintores se encontraban sometidos a respetar



los cdnones y su rango de exploracion personal era muy limitado. Pero no es asi, existieron
diferentes escuelas que defendian principios distintos que formaban parte de las
convenciones y del mismo modo existieron también casos excepcionales que exploraron
una visién mds personal de lo ya conocido y Xu Wei fue uno de ellos. A primera vista
podria decirse que la pintura occidental es muy heterogénea en comparacion con la pintura
china, pero esta diferencia tan marcada en las producciones tiene su origen en una actitud

muy diferente con respecto a las ideas de libertad y la individualidad.

Durante la dinastia Ming, en el siglo XVI surgieron corrientes de pensamiento que
abrieron el debate sobre la naturaleza del individuo. La escuela de Wang Yangming (1472-
1529) destacaba el papel de la intuiciéon personal de la verdad, él mantenia una fe en la
racionalidad fundamental del hombre, y en toda su insistencia en descubrir el bien y el mal
por uno mismo sin que eso significara un conflicto esencial entre la moralidad objetiva y
subjetiva, puesto que la introspeccién genuina era un camino mds que llevaria a la
afirmacién de las normas morales ya aceptadas en el momento. Esta corriente del
Neoconfucianismo se veria reflejada en la actitud de algunos artistas de la dinastia Ming,

pintores y poetas que se lanzaron en una busqueda de expresion personal.

Esta atmdsfera transformé la imagen de los pintores letrados, muchos de los cuales
adquirieron una postura anti-académica o amateur. Esta pintura también es conocida como
pintura idealista haciendo alusién al conjunto de ideales filos6ficos y estéticos que tenian
en comun este tipo de pintores. La pintura de los letrados le daba prioridad a la idea detrés
de la imagen, en vez de valorar el parecido con la realidad, privilegiaba la espontaneidad, la

intuicion artistica y la expresion directa de los sentimientos en la técnica de aplicacién de la



tinta con el pincel. La obra de Xu Wei es un caso excepcional en la historia de la pintura
tradicional china, su estilo ha sido descrito como dotado de la frescura de una vision
personal y por esta razon los historiadores lo consideran un caso aparte de las escuelas que
se desarrollaron durante la dinastia Ming.

La pintura también puede considerarse como un cédigo visual cuyas convenciones
formales se traducen en las técnicas de representacion. La cercania de la caligrafia y la
pintura china se manifiesta no s6lo en la aparicion de cierta gramdtica de la pincelada, en la
cual el tipo de pincelada estaba dirigido a la representacion de elementos de la naturaleza
como el bambu o las flores, también se manifiesta por la presencia de poemas escritos
dentro de la obra y que forman parte integral de la misma. La caligrafia sirvi6 como un
puente que unia la poesia y la pintura, y a la vez era en si misma un arte que contaba con su

propia filosofia y valora los cuatro tesoros: la tinta, el papel, el pincel y la piedra.

Las consideraciones anteriores conforman los cuestionamientos principales de este
trabajo. Elegi la obra de Xu Wei porque después de haber estudiado el tema de la expresion
en occidente descubri que existia un vacio en la literatura sobre la expresion en la pintura.
Ese vacio correspondia a las manifestaciones pictéricas en China, asi que un buen dia
hojeando un libro me encontré con una obra de Xu Wei y de inmediato quedé cautivada,
reconoci en la técnica de este gran pintor valores plasticos y formales inquietantes, llenos
de fuerza y sensualidad que despertaron una profunda empatia en mi. Este primer
acercamiento impulsé mi curiosidad sobre la historia de la pintura china y en particular
sobre la pintura de flores, género que fue revitalizado gracias a las aportaciones de Xu Wei.

Elegi la pintura de flores porque es justo donde el pintor explora una mayor cantidad de

10



recursos técnicos y formales. La hipdtesis de este andlisis es que el impacto expresivo de la
pintura de Xu Wei se debe a su capacidad de crear y sostener una tensiéon a partir de la
ambigiiedad latente entre lo que estd representado y la manera en que el pintor manifiesta
su personalidad y su vision de la realidad con el dominio de la técnica. La aventura de
conocer la vida de este singular pintor confirmé mis inquietudes y confio en que este
trabajo permitird al lector introducirse en el complejo mundo que se encuentra detrds de la
contemplacion de una obra como la de Xu Wei y a la vez le brindard las herramientas
necesarias para valorar la pintura de flores con un conocimiento general sobre el contexto

histérico en el que fueron creadas.

Finalmente me gustaria agradecer el apoyo de mis profesores y compaiieros.
Agradezco la generosidad del Colegio de México, el Centro de Estudios de Asia y Africa, y
el CONACYT. Le extiendo mi agradecimiento a mi asesora la profesora Flora Botton, y
también al resto de mis profesores: Jose Antonio Cervera, Lien-tan Pan, Marisela Connelly,
Romer Cornejo, Liljana Arsovska, Yong Chen, Amaury A. Garcia Rodriguez y Luis
Gomez. Agradezco también a mi familia que siempre me ha apoyado en todos mis
proyectos, mi madre Guadalupe Estrada, mis hermanos Hugo, Rogelio y Brenda, a mi
padre Rogelio Puente. Y le dedico con mucho cariio este trabajo a mi querido Jorge Pérez
por ayudarme a comprender la explosiva personalidad de Xu Wei y la naturaleza pasional

de sus obras.
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Capitulo 1
XuWei 1118
El letrado detras de la leyenda

xS TR
AR LR

Si quieres conocer el aullido desgarrador del gibon,

debes convertirte ti mismo en un gibon

En este capitulo abordaré la biografia de Xu Wei (1521-1593) caligrafo, poeta, dramaturgo
y pintor del periodo tardio de la Dinastia Ming. Su vida desafortunada y su personalidad
excéntrica lo convirtieron en toda una leyenda del folklor chino. Su talento y libertad
creativa fue fuente de inspiracién para grandes maestros de la pintura china tradicional. Con
el objetivo de poder comprender su pintura es necesario conocer las desventuras que
forjaron la personalidad de este gran maestro y a su vez por medio de su biografia descubrir

su contexto historico.

La leyenda de Xu Wei comienza con sus dos autobiograﬁ’as,9 continda y se
alimenta de las voces de quienes lo admiraron y toma cuerpo en la expresividad de su obra.
El mismo solia decir que su caligrafia iba primero, su poesia en segundo lugar, su literatura
en tercero y al final su pintura. Para acercase a la obra de Xu Wei, lo mds apropiado es

seguir las recomendaciones del artista: “Si quieres conocer el aullido desgarrador del gibon,

® Xu Wei escribi6 dos autobiografias, la primera a los 45 afos justo antes de su intento de suicidio y la
segunda al final de sus dias a los 73 afios.
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2

debes convertirte td mismo en un gibon.”'® Quizd conociendo las complejas tensiones que
modelaron la vida de Xu Wei, sea posible identificar su posicidon con respecto a la tradicién
como un deambular entre lo convencional y lo excéntrico, lo civil y lo militar, lo histérico y

lo religioso, que lo llevé a producir obras que trastocaron los valores aceptados en su

momento y se ganaron la admiracién de generaciones posteriores.

En la Dinastia Ming el florecimiento de ideas individualistas coincidiria con el
rechazo a la autoridad y la presencia de un régimen politico en el cual la autoridad se
cristaliza en el mandato despético del emperador.'' El tiempo que vivié Xu Wei abarcé tres
eras del Ming Tardio: La era Jiajing (1522-1566) del emperador Zhu Houcong, nombre
postumo Shizong; La era Longging (1567-1572) del emperador Zhu Zaihou, nombre
postumo Muzong; y ,en su etapa mds productiva como pintor, la era de Wanli (1573-1620)

del emperador Zhu Yijun, nombre péstumo Shenzong.

Xu Wei también fue conocido como Xu Wenqing y después como Xu Wenchang.
Algunas de sus obras aparecen firmadas por sus seuddénimos: “el ermitafio del manantial
celeste”, “el sedentario de la vifia verde” y “la estampa del sello personal en los campos, las
aguas y la luna”. Xu Wei nacié el segundo mes de la era Zhengde (Marzo de 1521) en
Shangyin (actualmente Shaoxing, en la provincia de Zhejiang). Su padre Xu Cong habia

alcanzado el grado de junren, y debido a su trabajo a menudo frecuentaba la Provincia de

Yunnan. Contrajo matrimonio con una mujer llamada Miaoshi, después se retiré de su

'% Shiamin Kwa, Songs of ourselves: Xu Wei's (1521--1593) "Four Cries of a Gibbon" (Sisheng yuan).
Cambridge: Harvard University, 2008, p. 14.
"""Flora Botton, China su historia y cultura hasta 1800. 2a ed. corr. México: El Colegio de México, Centro de

Estudios de Asiay Africa, 1984, 2008, p.285.
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puesto debido a una enfermedad y regresé a Shaoxing. La madre de Xu Wei fue una mujer
proveniente de la etnia Miao que servia de esclava para la familia. Tres meses después del
nacimiento de Xu Wei su padre morirfa. A partir de entonces, aunque su madre bioldgica
fue una concubina, quien realmente lo crio fue Miaoshi, la esposa oficial. Al referirse a su
infancia en sus dos biografias, Xu Wei se presenté como un nifio genio. Podia aprender
cientos de caracteres de un solo vistazo y escribir ensayos completos a la edad de siete afios.
En 1530 un reconocido magistrado Liu Bing le recomend6 que estudiara los clasicos, tarea
que emprendié diligentemente. A pesar de sus talentos, la infancia de Xu Wei no fue
precisamente feliz. Hubo constantes fricciones entre Miaoshi y los dos hermanos mayores
de Xu Wei, hijos del primer matrimonio de su padre. Cuando Xu Wei tenia 10 afios su
madre bioldgica se vio obligada a abandonar la casa por problemas econdémicos de la
familia. La separacion de Xu Wei con su madre debid ser un evento trdgico ya que no se
volverian a ver hasta veinte afios después. Otro de los recuerdos mas tristes fue la muerte de
Miaoshi, cuando él tenia 14 afios, lo que podria ser una de las primeras manifestaciones de
su inestabilidad psicoldgica sucedié a partir de esta tragedia. El joven Xu Wei azotd su
cabeza contra el suelo pidiendo morir en lugar de ella, rehusdndose a comer por dias. A
partir de entonces quedé al cuidado de sus hermanos mientras continuaba sus estudios.

Ademads de los cldsicos Xu Wei practicaba las bellas artes, artes marciales, arqueria, espada,

cabalgata y musica. Incluso compuso una pieza para el gin 2=, un instrumento antiguo de

siete cuerdas de la familia de la citara. La pieza usaba como lirica el poema de Su Shi Oda

del acantilado r0j0.12

'2 Kathleen Ryor, Bright Pearls Hanging in the Marketplace: Self-Expression and Commodification in the
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El gobierno imperial de Ming estaba conformado por una estructura piramidal
dividida en tres jerarquias: la administracion civil, la militar y la del censorado, una figura
de vigilancia tnica en China. El cuerpo de funcionarios que integraba el gobierno incluia al
emperador y su clan, asistentes personales de la casa imperial, una clase privilegiada de
nobles, burdcratas del servicio civil, sus asistentes y un cuerpo militar de oficiales y

soldados."

En Ming, la aspiracion mds alta de ascenso en la escala social sélo podria

conseguirse a través de los exdmenes oficiales. E1 mads alto grado, jinshi #£+:, era un

requisito para ser candidato a los puestos mds altos en la burocracia, por lo cual era muy

dificil de alcanzar. Antes de jinshi, primero habia que alcanzar el grado de juren 22 A\. La

mayoria conseguian el grado inicial shengyuan 4 &, que no contaba con los privilegios
para ocupar puestos oficiales. En 1540 Xu Wei logré obtener el grado de zhusheng %%EEM,

el primer grado necesario que le permitia seguir estudiando y presentar los exdmenes

Painting of Xu Wei. New York: Thesis (Ph. D.)--New York University, Institute of Fine Arts, 1998, p. 45

'3 Charles O. Hucker, The Traditional Chinese State in Ming Times (1368-1644). Tucson, Ariz.: University of
Arizona, 1961, p.7.

Y grado de zhusheng &= es uno de los niveles del sheng yuan 4= E(durante la dinastia Qing se conoce
como era xiucai 757) Se trata de aquellos que han pasado el examen imperial a nivel de condado durante la
dinastia Ming y Qing. En el caso de Xu Wei seria de su lugar natal Shanying. Los que alcanzaban este nivel
tenian ciertos privilegios como estar exentos al trabajo como mano de obra, tener acceso a las instalaciones
del gobierno local y cierta inmunidad a los castigos fisicos. Este dato podria ser importante para comprender
los privilegios que gozd Xu Wei durante su tiempo en prisidn, incluyendo la oportunidad de salir para asistir
al funeral de su madre. La categoria de zhusheng era la segunda categoria de las tres que componen el
sheng yuan. Linsheng JE4E era la primera compuesta por los estudiantes que se habian destacado en el
examen. Ellos podian gozar de ciertos privilegios como recibir por parte del gobierno una raciéon de
alimentos y educacion para presentar directamente los exdamenes a nivel nacional. Los zhusheng no recibian
ningln apoyo financiero pero si tenian el mismo estatus legal y podian ser aspirantes a los exdmenes a nivel
nacional o provincial. Los Fusheng Ff{ 2 eran la Gltima categoria, donde se encontraban aquellos que habian
salido mal en los exdamenes podian considerarse como sustitutos pero no tenian derecho a ser candidatos
para otros examenes a menos que mostraran mejorias.
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posteriores para ascender y conseguir una carrera burocratica. En la escuela conoce a tres
compaiieros que serian sus amigos de toda la vida: Zhang Tianfu, Zhao Jin y Zhu Dashou.
Tres afos después, los primeros dos conseguirian el grado de junren, nivel que Xu Wei
nunca pudo conseguir después de ocho intentos fallidos; su dltimo intento seria en 1561

pocos afios antes de su crisis mental.

Su vida académica no fue la Unica desafortunada, su vida marital también. Después
de la muerte de Miaoshi, los hermanos de Xu Wei despilfarraron lo que quedaba de la
fortuna de su familia. Xu Wei no podia solventar un casamiento, ya que en su pueblo natal
los regalos de compromiso que el novio debia dar a la familia de su futura esposa eran
bastante caros. En estas circunstancias Xu Wei tuvo que aceptar un matrimonio arreglado
con Si, la hija del magistrado Pan Kejing y tuvo que mudarse a la casa de la familia Pan
como un ruzhui. > Sin embargo, Si muere por secuelas del parto después de dar a luz a su
primer hijo. Aunque breve, el matrimonio de Xu con Si fue feliz. En sus memorias Xu Wei
menciona que Si siempre fue muy considerada y trat6 de evitar el tema de su condicién de
ruzhui para no daflar su autoestima. Las implicaciones de su emasculante situacién no
fueron claras para Xu Wei hasta unos afios después, cuando perdié una disputa legal para

heredar la propiedad de su hermano mayor tras su fallecimiento. El argumento fue que al

> Martin W. Huang, Negotiating Masculinities in Late Imperial China. Honolulu : University of Hawai'i

Press, 2006, p.54.

En China existia la costumbre de que las novias se fueran a vivir a la casa de la familia del esposo, asi los
hijos llevarian el nombre de la familia del esposo y ademds la nuera se dedicaria a cumplir con el rito de
velar por los ancestros de la familia del esposo. En el caso contrario si el novio iba a vivir con la familia de
la mujer entonces los hijos llevarian el apellido de la familia de ella perdiéndose asi el linaje patriarcal.
Huang afirma que aunque el matrimonio de Xu con Si fue feliz, la experiencia de vivir en su casa pudo ser
una experiencia femineizante.
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haberse mudado a la casa de la familia de su mujer, habia perdido su derecho como

heredero.

A los 39 afios se casé por segunda vez, pero su matrimonio no funciond y se anul6
al poco tiempo. Curiosamente en este caso Xu Wei también prefirié vivir en la casa de la
familia de su nueva esposa. Sobre este episodio de su vida él escribid: “En el verano, me
casé con la familia Wang de Hangzhou. Fue horrible. Fui completamente engafiado. En el
otofio renuncié al lazo, hasta ahora todavia me disgusta.”'® En 1561 se casé por tercera vez
con una mujer llamada Zhang; esta vez llevo a su esposa a su propia casa. Ese afio escribid,
“Me casé con Zhang. Fall¢ otra vez los examenes. De ahora en adelante, los demonios
empiezan a poseerme. Yo desesperadamente lucho contra ellos. Esta fue la dltima vez que
tengo algo que ver con los examenes oficiales.”'” Un afio después nace su segundo hijo
llamado Zhi. Segiin algunos registros Zhang era una mujer hermosa y talentosa.'® Sin
embargo, su matrimonio tampoco fue feliz. Cinco afios después, Xu Wei tiene una crisis
mental y en un ataque de paranoia, pensando que su mujer lo engafiaba, discute
violentamente con ella hasta matarla, motivo por el cual seria encarcelado y condenado a
muerte. Estos eventos pueden revelar una pista sobre la naturaleza de su personalidad. Tao

3

Wangling, un oficial de su distrito, describio a Xu Wei como “un hombre celoso y

desconfiado”."

'® Yu-Ho Tseng. “A Study on Hsii Wei”, ArsOrientalis, Vol. 5, 1963, p.247.

" Idem.

'® Ibid. p.249.

' Chang-Tai Hung Going to the People: Chinese Intellectuals and Folk Literature, 1918-1937. Cambridge,

Mass: Council on East Asian Studies, Harvard, 1985, p. 85
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Las frustraciones acumuladas tanto por sus fracasos en los exdmenes oficiales,
como en su vida personal llevaron a Xu Wei a buscar otro camino donde restablecer su
orgullo herido. Una parte significativa de su vida la dedicé a asuntos militares, incluso sus
amigos mds cercanos fueron generales y oficiales militares. Un factor mds inmediato de

esta aficion fueron las invasiones de piratas japoneses en su region.

En 1555 un grupo de piratas penetré por tierra y llegdé hasta Nanjing. Xu Wei se
unié a la armada de Yu Dayu y Wu Chengqi en una campaiia para atacar a los piratas en
Keting. Trabajé con el poeta Wang Yin para revisar ciertas estrategias militares y escribi6
un registro detallado de la batalla y cantos de victoria.”* Después fue enviado a Fujian y se
cree que fue en esa temporada cuando comenzo a escribir sus obras de teatro: Mulan va a la

guerra en lugar de su padre (Mff 7K Ci Mulan), La mujer con grado de Zhuangyuan (%
ARTT Niizhuangyuan), La Historia del hombre loco del tambor (JF &% 52 Kuanggu Shi) y
El suefio de un monje en la tierra de Jade Verde (¥ %% % Cuixiang Meng). >' El éxito de

sus obras dramdticas y su fama como poeta atraerian la atencién de artistas reconocidos y

poderosos oficiales militares.

Su época mds préspera comenzé en 1557, cuando Hu Zongxian, supremo
comandante de Nan Zhili, Zhejiang y Fujian, lo comision para que escribiera el texto que
conmemorara a los oficiales y soldados muertos durante la batalla contra los piratas.
Posteriormente, Xu Wei se convertiria en secretario de Hu, lo que marcaria un periodo de

reconocimiento y estabilidad econémica que terminaria s6lo con el encarcelamiento de Hu.

20 Ryor, Bright Pearls Hanging in the... op. cit., p. 51-52.
?! Un estudio detallado y la traduccién de estos cuatro dramas puede se encuentra en la tesis doctoral: Kwa,
Songs of ourselves... op. cit.
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Gracias al contacto con Hu, Xu Wei pudo conocer a varios miembros de la élite militar,
muchos de los cuales se convertirian en sus clientes y mecenas. Con el dinero que gand
escribiendo para Hu, construyd una casa a la que llamo “El salon de la remuneracion de las

palabras”. Realizo6 algunos viajes que le inspiraron diversos poemas.

Hu Zongxian contrat6 a Xu Wei no por sus conocimientos sobre estrategias
militares, sino por su talento como hombre de letras. En una coleccién de anécdotas del
periodo Ming tardio aparece una conversacion entre ambos: “Cuando Xu Wei sirvid como
su secretario privado, Hu Zongxian lo trataba bastante bien. Una vez Hu bromeédndole dijo
a Xu, ‘Tu eres simplemente un hombre de letras. Sin mi la fama siempre estard fuera de tu
alcance.” ‘Aunque eres un gran héroe’ contest6 Xu Wei ‘tu nombre nunca sera recordado
por otros si yo no escribo sobre ti’.”** Xu Wei se consideraba a si mismo como alguien
versado tanto en el campo de la escritura como en el campo de la estrategia militar. De
hecho, era coleccionista de espadas y la espada aparece frecuentemente como simbolo en
sus poemas. Sin embargo, nunca tuvo la oportunidad de probarse a si mismo en el campo
de batalla. Su Unica arma eran las palabras y atin en ese terreno no se sinti6 satisfecho del
todo. A final de cuentas seguia siendo un escritor que escribia a nombre de otros y aunque
sus elegias gozaban de la aprobacion del emperador, realmente no era €l quien se cubria de
honores sino su jefe. Ni siquiera podia sentir orgullo por su puesto como secretario pues,
aunque en un principio estos personajes eran elegidos por su talento, ya para estos tiempos

la eleccién no era exclusivamente por el talento.

> Huang, Negotiating Masculinities... op. cit., p.56
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Durante la segunda parte de la Dinastia Ming habia ocurrido un cambio en la
estructura de la administracién.” El cargo de secretario pasé de ser un puesto oficial
pagado por el gobierno, a ser un puesto de confianza cuya contrataciéon dependia
directamente del jefe a cargo y por lo tanto no recibia reconocimiento oficial, tampoco
existian oportunidades de ascender y su pago dependia sélo de su jefe. Otro inconveniente
era que, al ser un puesto de confianza, la relacién con su jefe estaba comprometida en el

mejor de los casos con un lazo de amistad.

En 1562 Hu Zongxian fue encarcelado bajo el cargo de corrupcién por su relacion
con Yan Song, quien habia sido expulsado de su posicion como gran secretario del
emperador Jiajing.”* Hu fue exonerado de su primer arresto pero en 1565 se encontré una
carta dirigida al hijo de Yan Song que no habia sido entregada a su destinatario. En la carta
Hu le ofrecia un soborno y por esta razén fue encarcelado nuevamente. Viendo manchado

su honor se suicid6 en la prision.

En ese entonces, Li Chunfang, ministro de ritos, habia escuchado del talento de Xu
Wei como escritor y estratega militar y solicité conocerlo. Le ofrecié un puesto y Xu Wei
fue para trabajar como su secretario. Pero al llegar a Beijing se dio cuenta que ocupaba una
posicion insignificante, s6lo escribia manuscritos que no eran valorados. Xu Wei pronto se

enter0 que Li Chunfang estaba cercanamente asociado con Xu Jie, quien habia

3 Ibid.p.59.

** Para conocer la historia de la invasién pirata y las intrigas de corrupcion remito al lector a James Geiss,
“The Chia-ching Reign, 1522-1566” pags. 490-508, en Mote, Frederick W. y Denis Twitchett (ed.). The
Cambridge History of China . Vols. 7 The Ming Dynasty, 1368—1644. Cambridge: Cambridge University
Press, 1998, 2008.
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desempefiado un papel importante en la caida de Hu Zongxianzs. Renuente a servir a
alguien que podria estar involucrado en la desgracia de su patrén, Xu decidié renunciar. Sin
embargo, no pudo hacerlo hasta conseguir el dinero que habia recibido como adelanto. Bajo
el pretexto de asistir nuevamente a los examenes oficiales Xu Wei partié sin intenciones de

regresar.

Para Xu Wei, las implicaciones de la caida de Yan Song y su camarilla iban mas
all4 de tener que buscar otro trabajo. Habiendo trabajado para Hu Zongxian, Xu Wei se vio
involucrado inevitablemente en las controversias del caso. De repente, se sintié atrapado
entre su antagonismo hacia Yan Song y su lealtad ante Hu Zongxian. Para hacer su drama
todavia mayor, uno de sus amigos mds cercanos Shen Lian habia sido perseguido y
eventualmente ejecutado por la gente de Yan Song por haber manifestado abiertamente su
oposicién a Yan Song. El penoso hecho fue que Shen Lian y Hu Zongxian, las personas
que habian mostrado la mayor comprension de las habilidades y talentos de Xu Wei,
estuvieron afiliados respectivamente a dos facciones politicas opuestas enfrentadas en una
brutal lucha de poder que habia dominado las ultimas dos décadas del reinado Jiajing

(1522-1566).%°

En China frecuentemente aparecieron casos de letrados y oficiales que para escapar
de sus obligaciones y responsabilidades se hacian pasar por locos o se recluian como
monjes o ermitafios. Convertirse en excéntricos los protegia del peligro de perder la vida

ante las tensiones politicas. “Es caracteristico e importante que un excéntrico, con el fin de

» Huang, Negotiating Masculinities... op. cit., p.60
*® Ibid.p 59.
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declarar su condicién excéntrica en su cultura, debe renunciar a la condicién ordinaria que
una vez tuvo. Esta renuncia se puede lograr por ser ligeramente extrafio en el
comportamiento cotidiano y asi escapar de la pequeia critica de no cumplir con sus
obligaciones, o por volverse completamente loco y por lo tanto, renunciar a todos los
privilegios sociales y escapar a otro mundo libre de responsabilidades.”’ Se ha debatido
mucho el caso de si Xu Wei traté de pasar por loco o efectivamente tenfa alguna patologia
mental, incluso se ha dicho que sufria de esquizofrenia. Por esta razon y por la expresividad

de su obra se ha tratado de comparar a Xu Wei con Van Gogh.

Xu Wei tenia 45 aios cuando regresé a casa y finalmente entré en crisis. El llamaba
a su enfermedad yi o yi ding. De acuerdo al Diccionario de Medicina China, yi es un tipo de
locura. Cuando una persona es presa de un ataque, corre salvajemente. La idea de
suicidarse lo obsesionaba. Escribié un ensayo para agradecer al médico que lo salvé.?®
“Molesto por problemas recientes, estaba afligido con un trastorno (yi). Durante el ataque,
tuve que correr como poseido por un demonio. Mientras corria, saqué un clavo de
aproximadamente tres pulgadas de largo de la pared y lo meti en mi oido. Me desplomé y
cai. El clavo penetré profundamente en mi oido, pero yo no sentia dolor. Varias semanas

. . . . . . 29
después, la herida se inflamé. Cada tres dias la sangre corria... "

Estd confirmado que durante este tipo de ataques los pacientes no sienten dolor. En
total tuvo nueve intentos de suicidio. En otro ataque se abri6 la cabeza con un hacha. Y lo

que parece mds desconcertante ain fue su intento de castracion, golpedndose los testiculos

2"Wu, Nelson Tkon. “The Toleration of Eccentrics”, Reprinted from Art news, vol. 56, no. 3, 1957: sin nimero.

% Tseng. “A Study on Hsii Wei”, op. cit., p.247.
¥ Idem.
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con un mazo. Es evidente que tantos actos de auto-destruccién no podian ser fingidos. El

incluso escribi6 su propio obituario:

“Xu Wei de Shanyin. En sus afios de juventud tenia el deseo de dedicarse al estudio
de los Clésicos, y su ansiedad aument6 con los afios. Era admirador de la filosofia
daofsta y estudié con el maestro Wang de Changsha 3 Al haber encontrado
similitudes entre el daoismo y el budismo Chan, volcé su devocién hacia el Chan.
Después de un tiempo la gente aclamaba que habia alcanzado algo de progreso, pero
él no habia capturado ni la sabiduria, ni los Clésicos, ni el Dao. Era taciturno y flojo,
pero honesto. Parecia orgulloso. Rechazaba relacionarse con los ricos. Porque era
irreverente y profano con todos, parecia un cinico y hacia que las personas se

.. ., . . .. 31
sintieran incomodas. Pero ni el orgullo ni el cinismo eran parte de su naturaleza.”

“Las personas dirdn que Wei era un letrado que aspiraba a la pureza y que no debia
morir. Ellos no saben que los antiguos letrados que sirvieron de secretarios y
murieron por el bien de la pureza fueron muchos. Wei murié por si mismo, por
nadie mds. Cuando su rectitud no fue cuestionada, fue brusco y descuidado, no
forzado a la pequefia moral confuciana. Tan pronto como su conducta moral fue
puesta en duda, implicando la vergiienza, yaciendo entre corrupta o incorrupta, s6lo
la muerte no podria arrebatérsele. Esta es la causa de su muerte — sus parientes no le
guardardn luto y sus amigos no lo comprenderdn. Era especialmente inepto

manejando sus finanzas; el dia de su muerte no habia dinero para sepultarlo. Sus

* Wang Ji (1498-1583) era uno de los mds destacados discipulos de Wang Yangming erudito neo-confuciano
que desarroll6 la idea del conocimiento innato, sosteniendo que cada persona conoce desde su nacimiento la
diferencia entre el bien y el mal.

3! Ryor, Bright Pearls Hanging in the... op. cit., p. 15
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Unicas posesiones eran varios cientos de libros, dos campanas de piedra, una espada
fina y varias pinturas. Los poemas y ensayos que escribié comprenden cierto
nimero de paginas y eso es todo. La espada y las pinturas se las dejo a un amigo del
pueblo, con el objetivo de pagar por el entierro. Los manuscritos estdn en manos de

ciertos amigos.”**

“Wei alguna vez dijo: “En mi estudio de los libros no-candnicos, puedo decir que
mi comprension se ha extendido al Surangama Sutra, el Zhuangzi, el Liezi y el Su

Wen, Canon de Medicina Interna del Emperador Amarillo (Huang Di Nei Jing).. o

Esta primera autobiografia a manera de obituario cierra con un poema cuya
traduccion resulta oscura debido a las referencias a personajes historicos del periodo de los
Estados Combatientes, de la dinastia Han, entre otros. La inclusiéon de personajes
paradigmaticos era un recurso frecuente en la poesia de Xu Wei. Por un lado, al incluirlos
hacia gala de su conocimiento, y por el otro, evocando la vida de personajes ilustres y
villanos, Xu Wei conseguia detonar asociaciones con las virtudes y faltas de aquellos para
asi conseguir una atmdsfera emotiva particular; en ocasiones con el propdsito de comparar

sus tragedias con las de aquellos y en otros casos para burlarse sarcasticamente.

Los hechos que menciona revelan también sus aficiones, las cuales lo colocan como
un letrado poco convencional, no constrefiido Unicamente a los valores confucianos
tradicionales, sino que indagaba en otras escuelas de pensamiento con las cuales se sentia

mads identificado. Tal es el caso del budismo Chan. De hecho el estilo de pintura que Xu

2 Ryor, Bright Pearls Hanging in the... op. cit., p. 16
3 Ryor, Bright Pearls Hanging in the... op. cit., p. 17
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Wei eligi6 es en si mismo una declaracion en contra de las escuelas aceptadas oficialmente
por los letrados de su tiempo. La pintura de flores fue consolidada como los primeros
experimentos pictéricos de algunos letrados y monjes budistas durante la dinastia Song.
Fue en esa época cuando se introdujeron como temas independientes las cuatro famosas

plantas: la flor del ciruelo, la orquidea, el crisantemo y el bambu.

Para la época en que vivié Xu Wei la pintura de paisaje shanshui 117K se habia

convertido en el género preferido de los letrados para la discusion tedrica, historica y la
practica. Podria decirse que Xu Wei fue uno de los ultimos herederos del estilo de pintura
Chan** y que gracias a su aportacion estilistica consiguid, en cierto sentido revivirla,
especialmente para las siguientes generaciones de pintores inconformes y excéntricos. El
estilo que practic6 Xu Wei surgié en la dinastia Ming. Fue llamado xieyi 5 & que
literalmente significa escribir o pintar la idea o la intencién. Las pinturas de este tipo se
caracterizan por su extrema simplicidad. Asi que incluso su eleccion de un género

pictorico era a la vez una afirmacion de su posicion en contra de la tendencia oficial.

Ahora bien, el contenido de su obituario revela ademds informacion importante que
podria explicar no sélo sus repetidos intentos de suicidio y auto-destruccidn, sino también

la forma especifica en que se mutild. Al ser un aficionado a las armas lo més légico seria

3* James Cabhill, “Continuations of Ch’an Ink Painting into Ming-Ch’ing and the Prevalence of Type Images.”
Archives of Asian Art,Vol. 50, 1998, p.17.

* La pintura budista chan se refiere a aquella elaborada por los artistas chan, para santuarios chan o como
ilustraciones de personas o acontecimientos de la tradicion chan. El cardcter chino chdn f# es una
transcripcién del término sénscrito 19 dhyana, traducido normalmente como "meditacién" y en Japén se
conoce como zen. La escuela hacia hincapié en la sencillez, la renuncia y el rigor y consideraba la
meditacién como el camino hacia la iluminacidn.
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que se suicidara cortdndose la garganta con una espada y ya. Pero el intento de castracién
de Xu Wei mas que un acto de locura parece un acto de mutilacién ritual. Al menos esa es
la hipétesis que propone Martin W. Huang al comparar la situacién de Xu Wei como un
héroe frustrado o una viuda llorona. Segin Huang, Xu Wei se sinti6 profundamente
arrepentido de no haber advertido a Hu Zongxian sobre el peligro de asociarse con
personajes como Yan Song.35 En la elegia que Xu Wei escribe para Hu Zongxian Xu Wei
acepta que al haber fallado como amigo y secretario, y no ser capaz de defender el
heroismo de Hu tras su muerte, lo tnico que le queda es ofrecerle sus lagrimas. Huang
propone la posibilidad de que Xu Wei pudiera haberse sentido obligado a realizar un
sacrificio como muestra de lealtad, semejante al sacrificio que las viudas durante siglos
fueron incitadas a cumplir a la muerte de sus esposos, es decir: el suicidio. Esto se puede
deducir de la afirmacion que hace Xu Wei en su obituario cuando menciona que en la
historia otros letrados habian muerto por el bien de la pureza y la rectitud. Asi su auto-

mutilacién podria interpretarse como una manifestacion extrema de su culpa.

Huang también sostiene que en realidad Xu Wei sentia cierta simpatia por las viudas
que no se suicidaban después de la muerte de su esposo. Quien posee la virtud de la lealtad
puede demostrarlo en vida con otras expresiones de sacrificio como negarse a casar
nuevamente a toda costa. El caso de Sima Qian que prefiri6 la castracion a la muerte, es
quiza otro de los ejemplos heroicos de demostracion de lealtad y virtuosismo. En su caso, la

lealtad era a su misién como historiador heredada por su padre, por lo tanto el

» Huang, Negotiating Masculinities... op. cit., p.62
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cumplimiento de esa mision era mds importante que su trascendencia como hombre en la

procreacion.

En 1566 un ano después de escribir su obituario tuvo nuevamente una fuerte crisis,
esta vez detonada por los celos de sentirse traicionado por su esposa Zhang. Si las
sospechas de infidelidad eran justificadas o no, es imposible saberlo. Lo que si es posible
deducir es el sentimiento de inferioridad de Xu Wei consciente de las limitaciones de su
cuerpo mutilado. Hay que recordar que el matrimonio de Xu Wei con Zhang habia sido un
matrimonio arreglado y posiblemente patrocinado por el mismo Hu Zongxian. De manera
que su propia esposa era un recordatorio constante de su fracaso como amigo y secretario
de Hu. En su estudio Huang sefiala el hecho de que la masculinidad cuestionada de Xu Wei
haya provocado dos manifestaciones tan contradictorias como la auto-castracién y el
asesinato de su adultera esposa.’® El primero podria ser la aceptacién de no considerarse
como un hombre digno y el segundo un esfuerzo desesperado por defender lo que quedaba

de su orgullo masculino.

El hecho incuestionable es que Xu Wei habia cometido un delito que ameritaba la
pena de muerte. Afortunadamente, miembros de la élite local y su hijo Yunbian
intercedieron por €l, salvandolo de ser ejecutado. No se sabe exactamente cudl fue su
castigo en prision, pero numerosas apelaciones se hicieron pidiendo la liberacion de Xu
Wei.*” En la cdrcel, Xu Wei no fue un prisionero cualquiera. Escribié numerosos poemas.

Y sus amigos hicieron una edicion de sus obras en 1569. En los siete afios de cércel estudio

3 Huang, Negotiating Masculinities... op. cit., p.65.
" Ryor, Bright Pearls Hanging in the... op. cit., p. 57.
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el tratado de alquimia daoista escrito durante la dinastia Han por Wei Boyan, Cantong qi #
e %2, e incluso escribi6 comentarios. Escribié también una critica sobre la caligrafia y los

maestros de la antigiiedad. Ademds cont6 con el privilegio de recibir visitas, salir al funeral
de su madre bioldgica y celebrar con una gran fiesta dentro de la prisién su cumpleafios

ndmero cincuenta.

Xu Wei paso toda la era de Longqging en la carcel. No fue sino hasta el ascenso al
trono del emperador Wanli en 1572, cuando fue absuelto y liberado gracias al apoyo de
varios poetas reconocidos y miembros de la Academia, como Zhang Tianfu y Zhang
Yuanbian. Celebr6 su liberacion con una gran borrachera que se encuentra incluida dentro
de su dltima autobiografia. Al respecto, su gusto por el alcohol y su mencién resultan
detalles relevantes porque la autobiografia de Xu Wei al final de sus dias, menciona esas
dos fiestas pero omite logros artisticos. Podria decirse que a excepcion del desafortunado
evento de matar a su esposa el resto de su ultima autobiografia parece la biografia de un

letrado confuciano frustrado por no haber alcanzado un cargo en el gobierno.

Una vez liberado, su personalidad se radicalizé. Yuan Hongdao, uno de sus
admiradores, lo describia como un hombre que “poseia un caricter atrevido y desinhibido,
odiaba asociarse con altos mandos, gente rica, letrados y frecuentemente los criticaba.”® Se
alojo por tres afios en un lugar llamado el Establecimiento de la flor del ciruelo, un nombre
que se menciona en algunos poemas y pinturas y sirve de referencia para fecharlos. Hizo

varios viajes a Beijing y Nanjing en compafiia de sus discipulos, donde tuvo contacto con

** Hung Going to the People... op. cit., p. 85.
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otros artistas. Xu Wei tuvo once discipulos conocidos, que estudiaban con él teatro, poesia

y pintura. Algunos lograron reconocimiento escribiendo dramas.

Ademads, retomo su actividad como escritor ya sea firmando con su nombre o como

daibi {XZE, que literalmente significa “sustituir el pincel” y suele traducirse como “escritor

fantasma” o aplicado a la pintura “pintor fantasma”. Tal como su nombre lo indica el daibi
escribe o pinta en nombre de otro, y su seudénimo generalmente va acompafiado de la
firma genuina y el sello de la persona a quien sustituye. Habia dos razones principales para
ocupar un daibi: porque tenia habilidades técnicas superiores o porque su tiempo era menos
valioso que el propio, de manera que uno podria ganar mas por el trabajo “fantasma” de lo
que uno le pagaba al daibi por pintarlo. Ejemplo del primero es el emperador de la dinastia
Song Huizong que convocaba a los mejores pintores y después firmaba y sellaba las obras
mds destacadas®”. Xu Wei tenfa su propio daibi, su sobrino y discipulo Shi Pan (1532-
1622), quien aprendi6 a imitar el estilo del maestro y entraria, por lo tanto, en el segundo
caso, el de los artistas que utilizaban un daibi, por sobrecarga de pedidos o por incapacidad

en caso de enfermedad.

En sus viajes también hizo amistad con Li Rusong, hijo del famoso general Li
Chengliang. Li se convertiria ademas de su amigo en uno de sus coleccionistas. En 1577
Xu Wei enfermé y fue a Beijing a recuperarse. En su estancia en un templo Chan, tuvo
mayor contacto con Rusong, para quien hizo poemas y pinturas. Més adelante Li le daria

trabajo al hijo de Xu Wei en sus oficinas.

% James Cahill, The Painter's Practice. New York: Columbia University Press, 1994, p. 136-137.
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Con el tiempo se aislé poco a poco, y en 1582 cuando regresé a su pueblo natal en
compaiifa de su hijo anuncié que no queria tener trato directo con personas acaudaladas o
de altos rangos. Sus visitas eran amigos o discipulos con quienes compartia afinidades. Esta
dltima década fue una etapa muy productiva con encargos para escribir y pintar. La salud
de Xu Wei comenzé a mermar después de que en una borrachera en 1589 se tropezd
lastimdndose las costillas y la columna, lo cual lo obligd a mantener reposo y permanecer
en cama. Con la pobreza y la enfermedad acosdndolo, frecuentemente pasé hambre.
Personas cercanas le daban alimentos y bebida, para retribuirles Xu Wei les daba pinturas y
escribia poesia. Se aislo tanto que su Unica compafiia era un perro y algunos vagos tan
borrachos como ¢€l. A veces gritaba: “Yo maté a alguien, merezco ser ejecutado y que me
rebanen el cuello. Ahora muelen mi carne en trozos.”* Alguna vez le dijo a su hijo menor,
“Estaba bien en prision. Ahora estoy aislado. Ustedes no me comprenden”.*' Su biblioteca
personal fue vendida poco a poco, lo mismo que sus otras pertenencias. Durante este
periodo hizo la mayor parte de sus pinturas pero s6lo para las personas a quienes él queria
déarselas. Con los demds era rudo y desagradable. A los 61 su salud empeord y dej6 de

comer alimentos calientes.

Aun asi, tuvo buenas experiencias y el reconocimiento de grandes personalidades de
la cultura china del momento. En 1591 Xu Wei comenzé una correspondencia con Tang

Xianzu, el célebre dramaturgo autor de la obra el Pabellon de las peonias (Mudan ting -
% ®), quien en ese tiempo era Secretario del Ministerio de Ritos. Este intercambio ilustra

la relacion entre los dos mds famosos dramaturgos de finales del siglo X VI, acompaiado de

* Tseng, “A Study on Hsii Wei”, op. cit., p.250.
' Idem.
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un incremento en la produccién pictérica de Xu Wei. En 1593 escribié su autobiografia Zi

zhu ji pu H FECEE mientras su hijo se encontraba en las campafas de la armada de Li en

Corea. Ese mismo afio fallece Xu Wei a los 73 afios en la casa de la esposa de su segundo
hijo y es sepultado en la montafia Muzha al sur de Shaoxing. Seis afios después sus obras
completas serian publicadas por Tao Wangling.

Eventualmente, su obra poética y sus dramas no fueron los tinicos en alcanzar fama.
Su pintura sirvié de inspiracién a grandes maestros como: los Ocho Excéntricos de
Yangzhou: Jin Nong (1687-1764), Huang Shen (1687-1772), Zheng Xie (1693—-1765), Li

Shan (1686 - 1762), Li Fangying (1695-1755), Wang Shishen (1686—-1759), Gao Xiang

(1688—1753) y Luo Pin (1733-1799) ; Bada Shanren (1626-1705), Zhang Daqgian (1899-
1983), Qi Baishi (1864-1957), Wu Changshuo (1844 -1927), entre muchos otros que atn

en la actualidad demuestran la influencia y admiracion por la obra de Xu Wei.

La cultura popular china incluso convirtié a Xu Wei en una especie de anti-héroe
que por medio de la tradicién oral fue permeando intimamente en el inconsciente colectivo
como un arquetipo que representaba a un letrado briboén: Xu Wenchang. Las leyendas sobre
su personalidad y su desafortunada vida se transformaron en cientos de historias semejantes
a las de Nasrudin de la tradicién sufi. En la década de 1920 muchas de estas historias
comenzaron a ser compiladas y publicadas por autores como Zhou Zuoren, Lin Lan y
Wang Jui. “Zhao Jingshen en un intento de clasificar los tipos de historias sobre Xu
Wenchang las dividié en cuatro grupos: causando problemas sin ninguna razén, jugando
trucos ingeniosos y hdbiles, tomando represalias, y defendiendo a una persona contra la

injusticia. Al menos otra categoria puede ser afiadida: Aunque Xu a menudo trataba de
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avergonzar a la gente, él a veces no lo conseguia y terminaba avergonzdndose a si

mismo.”*?

Es dificil saber qué tanto se acercan las leyendas de Xu Wenchang al histérico Xu
Wei. A menudo, en las leyendas, la gente se refiere a Xu como un jiren W A\ un hombre

singular. Lo cual recuerda un pasaje del Zhuangzi, donde un discipulo le pregunta a
Confucio qué es un jiren, el hombre singular. Confucio le contesta que el jiren es singular
con respecto a los humanos pero se iguala al cielo. Xu Wei fue y sigue siendo un personaje
controversial, consciente de los contrastes y contradicciones de su propia sociedad, como
un sintoma de decadencia. El mismo pregonaba que la audacia e inexactitud de su estilo
eran expresiones del caos que lo rodeaba. Sin embargo, también es alguien que supo como
establecer lazos de amistad y comerciales, que lo ayudarian a sobrevivir en situaciones que
una y otra vez amenazaban su integridad. Su biografia y las historias que se encuentran
entrelazadas a ella se convirtieron en un reflejo que revelaria de manera indirecta el
impacto que pueden llegar a tener las circunstancias y las estructuras sociales, politicas y
econdmicas en la vida de un artista. También sirven como un punto de referencia para
conocer cudles eran sus preocupaciones centrales y como se las ingeniaba para incluirlas en

su obra.

* Hung, Going to the People... op. cit., p. 86.

32



Capitulo 2

Auto-expresividad en la pintura de flores;
Xu Wei, maestro de xieyi 5=

La capacidad de percibir en una pintura la personalidad, las emociones y la individualidad
de un artista exige el desarrollo de una sensibilidad nutrida por el conocimiento de un
universo complejo. Conocer de antemano la personalidad del artista y tener una disposicion
afectiva resulta bastante util; sin embargo, es necesario considerar que la pintura observada
pertenece a una tradicion especifica y por lo tanto obedece a ciertos principios, algunos de
los cuales pueden resultar casi herméticos. La pintura de los letrados es un verdadero reto
dado que se trata de una produccidn artistica creada por y para una élite erudita dentro de
un contexto historico y social radicalmente distinto al del observador occidental del siglo
XXI. Por esta razon, antes de abordar la obra de Xu Wei presentaré una breve introduccion

a la historia de la pintura de flores del estilo xieyi 55, *

* Para la descripcion del método xieyi, he tomado como fuente principal la obra de Fang-ch’iian Wang,
Chinese Free-hand Flower Painting. Peiping, 1937. En el tiempo de su publicacién, la pintura tradicional
china competia con el modelo occidental dentro de las academias y a medida que las discusiones sobre la
vigencia del arte tradicional se acaloraban, el futuro de la pintura tradicional china parecia incierto. El libro de
Wang fue uno de los primeros intentos de acercar al publico occidental al andlisis de la pintura de flores del
estilo xieyi. Originalmente el titulo era “Idea-writing type of chinese flower painting”. La traduccion literal
fue cambiada ante la sugerencia del Dr. John Ferguson, famoso misionero y luego asesor extranjero para
funcionarios Qing (1887-1911), ademds de distribuidor de arte chino, quien abastecid las colecciones
inaugurales de pinturas y bronces del Museo Metropolitano de Arte, el Museo de Arte de Cleveland, y otros
museos. En mi opinién, ambos titulos reflejan la fragilidad de la posicién de la pintura tradicional china con
respecto al arte occidental a principios del siglo XX, conservar y defender el uso del término xieyi habria sido
inconcebible en ese momento critico. Al respetar el término xieyi confio en que las circunstancias han
cambiado y que a medida que los estudios sobre pintura china aumentan, el uso de los términos como éste
serd cada dia mds frecuente.
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La continuidad que durante siglos parece evidente identificar en la produccién
pictérica de Song, Yuan, Ming y Qing se debe a los principios propuestos por los pintores
letrados y a las distintas funciones que cumplié la pintura dentro de las précticas sociales
identificadas como parte de una élite. Ser un conocedor y un coleccionista significaba
poseer una cultura refinada y educada, ademds de una posicion social alta y un puesto en el
gobierno. No es de extrafiar que cuando la clase comerciante alcanz6 la prosperidad para
convertirse en terrateniente y preparar a sus descendientes para los examenes oficiales,
buscara como estrategia de posicionamiento y legitimaciéon social convertirse en

coleccionista adquiriendo obras de maestros famosos.

La wen ren hua . N\ 2, pintura de los letrados es uno de los conceptos

fundamentales para estudiar y apreciar la pintura tradicional china. En la pintura y teoria
estética de las dinastias Song, Yuan y Ming, lo que en principio fuera una actividad
exclusiva de un grupo de élite se convirtié en una tradicién y el punto de referencia para
hablar sobre la pintura china en general. Susan Bush** identifica el origen del pintor letrado
en Song del Norte. A finales del siglo XI, los oficiales letrados formaban una aristocracia
por mérito distinta a la aristocracia hereditaria de Tang; estos letrados establecieron la pauta
cultural del periodo, produciendo nuevos tipos de prosa, poesia y caligrafia. Algunos de los

letrados comenzaron a interesarse en la pintura.

RN

En Song, Su Shi (1037-1101) introdujo el concepto de espontaneidad o ziran H A

en la préctica de los pintores letrados como opuesto al refinamiento técnico. Fue el primero

* Susan Bush, The Chinese Literati on Painting, op.cit.
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en acufar el término de pintores letrados, en oposicién a los pintores profesionales. La
diferencia entre ambos tipos de pintores podia notarse en las preferencias estilisticas. Los
profesionales, o pintores de la corte, cultivaban el estilo gong bi T 2% que trataba imitar la
apariencia de las cosas a través de una técnica detallada y con variaciones de color. Los
pintores letrados practicaron un estilo de pintura con tinta mds cercano a la caligrafia: el
shui mo /KZ&. Mas alld de las diferencias en el estilo, lo que distinguié a los pintores
letrados fueron las ideas estéticas que estos desarrollaron generando y promoviendo una
actitud nueva con respecto a la préctica de la pintura y las discusiones filos6ficas en torno a

ella. Un ejemplo caracteristico es la afirmacion de Su:
Si alguien discute sobre pintura en términos del parecido,
.. . e 4
su entendimiento sobre la pintura es el de un nifio. *°

La contribucion tedrica de Su Shi fue equiparar la pintura con la caligrafia y la
poesia en su capacidad de expresar el cardcter del autor. La pintura china siempre se
esforzo por alcanzar el estatus de la poesia. En el circulo de Su Shi, los letrados solian

decir sobre la pintura que era wu sheng shi fE#EE5F, “poemas silenciosos”, y la poesia yu
sheng hua FERE== “pinturas con sonido”. Se decia también que la pintura cumplia la doble

funcion que siempre se aplicé a la poesia: reflejar el mundo externo e interno.

Huang Tinjian (1045—-1105) tenia una vision distinta a la de Su Shi. Por su relacién
con las ensefianzas del daoismo y el budismo Chan, el acercamiento a la pintura de Huang

implicaba una respuesta indirecta. Huang decia que la excelencia en la pintura y la

45 Bush, The Chinese Literati on Painting, op. cit., p. 32
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caligrafia debia buscarse por medio del shen hui ¥ y no en los elementos formales. El

término shen hui describe la fusién del sujeto y el objeto por medio de la empatia, dando

lugar a una comprension intuitiva. De igual manera, en el estudio de la caligrafia Huang

recomendaba llegar a un estado de absoluta concentracién o ru shen Af8, que al igual que

en shen hui, un objeto es captado a través de una identificacion total, una practica muy

vinculada al budismo Chan. *¢

La pintura de flores y aves hua niao hua {5EES es, junto con la pintura de paisaje
shan shui 117K y la pintura de figuras renwuhua A\4¥J25, uno de los tres principales

géneros de la pintura china tradicional. En comparacién con la pintura de paisaje, la pintura
de flores y aves permitia explotar las posibilidades del uso de la tinta, ademds de
proporcionar un formato ideal para combinar la poesia, la caligrafia, la pintura y el arte del
sello grabado, para que en conjunto el autor exhibiera todas sus capacidades.*’ La pintura
de flores y aves incluyia también insectos, animales, peces, arboles, hierbas, frutas,
vegetales e incluso rocas. Gu Yewang (519-581) fue uno de los primeros letrados en pintar
flores e insectos como tema principal en su pintura. Durante la dinastia Tang la pintura de

flores se estableci6 firmemente como un tema independiente dentro de la pintura china.

Cierto tipo de flores comenzaron a tener mayor importancia por su simbolismo en

relacion con las virtudes confucianas, de manera que durante la dinastia Song (960-1279),

46 .
Ibid. p. 50.
* Lin Ci. La pintura China, trad. Guo Hongkun y Yang Zhiping. Beijing: China Intercontinental Press, 2011,

p. 140.

36



los cuatro junzi = ?48, o los cuatro nobles, como también se les conoce, se consolidaron
como temas independientes: La orquidea lan [, el bambd zhu 1T, el crisantemo ju %3 y la
flor del ciruelo mei }5. La orquidea con su sutil fragancia, creciendo en los remotos valles y

oculta entre las grietas de las rocas, era como un letrado seguidor del Dao que se recluye en
las montafias y se aleja de la vida mundana. La “hierba fragante” debia pintarse en un
estado de calma y relajacion. Se dice que se necesitaba “media vida para dominar la pintura

@”.* El bambit se levantaba

de orquideas y una vida entera para dominar la del bamb
elegantemente, su crecimiento vigoroso, su habilidad para mantenerse fresco y verde
incluso en los climas més frios y su firmeza ante los fuertes vientos, le brindaba
caracteristicas que se asociaban a los junzi. El interior hueco del bambu era ademds una
indicacion de que el letrado, aunque fuera versado permanecia humilde, dispuesto a aceptar
las criticas y abierto a las nuevas ideas.™ El crisantemo florecia en el noveno mes del afio,
en medio de las heladas, cuando las flores comienzan a marchitarse. Por lo tanto, era un
simbolo de los letrados con un carécter noble y digno.51 La flor del ciruelo simbolizaba las
cualidades éticas de la fuerza, la perseverancia y la pureza. En la tradicion popular, los
cinco pétalos de la flor del ciruelo representaban a las cinco bendiciones: longevidad,

prosperidad, salud, felicidad duradera y una muerte natural.’>

" El junzi es aquel que posee la virtud del ren /= una de las virtudes confucianas que se refiere a cierta
orientacién que permite actuar correctamente sin esfuerzo alguno, a partir de haber logrado el balance
adecuado entre uno mismo y los demds. Suele traducirse como caballero pero en espafiol pierde el sentido que
tiene en las novelas caballerescas.

* Su-sing Chow, The Fundamentals of Chinese Floral Painting. Taipei : Art Book, 1976, p.81.

%% Chow, The Fundamentals of Chinese Floral... op. cit., p.145

! Ibid.p.209

*2 Ibid.p.15
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Conforme se fue desarrollando la pintura de flores también se introdujeron métodos
pictéricos cada vez mds variados. Durante la dinastia Tang (618-907) se hicieron las
primeras pinturas de flores usando unicamente tinta. Al final del periodo de las Cinco
Dinastias (907-960) y principios de Song (960-1279) la pintura de flores se dividi6 en dos
métodos: El gong zheng T. % vy el ye yi 1. El primero se caracterizaba por el detalle
minucioso y la riqueza del color. El segundo era un estilo mds natural, se trazaba primero el
contorno y después se aplicaba el color. En esta época también se introdujo el método “sin

huesos” o moguhua 3% '& & formas sin contorno, se lograba con lavados de tinta y color.
Posteriormente apareci6 el método & fei bai, directamente vinculado a la préctica de la

caligrafia caracterizado por dejar espontdneamente un espacio vacio en el trazo con el
pincel. > En el método feibai, o blanco volador, “los pelos del pincel, en vez de
concéntricos, estan separados de tal modo que al ser trazada rdpidamente, la pincelada deja
espacios vacios en blanco. Su efecto consiste en una unién de poder y levedad, como si la

pincelada estuviera horadada por el aliento.™

Fue hasta la dinastia Ming (1368-1644) que la pintura en estilo xieyi alcanzé su

pleno auge. Literalmente su significado es xie & escribir o pintar, yi & el sentido o la
intencion. A diferencia de la tradicién de pintar del natural o xiesheng 54, la pintura

xieyi aborda la expresion de las propias ideas y sentimientos. La pintura de flores estilo

xieyi se caracterizaba por su extrema simplicidad y la fuerza de sus trazos, ademds de ser

>3 Wang, Chinese Free-hand Flower Painting, op. cit., p. 15.
>* Francois Cheng, Vacio y Plenitud, trad. Amelia Hernandez y Juan Luis Delmont. Vol. Biblioteca de Ensayo.
Madrid: Siruela, 2005, p.147.
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generalmente monocromatica. > El objetivo de la pintura xieyi era representar lo mds
posible con la menor cantidad de pinceladas. Usualmente una pintura de este tipo podia
terminarse en unos cuantos segundos, de hecho no mds de media hora. Para alcanzar la
unidad armoniosa, una pintura en xieyi debia terminarse antes de que todos los trazos se
secaran. De otra manera, las pinceladas no lograrian fusionarse y mezclarse. Para
conseguirlo, el pintor debia dominar la técnica y tener pleno conocimiento del tema

representado.”®

El pintor Lin Liang (1424-1500) impuls6 el desarrollo del nuevo estilo al introducir

. . . . . . .57
en su pintura de flores las pinceladas de la caligrafia estilo caoshu 5.3 o cursiva™. Cao

significa descuidado o bruto, pero también significa hierba, a menudo se traduce como
“escritura de hierba” y se identifica por sus trazos rapidos y vigorosos. Aunque este estilo
de escritura nunca habia sido ensefiado en las escuelas, por ser demasiado abreviado para su
lectura, fue el mas popular entre los caligrafos mds destacados. Habia quienes lograban
escribir una columna completa sin despegar la punta del pincel, produciendo una especie de
espiral de arriba hacia abajo. Esta técnica le brindaba una sensacion de fluidez

. .y 58
imperturbable a la composicion entera.

El estilo de caligrafia que cultivd Xu Wei fue una mezcla entre el estilo caoshu y un

estilo previo llamado xingshu {TE. La palabra xing significa caminar. El estilo xing era un

> Wang, Chinese Free-hand Flower Painting, op. cit.,p. 16.

>® Kwo Da-Wei. Chinese Brushwork in Calligraphy and Painting . New York: Dover edition, 1990, 1981, p. 103.
> Wang, Chinese Free-hand Flower Painting, op. cit.,p. 16.

*8 Kwo Da-Wei. Chinese Brushwork... op. cit.,p. 46.
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b

estilo mas fluido que el estilo regular llamado kaishu 1 = % Aunque parece mds esbozado

que éste ultimo, el estilo xing aun es legible, a diferencia del caoshu que en ocasiones no
podia ser leido ni por los mismos autores de la caligrafia. El estilo xing, tenia la ventaja de
ser nitido en apariencia y al mismo tiempo podia escribirse velozmente, lo cual lo convertia
en un estilo muy util, usado ampliamente para cartas personales y otros escritos sociales, a

pesar de tampoco ser ensefiado en las escuelas.

Figura 1 Inscripcién de Xu Wei en su Album de Flores en tinta negra.
Estilo xing-cao.Tal como aparece en: Kwo, Da-Wei. Chinese brushwork
in calligraphy and painting. New York: Dover edition, 1990, 1981 pag. 44.

> Kwo Da-Wei. Chinese Brushwork... op. cit.,p. 38.
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Ademds de la selecciéon del estilo caligrafico existian ademds ciertos criterios

estéticos que definfan las preferencias del autor. Por ejemplo, los principios de sheng £y
shu #X, que en relacién con la comida podria decirse que es el estado de crudo y cocido.

Estos términos a menudo se utilizaban para describir los tipos de pincelada, la primera era
espontdnea y natural opuesta a la segunda que era estudiada y pulida. Una pintura shu
podria equipararse a una persona bien vestida, de buenos modales. Mientras que una
pintura sheng revelaba la expresion directa de un carécter serio y fuerte, con los rasgos
distintivos de una identidad individual.®® Tal cémo se puede percibir la caligrafia de Xu

Wei entraria dentro del criterio de sheng. (figura 1) .

Dado que el estilo de pintura de flores xieyi se encuentra intimamente ligado a la
practica de la caligrafia, resulta indispensable conocer los instrumentos utilizados en la
produccién de la pintura y la caligrafia para poder apreciar la dificultad de este método de

pintura. Los cuatro tesoros del estudio wenfangsibao X 5VUEE son: El pincel bi Z&, la tinta

mo 55, el papel zhi 4 y la piedra yan .

El pincel simboliza la extension de la mente y el cuerpo del caligrafo. Se dice que
los primeros pinceles deben haber aparecido alrededor de 5000 - 3000 a.e.c. junto con la
aparicién de la cultura Yangshao.®' El pincel fue perfeccionado por Meng Tian durante la
dinastia Qin (221-207). El pincel es considerado un objeto vivo. Estaba hecho de materiales
naturales, como: el pelo de cabra, pelo de lobo, pelo de conejo, plumas de pollo, bambd, etc.

Para la pintura xieyi generalmente se usaron pinceles de pelo de cabra de diferentes

% Kwo Da-Wei. Chinese Brushwork... op. cit.,p. 82.
®! http://www.beyondcalligraphy.com/calligraphy brush.html
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tamafios.*® El método para sostener el pincel aun hoy en dia es respetado. Lo importante
para sostener el pincel es la posicion y coordinacién de los cinco dedos (Figura 2). La
posicion del pulgar cumple la funcion de presionar hacia abajo. El pulgar debe presionar el
pincel oblicuamente de adentro hacia afuera. El dedo indice sostiene el mango del pincel, y
su movimiento va del exterior al interior. Ambos se coordinan de manera que uno presiona
y el otro sostiene el mango del pincel. El dedo medio forma un gancho en la parte exterior
del pincel. Su movimiento de izquierda a derecha se coordina con el tercer dedo, el cual se
coloca en el interior del mango. El dedo menique se coloca bajo el tercer dedo para

ayudarlo.

Figura 2 Posicién de los dedos al sostener el pincel

62 Wang, Chinese Free-hand Flower Painting, op. cit.,p. 72.
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La tinta china o tinta india, fue descubierta en China aproximadamente 3000 a.e.c.
Durante la dinastia Han (206 a.e.c. - 220) se fabric6 la primera forma endurecida de tinta.
Era plana, redonda y de tamaiio relativamente pequefio. Es muy posible que este tipo de
tinta fuera hecha de hollin de pino, aunque todavia no contenia ningtin pegamento.63 El

cardcter en chino para la tinta, mo 2%, es una combinacién de hei 2 o negro, y tu 1=, que

significa tierra. Los principales ingredientes de la tinta de alta calidad fueron el negro de
humo y pegamento o cola. El mejor negro de humo se supone que provenia de la quema de
aceites vegetales, por ejemplo, a partir de la quema de pinos. Mds adelante, el hollin se
mezclé con una cola hecha de cuernos o pieles de animales. Se dice que el pegamento
hecho de los cuernos de ciervo joven era de la mds alta calidad debido a su pureza. La
calidad de la tinta dependia de la cola, pues es lo que aportaba la textura de la tinta y le
daba vida. La tinta china ha probado ser muy resistente a la prueba del tiempo conservando
sus cualidades aun después de ser expuesta prolongadamente a la luz solar. % La tinta se
vendia en forma de barras so6lidas redondas o rectangulares, de modo que para ser usadas

debian disolverse con agua frotdndolas en una piedra.

La piedra utilizada para moler la tinta, se consider6 el alma misma de la biblioteca
de un letrado. Estas piedras eran seleccionadas con el mayor cuidado y con frecuencia
estaban decoradas con simbolos elaborados o frases literarias para fomentar la meditacidn.

La mayoria eran en realidad hechas de piedra, pero también existen ejemplos de cerdmica.®

® http://www.beyondcalligraphy.com/calligraphy ink.html
® http://www.asia-art.net/chinese ink s.html
® http://www.asia-art.net/chinese ink s.html
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A partir de la dinastia Ming los materiales utilizados para la produccién de piedras para

entintar fueron: cristal, jade, piedras preciosas, oro, plata, o incluso de bambu.

El caricter de papel zhi 4f, contiene el radical mi 5 o seda, lo cual indica el uso de

seda en el comienzo de su producciéon. En consecuencia, era costoso, y debido a su
superficie dura y resbaladiza, ademds de su débil absorcién, no era muy adecuado para la
escritura. Tradicionalmente se considera a Cai Lun como el inventor del papel
aproximadamente alrededor del afio 105 d.C. Cai perfecciond la técnica de fabricacién del
papel mediante la adicién de nuevos materiales esenciales para su composicion, incluyendo
corteza de arbol, retazos de tela y redes de pesca. El papel utilizado para pintura se conoce

.o 66 . .. .
como liujixuan 7NEH.~ Su nombre proviene del distrito de Xuan Zhou que existia ya

durante la dinastia Tang (618-907), donde fue fabricado originalmente. Las principales
materias primas fueron: la corteza del arbol de cerezo o el de sdndalo, el bambd, etc. El
papel xuan es a veces erréneamente llamado “papel de arroz”, aunque de hecho, ninguno de
sus ingredientes es el arroz.®” El papel xuan es completamente absorbente, fuerte y
resistente a la descomposicion, ademds su capacidad de difuminar la tinta es ideal para

pintar.

Con respecto a la calidad de los materiales, en una carta dirigida a Zhang Yunbian,

Xu Wei discute cudles medios eran los mejores para cierto tipo de pintura y caligrafia:

66 Wang, Chinese Free-hand Flower Painting, op. cit., p. 73
* http://www.beyondcalligraphy.com/calligraphy paper types.html
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“La seda no es adecuada para la escritura regular pequefa, cuando estd seca,
entonces la tinta no entra en la superficie; cuando se humedece un poco, y se aplica
una dou de tinta, ésta desaparece en la seda, el papel Gaoli, para quien es generoso
con el dinero, es realmente de primera categoria; sin embargo, sélo es adecuado
para la caligrafia, no es adecuado para la pintura. En cuanto a lo que yo estoy
enviando ahora, la tinta es densa y de un negro intenso, se absorbe bien en el papel,
y dificulta el control del rollo, formando pliegues y grietas, por lo que para la
caligrafia es también inadecuada. Los cuatro rollos largos son de excelente calidad,
pero por desgracia, durante dos meses, yo no hice nada, me oxidé y simplemente

estropee las cosas...”%

A menudo Xu Wei era muy autocritico con su obra. Por 1o mismo buscaba la mejor
forma de sacar provecho de los materiales para conseguir los efectos deseados. En especial
el agua era el elemento més versatil en su pintura. Xu Wei empled un estilo de pintura que
era conveniente y a la vez encarnaba su ideal estético de romper con la imitacién y poner
un sello personal que identificara su obra. El estilo en el que se ejecutaron estas pinturas se

llama pomo %25 o técnica de tinta salpicada, que utiliza un lavado de tinta muy himedo,
con pinceladas adicionales basadas en caligrafia caoshu.”® Po % significa literalmente

salpicar. Naturalmente se trata de una técnica himeda, en la cual el pincel tiene abundante
agua al aplicar la pincelada sobre el papel de un modo muy espontdneo. Generalmente se

utilizaba esta técnica para pintar superficies, no lineas finas. La superficie completa se

% Ryor, Bright Pearls Hanging in the... op. cit., p. 97.
% Ryor, Bright Pearls Hanging in the... op. cit., p. 143.
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terminaba de un solo aliento mientras la tinta permanecia himeda.”” El uso del agua en la
obra de Xu Wei no tiene precedentes, por eso en este punto es realmente un “hombre
singular, (jiren)” entre los artistas del periodo Ming. El interés de Xu Wei por dar prioridad
a la mancha en vez de la linealidad manifiesta su intencién de dotar al cuadro de cierta
sensualidad. Xu Wei fue conscientemente haciendo sus flores himedas mds sugerentes,
dotdndolas de gran riqueza en valores tonales, afiadiendo gran cantidad de pegamento
transparente en su estilo secreto de tinta y vino. m Porque ademas de su aspecto
potencialmente subjetivo, Xu Wei preferia proyectar la imagen de que no usaba tnicamente

agua, sino vino, al pintar. ">
[ 1 7 P ), R o P R 2 K e, R R — 3

“Las uvas cultivadas de los Qiang,
cada familia las utiliza para preparar vino
mi pincel estd tan sediento que

ahora se puede beber toda una dou.””

La sensualidad y la sed de su pincel se revelaban también en la seleccion de los
temas que pintaba. La belleza seductora de la mujer y sus genitales a menudo fueron
descritos en los términos de la imagineria floral. Hubo especialmente dos flores que Xu

Wei pinté frecuentemente que se relacionaban con la cultura material con respecto a la

0 Kwo, Chinese Brushwork... op. cit.,p. 172.

" Shou-chih Isaac Yen. Xu Wei's Zahua: A Study of Genres. New Haven, Conn.: Yale University, 2004, p.
275.

7 Yen, Xu Wei's Zahua: A Study of Genres, op. cit., p. 270.

7 Traduccién al espafiol de la versién en inglés de Shou-chih Issac Yen en Yen, Xu Wei's Zahua: A Study of
Genres, op. cit., p. 270. El Dou 3} es una unidad de medida para voliimenes o una copa de vino.
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sexualidad en la dinastia Ming: La peonia y la flor de loto. El lugar prominente de la peonia
en la obra de Xu Wei se debia a su simbolismo popular como una imagen de riqueza y
rango, y su funcién emblemadtica como una mujer hermosa, concretamente, los genitales
femeninos. La flor de loto también tenia la funcién de simbolizar la vulva o la vagina;

ademds de referirse al fetichismo que se encontraba detrds de la practica del vendaje de pies.

Como ya se ha mencionado anteriormente, el pincel era considerado una entidad
viviente que se convertia en una extension del cuerpo del artista gracias al movimiento de
la mano. El resultado de ese movimiento, la pincelada, adquirié cualidades sométicas como
gufa &% hueso, jingrou §;/A misculo o carne, huoli ;& ] vitalidad y shenging t#/1%
expresion. Xu Wei manifiestaba en su pintura un interés particular sobre la textura mas alla

de la forma, privilegiando la presencia de la carne rou [A con el uso de la técnica de

74
pomo.

La peonia en una de las obras Zahua de Xu Wei es un ejemplo de la combinacién de
los elementos que han sido mencionados: el estilo de caligrafia caoshu, la técnica pomo y
un nuevo elemento que analizaremos que es: la poesia. La humedad de la técnica salpicada,
la carnalidad de la textura de la tinta, y el simbolismo erético de la flor adquieren mayor

fuerza cuando se perciben en el contexto del poema.

’* Kathleen M. Ryor, “Fleshy Desires and Bodily Deprivations, The Somatic Dimensions of Xu Wei's Flower
Paintings”, en Body and Face in Chinese visual culture, d¢ Wu Hu y Katherine R. Tsiang, 121-145.
Cambridge (Massachusetts) y London: Harvard University Press, 2005, p. 143.
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Imito a Pengcheng y dibujo la gran helada,
pero los colores de la primavera de repente se tornan amarillos y rojizos
justo como el viajero de las tres borracheras en Yueyang,
frecuentemente visito a la Blanca Peonia en la torre azul. »
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Figura 3 Peonia que aparece dentro de la obra de Xu Wei , Zahua, Rollo, tinta y papel, 3.2x 535.5 cm.
Washington, D.C. Freer Gallery of Art

75 La traduccidn es mia.
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Como puede observarse, el poema se compone de cuatro lineas de siete caracteres,
aunque hay que precisar que en la obra aparece el texto seguido, y que en chino cldsico no
existen los signos de puntuacién. La estructura se deduce del ritmo de los versos al ser
leidos de derecha a izquierda y de arriba hacia abajo. El estilo del poema es una de las

formas de la poesia clésica el Jintishi #7413, en el cual la primera linea marca la rima de la

segunda y la cuarta lineas. Xu Wei comienza el poema con el caracter de “yo” wo , X,
. . . 6 . ., , L . e

quien al imitar Pengcheng”, compara su situacién con una época de frio y dificultades. La

gran helada puede referirse también a un tema pictérico muy comun en la obra de Xu Wei
que es la pintura de los Tres amigos en el invierno (pino, bambu y la flor del ciruelo). El
poema sigue a un estado en que la plenitud y vitalidad de la naturaleza se han convertido en
colores amarillos y rojizos. Aunque, dado el contexto del cambio de estacion, es evidente

que el significado de se f& es en este caso color, hay que recordar que ese caracter puede

tener otro significado: sexo.

El siguiente fragmento, evoca el encuentro de Lii Dongbin, el inmortal que, segun la
leyenda, se emborraché tres veces en Yueyang, y Bai Mudan una joven bella que aparece
en distintas historias daoistas y que a menudo se asocia a cortesanas y prostitutas. Shou-
chih Isaac Yen en su Xu Wei’s Zahua: a study of Genres, afirma que en las obras de Xu
Wei se encontré con un fragmento de poema que indicaba la posibilidad de que Xu Wei
hubiera conocido a una de las auténticas "Bai Mudan", cuyo verdadero nombre era: Zhang

Zhen'nu. "’ Ya sea que la peonia del poema fuera la sefiora Zhang o no, el discurso de Xu

7® Pencheng es el titulo péstumo del famoso pintor Zhao Lingsong (activo 1067-1100)

" Yen, Xu Wei's Zahua: A Study of Genres, op. cit., p. 238.
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Wei fue rebelde y revolucionario porque puso cara a cara el conflicto entre las virtudes y
los deseos, ya que en vez de pintar a los Tres Amigos en el invierno que representaban las
virtudes de los letrados, eligi6 pintar la sensualidad de la peonia.

El poema también hace referencia a la ginglou 7514 literalmente "torre azul", que

significa "casa de placer”. Este tipo de lugares se habian convertido durante la dinastia
Ming en un espacio alternativo a las sedes oficiales donde los hombres jévenes podian
ejercer sus talentos. Ir6nicamente, las mujeres emancipadas de la torre azul, en aguda
contradiccion con las mujeres de la familia de buen comportamiento, eran talentosas y bien
educadas, gracias a las demandas de sus clientes masculinos.”® Xu Wei escribi6 este poema
cuando ya era anciano, la imagen del inmortal aficionado a la bebida, como é€l, disfrutando
la voluptuosidad de una joven hermosa, vuelve mas dramatica la vulnerabilidad fisica de un
hombre mutilado al final de sus dias. La referencia al viajero de las tres borracheras es a la
vez una alusién literaria y un nombre para un tipo de hibisco " la tensién entre la
decadencia simbolizada por el otofio y la actividad sexual que implica la peonia se refleja
en el estilo de la pintura. El color abundante que estd presente en todo el poema
corresponde y contrasta con los ricos efectos "coloristas" himedos de su peonia
monocromética®. Debido a que el color esté relacionado con la complexion de la piel, estos

. i 8l
efectos subrayan la carnalidad del tema ain mas.

"8 Ibid.p.233

7 El hibisco retine varias especies de flores de ambientes calidos, un ejemplo conocido es la flor de Jamaica.

% Hay que recordar que la pintura monocromdtica debia reflejar todos los colores de la realidad a partir de
gradaciones tonales, a estas gradaciones se les llama también colores aunque todas se realicen con tinta
negra.

81 Ryor, “Fleshy Desires and Bodily Deprivations, op. cit., p.139.
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Las flores que pint6 Xu Wei pertenecen a un género particular de pintura de la

dinastia Ming que él mismo llamé Zahua 2, que en términos generales podria traducirse

como pintura de temas variados o misceldneos. Los ejemplos de pintura zahua de Xu Wei
retinen en un mismo rollo continuo distintos tipos de flores y plantas. La peonia que he
examinado lineas atrds pertenece a este tipo de obras. De manera que todo el conjunto de
elementos que se han mencionado antes interactiian en un contexto mds amplio que a su
vez incrementa las posibilidades de interpretacion y andlisis. El rollo completo del zahua
de la Freer Gallery of Art mide 32.5 x 535.5 cm e incluye, ademds de la peonia,
crisantemos, flor de loto, bambu, hibiscos y un poema mds extenso. La figura 4 muestra

tres plantas que aparecen en este zahua.

Figura 4 Xu Wei , Zahua, Rollo, tinta y papel, 3.2x 535.5 cm. Washington, D.C.
Freer Gallery of Art (detalle)

51



Figura 5 Xu Wei , Zahua, Rollo, tinta y papel, 3.2x 535.5 cm. Washington, D.C. Freer
Gallery of Art (detalle)

Figura 6 Xu Wei , Zahua, Rollo, tinta y papel, 3.2x 535.5 cm. Washington, D.C.
Freer Gallery of Art (detalle)
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La categoria de zahua como género pictdrico en el caso de la obra de Xu Wei abre
una serie de cuestionamientos sobre la relacion de este género con los géneros principales,
es decir: la pintura de flores y aves, la pintura de paisaje y la pintura de figuras.
Precisamente esta problematica es explorada a profundidad por Shou-chih Isaac Yen en su
Xu Wei’s Zahua: a study of Genres. Yen examina el didlogo cultural que vincula la obra de
Xu Wei con los maestros del pasado. La mayor parte del tiempo Xu Wei comparte los
mismos temas que los viejos maestros pero difiere drasticamente en el tratamiento que les
da a estos temas alterando su orden natural. En estos términos podria decirse que Xu Wei
revoluciond el género de Zahua, casi al punto de convertirse en una antitesis de la postura

ortodoxa en la pintura que buscaba alcanzar la “gran sintesis” o jidacheng £E /%%

La revolucion de Xu Wei en la pintura trascendia el ambito de la técnica y la
representacion, rompiendo con convenciones candnicas que vinculaban a la pintura con el
orden natural de las cosas; en el caso de la pintura de flores este orden se referia, por
ejemplo, a la sucesion de las cuatro estaciones. A menudo las flores pintadas por Xu Wei
intencionalmente no respetaban este orden natural. Otro factor de rompimiento consistia en
proponer composiciones donde la asimetria y la irregularidad predominaban. De manera
que aunque los elementos que Xu Wei pintaba no eran distintos a los que se habian pintado
por siglos, lo cierto es que, al organizarlo en agrupaciones distintas, el pintor estaba
atentando contra el estricto orden jerarquico de la sociedad China y de la tradicion de la

pintura hasta ese momento. Ya he mencionado antes que las flores representaban a

%2 El término proviene de un pasaje de Mencio (371-289) donde se usa la metdfora musical jidacheng 5K,
“un concierto completo” o “gran sintesis” para alabar a Confucio como un Sheng zhi shi zhe B2 H53 o
“Sabio de todos los sabios”, queriendo decir que Confucio habia fusionado con éxito la sabiduria de todos los
antiguos sabios y los habia superado. Yen, Xu Wei's Zahua: A Study of Genres, op. cit., p. 4.

53



personajes que podian provenir de distintos estratos sociales, incluso algunos personajes
especificos podian representarse con ciertas plantas y flores; el mismo Xu Wei se
identificaba con la granada. Asi que al evocar ciertas flores que simbolizaban altas
jerarquias sociales con otras que simbolizaban bajos estratos, Xu Wei provocaba escdndalo
y reacciones contradictorias en el observador. Esta misma estrategia la utiliz6 en casi todas
las expresiones de su obra, incluso en sus obras de teatro. Al menos en tres de sus cuatro
obras los protagonistas se hacen pasar por personas del sexo opuesto para engafiar a las
autoridades. De modo que de manera sistemdtica las barreras entre lo femenino y lo
masculino, lo antiguo y lo nuevo, el pasado y el presente, la virtud y el deseo, prostitutas y
hombres notables, son frecuentemente puestas en duda y trastocadas en sus obras, de ahi su
poder.

Xu Wei incluso jugaba con esta alteracion del orden en su propia firma. Su nombre
era Wei V8, que significa un rio claro que pasa por la capital de las dinastia Han y Tang, la
ciudad de Chang'an. El a menudo no firmaba como wei 8, sino como tian shui yue H7K H,
tian H significa campo, shui 7K agua y yue H luna. Xu Wei podia verse a si mismo como
un rio claro, o como un productivo campo, o como el reflejo de la luz de la luna que se ve
en la granja elevandose sobre el agua; una imagen muy local. Este uso combinaba los
elementos del cielo, la tierra y el agua, y los transforma en un ser humano Xu Wei.*

Para concluir este capitulo bastaria recordar que cuando una nueva reorganizacién o

nueva combinacion ocurre, su naturaleza debe ser encontrada en la combinacién en su

% Yen, Xu Wei's Zahua: A Study of Genres, op. cit., p. 50.
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conjunto y no en los elementos que la componen.84 Con el ejemplo de un solo cuadro he
descrito la intima relacién que existe entre todos los elementos que lo componen. Estos
elementos pueden ser materiales como: el papel, el agua, la tinta y la piedra; pueden ser
también diferentes expresiones artisticas como: la caligrafia, la pintura y la poesia; pueden
ser estilisticas como: la mezcla entre la mancha y los trazos caligraficos; pueden ser
simbolicos como la mezcla de elementos que simbolicen virtudes y deseos; etc... El estilo
particular de Xu Wei, su capacidad de configurar combinaciones que trastocaban las
convenciones de la pintura tradicional, la impresion de su sello personal sobre su vision de
la sociedad China, combinada con los sentimientos de su propia experiencia vital crearon

un nuevo orden que revoluciond la pintura de flores.

¥ Ibid.p.51.
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Capitulo 3

Xu Wei dentro de la Estética Tradicional China.

Los canones de la pintura de Xie He (479-502) fueron uno de los temas mads discutidos
dentro de la tradicién de la pintura cldsica china. Juntos formaron la columna vertebral de la
critica de la pintura y sirvieron como fundamento de su prictica. Por esta razon, para
comprender la particularidad de la trascendencia de la obra de Xu Wei, resulta
imprescindible abordar este tema tanto desde la perspectiva de las discusiones tedricas
como en su aplicacion en el andlisis de una obra. En este capitulo se abordard la
problemadtica que presenta la traduccién del primer canon de la pintura: giyun shengdong
SAEE A #f, al tratarse de un principio exclusivo de la pintura tradicional china que no
encuentra paralelo en la pintura occidental. También se explicard la evolucion de este
concepto dentro de la teoria estética de la pintura de los letrados hasta la dinastia Ming. Y
por ultimo, se describird la manera en que estos conceptos intervienen en la critica de una
obra de Xu Wei, basada en el andlisis propuesto por Shou-chih Isaac Yen en su Xu Wei'’s

Zahua: a study of Genres.

Los seis cdnones de la pintura huihualiufa 48557572, fueron extraidos del prefacio
del Registro de la clasificacion de los antiguos pintores (e h$%, gu hua pinlu) escrito

por Xie He, quien es considerado uno de los primeros historiadores de la pintura tradicional
china. Estos principios serian la base para juzgar la calidad de una pintura y el talento de un

pintor. Més tarde, ZhangYanyuan (815- 877), en su Lidai Minghua Ji fE{{4E=ED, elevo el
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primer canon a su dignidad primitiva enlazdndolo con la idea de que la verdadera pintura
debe superar la exclusiva preocupacion de la semejanza formal y aspirar a la transmisién

del espiritu.85

El primer canon giyun shengdong @GR4 &/, el cual serd discutido por separado,

representaba el ideal maximo que sélo podia ser logrado por los grandes maestros. El

segundo canon gufayongbi 5% & (hueso, método, uso, pincel) correspondia al uso del

pincel con el método del hueso, es decir, usar la pincelada con un trazo firme. El tercer
canon yingwuxiangxing FE¥)S . (acoger/corresponder, cosa, objeto, imagen, forma) se
referia a la representacion de las formas, el propdsito era imitar o acoger la apariencia de
las cosas de manera que existiera una correspondencia formal entre ellas. El cuarto canon
suileifucai FEJER ¥ (seguir, perseguir, acatar, adaptarse a, categoria), dictaba que la
aplicacion de los colores debia hacerse conforme a las categorias. El quinto canon
jingyingweizhi %= 1'E (organizar, los espacios), se referia a la composicion, es decir,
concebir la organizacion de los elementos que se van a pintar. Y por ultimo, el sexto canon
chuanyimoxie {Hf%415 %5 (penetrar el modelo y emigrar en la escritura), asimilar mediante la
copia de los modelos de los antiguos, se refiere al estudio y copia de las obras de los

grandes maestros penetrando en el modelo y emigrar ese aprendizaje a la propia obra.

Como puede observarse, dejando aparte el primer canon, el resto se refieren a
aspectos técnicos y metodoldgicos sobre la practica de la pintura. El primero, giyun

shengdong, en cambio se refiere a una cualidad tnica que se convirti6 en piedra angular de

& Cheng, Vacio y Plenitud, op. cit.,p. 142.
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la pintura china, y las discusiones sobre si era una habilidad que podia ser conseguida a
partir de la practica o era una cualidad innata en el pintor definieron la evolucién de la
teorfa estética de la pintura de los letrados, al grado que sélo comprendiendo las variaciones
en torno a su significado puede comprenderse el desarrollo histérico que defini6 la pintura

china por siglos.

En Tang (618-907), el término giyun se aplicaba s6lo a imdgenes de seres vivos en
las pinturas; por eso no podia ser aplicada a la pintura de paisaje. Los letrados de Tang y
anteriores a Tang compartian la creencia de que la principal funcién de la pintura era la
representaci(’)n86. Sin embargo, el parecido formal no era suficiente, el pintor tenia que
expresar una sensacion de vida apropiada para los seres vivos. Con el paso del tiempo, el
parecido formal dej6 de considerarse objetivo principal y en su lugar el pintor se interesé
en la naturaleza real de las cosas o en la descripcién de un estado de 4nimo. En Song (960-
1279) se creia que sélo los hombres excepcionales podian alcanzar el giyun. El mejor

método de pintura era aquél que lograba expresar el espiritu o chuan shen {E1H, un término

que en principio se aplicaba a los retratos y que posteriormente se extenderia a todas las
cosas creadas. En Yuan (1280-1368) se esperaba que la pintura fuera un medio de
expresion para el artista como la caligrafia; ya no se enfocaba en el mundo exterior,

. . . . . . . . 87
transcribiendo la apariencia de las cosas, sino en reflejar el mundo interior del artista.

% Con representacién me refiero a la intencién de buscar un parecido con la realidad, en este caso puede
referirse al estilo gong bi que perseguia el parecido por medio del uso del contorno rigido y las variaciones en
la gama de color. El estilo shui mo o xie yi en vez de recurrir a un parecido fiel con la realidad explotan las
capacidades expresivas del trazo del pincel y las variaciones de los tonos de tinta negra por el grado de
saturacion de tinta disuelta en agua.

8 Bush, The Chinese Literati on Painting, op. cit., p. 18.
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En el Ming tardio, Dong Qichang (& E. B, 1555-1636) escribiria que si un artista

desarrollaba el giyun podria expresar el espiritu del paisaje. En ese sentido chuan shen se
referia a la naturaleza de las cosas por si mismas. Para ser capaz de captar los aspectos
significativos de la naturaleza el artista debia ser un hombre moralmente superior. *® Es
decir, aunque Dong consideraba el giyun como una cualidad innata o un don del cielo, él
pensaba que algo de eso podia adquirirse y desarrollarse a través del estudio. Durante el
periodo Ming se hicieron grandes contribuciones a la interpretacion de este principio
fundamental, dado que la vaguedad de su significado aun permeaba el pensamiento de
artisticas y criticos. Por ejemplo, Tang Zhiqi (activo durante 1560-1570) escribié lo

siguiente sobre este primer canon:

Qiyun shengdong no es lo mismo que los efectos de vapor y la humedad (o
brillantez). Cuando la gente del mundo sefiala el vapor y la humedad, y llama a tales
efectos, movimiento de la vida (shengdong), esta bastante equivocada. Es un grave
error. El aliento del espiritu (gi) puede estar en el pincel, en la tinta, o en el color,
uno puede decir que se encuentra en la virilidad, en la fuerza o en el poder en
movimiento, los cuales todos reflejan las revoluciones (resonancia) del espiritu,
pero el movimiento de la vida no debe ser sustituido por la resonancia del espiritu.
La vida estd incesantemente produciendo vida; es profunda, de largo alcance e
inagotable, siempre en movimiento y nunca se agota, s6lo palpitando de acuerdo a
los deseos de los hombres. Todo esto puede ser entendido en silencio, pero no se

puede explicar en palabras. Es como la imagen de Liu Bao de las Nubes y la Via

% Ibid. p. 22.
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Ldctea, la cual hizo a quienes la veian sentir calidez, o su imagen del Viento del
Norte, que hizo a quienes lo vefan sentir frio, o como la imagen de un gato que
podia ahuyentar a un ratén, y la imagen de Guanyin cruzando el mar, que calmé el
viento, o como el que salpicando los ojos en la imagen de un dragén, lo hizo volar.
Estas pinturas se pueden decir que han tenido giyunshengdong. Considerando que
los efectos del vapor y la humedad pueden ser producidos punteando sin dejar

marcas del pincel ni arrugas. Las dos cosas no deben ser confundidas.®

El principio de giyunshengdong ademads de ser un concepto complejo que se prestd a
multiples interpretaciones en la teoria de la pintura china, también ha resultado ser todo un
reto en cuanto a su traduccidn a otras lenguas, en las préximas lineas describiré algunos de
estos ejemplos en la traduccidn basados en fuentes escritas en inglés y en espaiol. Y en vez
de proponer una traduccion propia de este canon ofreceré un andlisis de los términos en
chino vinculando su significado dentro del contexto de la practica de la pintura. Consciente
de que se trata de un término cuya funcién quizd sea la de mantener una puerta siempre
abierta a multiples interpretaciones, propongo este andlisis para brindar al lector un marco
de referencia que sea mads util en la apreciacién de la pintura en lugar de la traduccion

literal de este principio.

Algunas de las publicaciones més relevantes que abordan el tema de los seis

canones de la pintura china son: Some T’ang and pre-T ang texts on Chinese Painting de

8 Osvald Sirén, The Chinese on the Art of Painting : translations and comments. New York: Schocken, 1963,
p. 153.
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William Acker *° , una de las traducciones mds consultadas por los investigadores e
historiadores; Vacio y Plenitud, el lenguaje de la pintura china de Francois Chenggl; The
Chinese on the Art of Painting de Osvald Sirén®?, The First Two Laws of Hsieh Ho®’ de
Alexander C. Soper, The birth of Landscape Painting in China de Michael Sullivan®;
Tradition and Individual Talent in the Theory of Chinese Painting (The Paradox of Hsieh
Ho’s First and Sixth Principles) de John Robert Stocking%; The Tao of Painting : A Study
of the Ritual Disposition of Chinese Painting de Mai-mai Sze’® ; The Painter’s Practice de

197

James Cahill™", y La gran imagen no tiene forma, o del no-objeto por la pintura de

Francois Jullien®®.

Las traducciones de giyunshengdong que proponen estos autores van desde
resonancia del espiritu (Acker); animar el aliento ritmico (Cheng); resonancia del espiritu,
vibracién o vitalidad y movimiento de la vida (Sirén); animacién de acuerdo a la
consonancia del espiritu (Soper); primera resonancia del espiritu que causa vitalidad
(Sullivan); engendrar el movimiento a través de la consonancia del espiritu (Cahill). John

Robert Stoking recopila y analiza algunas de estas y otras traducciones, pero en realidad

* William Reynolds Beal Acker, Some T’ang and pre-T’ang Texts on Chinese Painting. Leiden: E.J. Brill,
1954.

o1 Cheng, Vacio y Plenitud, op. cit.

92 Sirén, The Chinese on the Art of Paintin... op. cit.

% Alexander C. Soper, “The First Two Laws of Hsiech Ho.” The Far Eastern Quarterly, Vol. 8, No. 4
(Association for Asian Studies Stable ), (Aug., 1949): 412-423.

% Michael Sullivan, The Birth of Landscape Painting in China. Berkeley, Calif.: University of California,
1962.

%John Robert Stocking, Tradition and Individual Talent in the Theory of Chinese Painting (the paradox of
Hsieh Ho's First and sixth principles). West Point Grey: University of British Columbia, 1968.

% Mai-mai Sze The Tao of Painting : a Study of the Ritual Disposition of Chinese Painting ; with a
translation of the Chieh Tzii Yiian Hua Chuan or Mustard Seed Garden Manual of Painting, 1679-1701. New
York, N.Y.: Bollingen Foundation: Pantheon Books, 1956.

97 James Cahill, The Painter's Practice, op. cit..

o Frangois Jullien, La gran imagen no tiene forma,o del no-objeto por la pintura,trad. Albert Galvany.
Barcelona: Alpha Decay, 2008.
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atn no existe un consenso sobre cudl de estas es la mds cercana al sentido original del

canon.

Literalmente los caracteres de giyunshengdong 7 %8 4= &5 pueden separarse en
dos partes primero el giyun y después shengdong. El carécter de gi 57, tiene el radical de

arroz mi 2K que es la imagen de los granos de arroz en cuatro puntos cardinales, y por lo
tanto el sustento en todos los sentidos por todo el universo.”” También tiene el radical de gi
S, vapor o aliento. De modo que el carcter gi %4 se encuentra asociado a un principio de
vitalidad, vinculado con la respiracion o el aliento, la energia vital, la imagen del arroz
cocido al vapor que al comerlo se convierte en energia y vitalidad en el cuerpo del hombre.
En el campo de la pintura el gi puede entenderse también como cierta disposicion interior o
actitud que podria estar conectada con el ritmo de la respiracion. El segundo caracter, yun

8 esta compuesto por el radical de yin & sonido. Yun se traduce generalmente como ritmo

o sonido armonioso, pero también puede significar un encanto, elegancia o atractivo
exterior como en fengyun J#H. La relacién de la pintura con este término podria estar
vinculada tanto al ritmo de la rima en la poesia o a los ritmos de los tonos musicales, ambos
son apreciados por el oido humano con una sensacion de placer. Quisiera proponer que en

. . /= u= . . .« . . . .
conjunto giyun 5g& #y se refieren a la combinacién de un principio activo y otro pasivo

dentro del cuadro, el primero gi emerge del interior del individuo, o dicho de otra manera,

100

se encuentra presente en todas las cosas, por lo tanto también dentro de la pintura; "~ el

» Sze, The Tao of Painting, op. cit., p.112.

% Ya he mencionado en el capitulo dos que en la practica de la pintura china incluso los pinceles y la tinta
parecen estar dotados de vida, no s6lo por su origen orgédnico sino por el movimiento de la mano del pincel y
por su interaccién fisica con el papel.
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segundo, yun es algo que es percibido desde el exterior, como la armonia de un sonido, que
graficamente podria traducirse en una imagen que produce placer al ser mirada, un placer
equivalente al de una pieza musical. Hay que recordar que la postura ortodoxa en la pintura

de los letrados deseaba conseguir la “gran sintesis” o jidacheng £ K% , un término que

en si mismo se refiere a una analogia musical.'”! Dado que el g¢i particular de la obra
proviene de la mano del pintor el termino giyun también puede referirse al estilo personal
del pintor, la forma en que la accién de la mano del pintor se personaliza dentro de su obra,
permitiendo que un critico pueda identificarla como hecha por un autor particular, un

aspecto que podria llegar a ser imitado pero jamds igualado.

Por otro lado, el término shengdong 4 #fj significa de manera general también a la
vitalidad pero de una forma vigorosa. Sheng “f significa engendrar, nacer, vivir. En el

segundo capitulo mencioné este mismo término como uno de los criterios que se utilizaban

para juzgar una caligrafia, en concreto, principios de sheng 4=y shu #%, como lo crudo y

cocido. Sheng seria la pincelada que nace de una forma natural y fluida de la mano del

pintor. Dong & significa movimiento, por lo tanto es un principio activo no sélo de

desplazamiento sino también de transformacién. Como bien decia Tang Zhiqi : “La vida
estd incesantemente produciendo vida”. Los trazos del pincel son el registro del
desplazamiento de la mano del pintor sobre el papel, ese movimiento y recorrido puede ser
recreado y activado en el momento de apreciar una pintura. Por lo tanto, la pintura
engendra a su vez vitalidad y movimiento en el cuerpo del espectador, que se expresa en

forma de entusiasmo.

%% ver nota 72.
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Esta forma de explicar el principio de giyunshengdong es a mi parecer, una
aproximaciéon mds enriquecedora que una traduccién literal, claro que sélo puede
entenderse plenamente desde el contexto cultural de la tradicién de la pintura de los
letrados. Una vez que se conocen los pormenores de la practica tal y como se explican en el
capitulo segundo, resulta mucho mds fécil intuir lo que se encuentra detrds de este canon.
Considero que el problema principal de las traducciones de giyunshengdong se encuentra
en la insistencia en encontrar un paralelismo con la historia de la pintura en occidente. Por
ejemplo, Francois Jullien intent6 crear un puente no sélo del lenguaje sino entre distintas
tradiciones pictdricas una milenaria y otra que apenas tomd forma a principios de siglo

veinte: la pintura abstracta. Sobre giyun dice:

“Halito (energia) — resonancia (consonancia)” Para quien no se canse de explicitar
eso que deviene inmediatamente consistente (auto-consistente) en nuestra lengua
ontoldgica (pero ;no hay que justificar su traduccion?=, ese “halito-energia designa
globalmente a la vez, en tanto que término primordial, e incluso primer término
posible, aquello de donde proceden los seres y las cosas y aquello que los anima;
“resonancia” expresaria la capacidad de penetracion del sonido (en relacion a yin, el
sonido producido); o “consonancia” subrayaria la dimension armoénica (yun se
glosa a menudo como he, “armonia”) En la sinologia europea, existe el habito de
traducirla por “resonancia espiritual” tomando prestado el término de Kandinsky, ya
que a este ultimo es a quien debemos la insistencia sobre la dimension “interior”-
espiritual- que poseen tanto los sonidos, las formas o los colores (pero desde luego

sin que haya en ese caso Alma o Divinidad hacia donde virar la nocién: lo concreto
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99 ¢

o lo material es refinado por ese espaciamiento comunicante “entre”, “es sutilizado”

. 102
sin ser abandonado). 0

Considerando ahora las publicaciones chinas traducidas al espafol, estd el ejemplo
del libro de Lin Ci La pintura China. Segin Lin Ci los seis cdnones propuestos por Xie He
tuvieron como base teodrica la teoria del “toque grafico” mencionada por Gu Kaizhi. La
teoria del “toque grafico” dice entre otras cosas que: “el espiritu es ilusorio y la gente puede

atraparlo tras el estudio profundo”.

La belleza de la forma, las dimensiones del cuerpo, la sombra el yin y el yang, las
lineas de bosquejo, son las caracteristicas comunes del mundo natural. Si se pone
éstas en el corazon y la mente, se puede pintar los cuadros perfectamente y recibir

1
recompensa seguramente. 03

El término “toque grafico” era considerado en un principio como un criterio
superior para los retratos, mas adelante se utiliz6 para la pintura de paisaje y la de flores y
aves. Su traduccién del primer canon, “dar vida al cuerpo”, es ain mas hermética que la
teoria del “toque grafico”, aunque, permanece la sugerencia de que el pintor debe tomar

una actitud receptiva ante el mundo natural.

Luis Racionero en su introduccién a la Recopilacion de Textos de estética taoista,

brinda una traduccion de los seis cdnones de Xie He, traduciendo el primero como “la

102 Francois Jullien, La gran imagen no tiene forma, op. cit.,p. 151.
% Lin Ci. La pintura China, op. cit.,p. 26
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circulacién del gi (vibraciones, energia vital) produce el movimiento vital)” '** y

adicionalmente da a entender que este primer canon y la empatia son lo mismo.

El primer canon de la estética taoista es conseguir la resonancia entre perceptor y
percepcion, entre la obra de arte y quien la recibe. En Occidente esta armonia

.. . 105
estética se llama empatia.

El término empatia deriva de la palabra alemana Einfiihlung empleada en la estética
alemana a finales del siglo XIX. “Einfiihlung se refiere a como proyecta el observador su
sensibilidad en un objeto de adoracion o contemplacion, y es una forma de explicar como
se llega a apreciar y disfrutar la belleza de una obra de arte”.'”® Theodor Lipps (1851-1914)
introdujo el término en su Estética (1903-1906). Posteriormente Edith Stein, desde un
enfoque fenomenoldgico, ahondaria sobre el problema de la empatia entendida como “la
experiencia de la conciencia de otro en general, sin tener en cuenta qué clase de sujeto es el

»197 B] sentido

que experimenta, ni de qué clase es el sujeto cuya conciencia se experimenta.
que hoy le damos al término en el lenguaje ordinario comenz6 a perfilarse cuando el
filésofo alemdn Wilhelm Dilthey lo utilizé para describir el estado mental por el que una
persona entra en el ser de otra y acaba sabiendo como se siente y como piensa. En 1909 el

psicélogo E.B. Tichner tradujo Einfiihlung al inglés con la palabra empathy. En el lenguaje

de la psicologia la empatia es esa capacidad de ponerse en el lugar de otro sin experimentar

1% Luis Racionero, Textos de estética Taoista. Madrid: Alianza Editorial, 2002, p. 172.

105 Racionero, Textos de estética Taoista, op. cit., p. 38.

"% Jeremy Rifkin, La Civilizacién empdtica, la carrera hacia una conciencia global en un mundo en crisis.
Meéxico: Paidés, 2010, p. 21-23

'97Edith Stein, Sobre el problema de la empatia. Traducido por Alberto Perez Monroy. México: Universidad
Iberoamericana, 1995, p. 33.
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necesariamente sus emociones y tener ante €l una respuesta afectiva. Se distingue de la

simpatia en que, a diferencia de esta ultima, no es un fenémeno de identificacion o contagio.

Especificamente en el campo de la pintura Richard Worringer partié de la definiciéon
de Lipps y en 1909 definié la empatia como un auto-goce objetivado: “Gozar estéticamente
es gozarme a mi mismo en un objeto sensible diferente de mi mismo, proyectarme a él,
penetrar en ¢l con mi sentimiento”'”. Este término aparece dentro de su teoria como
opuesto a la nocién de abstraccion que caracterizaba la tendencia de los rasgos
ornamentales de los pueblos primitivos e inclusive algunas sociedades “orientales”

civilizadas.

Como puede observarse, la empatia es un término muy reciente que se utilizd
principalmente para dos campos distintos, la estética occidental y la psicologia, pero con
una direccion comun que intentaba explicar el vinculo entre dos seres humanos dotados de
un cuerpo y una conciencia. En las teorias estéticas que tratan de explicar la relacion del
espectador con la obra, la empatia aparece como una tendencia de goce hacia lo natural, es
decir, de lo que gozamos es de nuestra propia capacidad para crear representaciones de la
realidad o mejor dicho para identificar en un cuadro esta capacidad. Por esta razén
Worringer la presenta en oposicion a la abstraccion. “Como este polo opuesto
consideramos una estética que en lugar de arrancar del afdn de proyeccion sentimental,

parte del afan de abstraccion™®.

1% Wilhelm Worringer, Abstraccion y Naturaleza. Segunda reimpresion, trad. Mariana Frenk. México: Fondo

de Cultura Econémica, 1975, p. 19.
109
Idem
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Nos encontramos entonces con el hecho de que una tendencia abstracta se revela en
la voluntad de arte de los pueblos en estado de naturaleza- hasta donde exista entre
ellos tal voluntad- en la voluntad de arte de todas las épocas primitivas y finalmente
en la voluntad de ciertos pueblos orientales de cultura desarrollada. Por consiguiente
el afan de abstraccion se halla al principio de todo arte y sigue reinando en algunos
pueblos de alto nivel cultural, mientras que entre los griegos, por ejemplo, y otros
pueblos occidentales va disminuyendo lentamente hasta que acaba por sustituirlo el

afan de Einfiihlung.'"°

(A qué pueblos “orientales” se referia Worringer? Este punto queda claro cuando

continda su explicaciéon sobre el afdn de abstraccion como consecuencia de una intensa

inquietud interior del hombre ante los fendmenos del mundo circundante.

(...) agorafobia espiritual frente al mundo amplio, inconexo e incoherente de
los fendmenos. La evolucion racionalista de la humanidad reprimi6 aquella angustia
instintiva, originada por la situacion indefensa del hombre en medio del Universo.
Sélo los pueblos civilizados de Oriente, cuyo mds profundo instinto césmico se
oponia a un proceso de racionalizacion y para quienes la apariencia exterior del
mundo era tan sélo el rutilante velo de Maya, siguieron conscientes del insondable
caos de los fendmenos vitales sin dejarse engafiar por el dominio externo del

intelecto sobre el panorama universal. Su agorafobia espiritual, su instinto para la

110

Worringer, Abstraccion y Naturaleza, op. cit., p.29.
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relatividad de todo lo que es, no era, como en los pueblos primitivos, anterior sino

. .. . .. 111
superior al conocimiento; se encontr, aba por encima del conocimiento.

Resulta una contradiccion notable que el afdn de empatia resultara ser opuesto a la
tendencia que mads se acerca al lenguaje y cosmovision del arte asidtico, que de acuerdo a la
teoria de Worringer seria la abstraccion; y como evidencia el caso de Kandinsky, el mismo
lenguaje producido por los pintores abstractos resulté mas apropiado para hablar sobre los
principios de la pintura china en su dimension espiritual, aunque no lo suficiente. Estas
contradicciones revelan la necesidad de permanecer exclusivamente en el dmbito de la
cultura china tradicional, y en concreto de la tradiciéon de la pintura de los letrados para
evitar confusiones y arrojar claridad sobre las marcadas diferencias con respecto a la
tradicion occidental. Incluso resulta igualmente valido ahondar en la tradicion filoséfica

china para encontrar nuevas lineas de interpretacion.

Por ejemplo, Soper rastrea el sentido del primer canon de la pintura china en
aquellas corrientes que vinculan su teoria con el Libro de las Transformaciones Yi Jing
4% o I Ching. Aunque no existe una explicacion especifica de giyun, Soper considera que la

particular insistencia en el poder de las correspondencias y simpatias que aparece en el Yi

Jing explica la intencién de Xie He.

La quinta linea se describe en el texto original como la adivinacién que indica "el
dragén en el ala en el cielo. Serd propicio encontrarse con el gran hombre." La

"explicacion complementaria" atribuido a Confucio dice esto: "Notas de la misma

" Ibid. p. 31.
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clave responden entre si; las criaturas de la misma naturaleza, gi, se buscan entre si.
Asi el agua fluye hacia la humedad, mientras que el fuego aspira hacia sequedad;
las nubes siguen al dragén y el viento sigue al tigre; el sabio aparece y todas las
cosas lo miran a él; todo lo que tiene su origen en el cielo es atraido hacia arriba;
todo lo que tiene su origen en la tierra es atraido hacia abajo, porque todo sigue a su

112
clase.

Una vez revelado este vinculo Soper se vio tentado a traducir gi yun como la
capacidad de respuesta simpdtica del espiritu vital. Pero consiente de que la palabra
“simpatia” podia prestarse a confusiones prefirié usar consonancia del espiritu. Si se
compara esta traduccion con la propuesta por Francois Jullien entonces la terminologia de
Kandinsky parece mds apropiada que la propuesta por Worringer, Einfiihlung o empatia.
Sin embargo, nuevamente resulta muy oscuro su significado y dice poco sobre la manera

particular en que el principio de giyunshengdong puede ser apreciado en una pintura.

Si bien es cierto que resulta dificil captar el sentido del primer canon, no hay que
olvidar que este canon s6lo podia realmente manifestarse en relacién con los otros cinco.
Por lo tanto, segin la postura ortodoxa el resto de los cdnones debian cumplirse para que
una obra pudiera ser considerada exitosa. En el periodo Ming tardio estos principios
también fueron considerados por los pintores, pero el caso de Xu Wei es singular debido a

que su pintura aparecia como una provocacion de confrontacién con la tradicién.

Si bien los fundamentos tedricos y practicos mencionados anteriormente ya existian

desde Song, la principal aportacién a la teoria de los letrados no ocurrié sino hasta el

112

Soper, “The First Two Laws of Hsieh Ho.” op. cit.,p. 421.
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periodo Ming tardio y se origind alrededor del circulo de Dong Qichang. Algunos de los
temas discutidos eran, por ejemplo, la copia, sugerencias para la seleccién de modelos
eclécticos apropiados y la composicion estructural. El aspecto mds importante de su
pensamiento fue una historia del arte anterior con una nueva definicién de la pintura de los
letrados y la agrupacién de los paisajistas de Tang y Song en las escuelas del Norte y el
Sur.'?

Dong aproveché la terminologia del budismo Chan para marcar la diferencia entre
las dos escuelas. Para aclarar el desarrollo de los estilos hizo una analogia entre ciertos
tipos de pintores y la escuela Chan del Norte, que buscaba la iluminacién de forma gradual,
y la del Sur, que crefa en la iluminacién subita. Su clasificacion de pintores colocaba a
ciertos paisajistas en dos campos opuestos considerando las semejanzas de su proceso
pictdrico con respecto a las técnicas de meditacion de ambas escuelas budistas, en vez de

ser definidos por criterios geograficos, es decir por la region que habitaban ya sea norte o

sur. La escuela del norte, representada por Li Sixun Z=fEZJ| (651-716) eran artistas

profesionales que trabajaban duro para pulir su técnica y conseguir un estilo depurado con

detalles meticulosos. La escuela del sur, representada por Wang Wei T4, (701-761),

creia que la habilidad del pintor correspondia a su genio natural gracias al cual lograria
desempefiarse con facilidad y soltura, con tinta monocromética. En teoria este método de
clasificacion servia para distinguir la obra de los artistas e identificar semejanzas y

diferencias estilisticas, sin embargo, el estatus social también servia como criterio de

13 Bush, The Chinese Literati on Painting, op. cit., p. 158.
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clasificacién, el grado y prestigio que ocupaba un letrado lo distingufan del resto. ''* El
estatus social a final de cuentas era el que permitia que el pintor letrado no necesitara
vender su trabajo y permanecer como un pintor amateur a diferencia de los profesionales
que cobraban por sus obras.

La preferencia de Dong hacia la secta del sur se hacia notar en sus escritos y es
posible que esa preferencia influyera profundamente en la definicién de la pintura de los
letrados y su identificacion con el estilo que privilegiaba la inmediatez. Cuando se
incluyeron a los pintores de Ming dentro de esa formula las categorias de las escuelas Wu
y Zhe evolucionaron. En Ming las distinciones sociales ya no estaban claramente
definidas'" asi que la distincién regional se sumo a la clasificacion basada en el estilo y el
estatus social. El arte de élite de la época seria representado por la escuela Wu compuesta
por letrados del drea de Suzhou que siguieron el estilo de la escuela del sur. Su fundador,
She Zhou (1427-1509), explor6 un nuevo aspecto de la pintura de paisajes: el ser humano
contemplando la naturaleza.''® La escuela Zhe recibi6 el nombre de la regién de Zhejiang y
fue catalogada por sus cualidades a la escuela del norte. Los temas que pintaba la escuela
Zhe se referian a acontecimientos histéricos o personajes de la literatura confuciana, taoista
e histdrica, sobre todo ermitafios ilustres y honorables funcionarios.

Durante siglos, la pintura china, de ambas tradiciones (la de los pintores

profesionales y letrados), aplicaron una férmula comitn: utilizaban pinceladas lineales

> Muchos letrados tenfan el conocimiento y habilidades que los distinguian de los profesionales pero no
poseian ningtin cargo como funcionarios porque no habian pasado los exdmenes oficiales. Por otro lado, los
pintores profesionales comenzaron a imitar el estilo de los letrados y vender sus obras a la clase de élite
(gentry) en vez de trabajar para la corte.

18 Sabine Hesemann, "Ming:Tradiciones e innovaciones" en Arte Asidtico, de Gabriele (ed) Fahr-Becker,
182-212. Italia: Kéneman, 2000.
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(segundo canon), para dibujar las lineas de contorno y, dentro de los limites establecidos
por estas lineas, se aplicaban varios colores y lavados de tinta (cuarto canon), para
diversificar las texturas dentro de las imdgenes pintadas. Asi, las formas de las imadgenes
(tercer canon), eran definidas y limitadas por las lineas de contorno, y por lo tanto se
arreglaban las relaciones entre los elementos del segundo, tercero y cuarto canon de Xie He
ejerciendo su influencia en la totalidad de la obra.'"’

Cuando la atmésfera de la cultura cambi6 a principios del periodo Ming tardio, Xu
Wei se enfrentaba a la vista cada vez mas estrecha de la exégesis de las obras clésicas, al
cada vez mas reducido canon de la literatura, y al monopolio de los pintores letrados, entre
ellos la Escuela Wu.''® Como se mencioné en el capitulo anterior, la pintura de Xu Wei en
la técnica de tinta salpicada o pomo, privilegiaba el aspecto carnal de la pincelada en vez de
restringirse al uso de la pincelada con el método del hueso. Esta aportacion significaba,
para el esquema de Xie He, el enriquecimiento o la apertura del segundo y cuarto canon.
Pero, estos elementos lujuriosos eran muy raros en Ming. Antes de Xu Wei, algunos
pintores del estilo Chan habian practicado un estilo de tinta salpicada, pero este tipo de
estilos no fueron considerados como parte de la ortodoxia por una razén bastante extrafia:

estos no usaban la centralidad de la punta del pincel, zhong feng F1§%, o no dejaban rastros

de la marca del pincel en absoluto.'"”

La centralidad de la punta del pincel adquiri6 incluso
la connotacion de una categoria moral.

En la historia del arte chino, el simbolismo moral se daba no sélo en el tema o la

cosa pintada (tercer canon), sino también en el pincel, la tinta, y la composicion (segundo,

Y'Yen, Xu Wei's Zahua: A Study of Genres, op. cit., p. 287.

Y8 Ibid.p. 396.
Y Ibid.p. 397.
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cuarto y quinto canones). Habia una cantidad abrumadora de discursos didacticos en el arte
que promovian una moral confuciana y una sociedad confuciana segregada. Por lo tanto,
cuando Xu Wei utiliz6 su técnica de tinta salpicada, €l estaba lanzando un ataque no sé6lo de
este o aquel discurso didactico, sino sobre todo un sistema. Al mismo tiempo, estaba
recuperando un elemento pictérico poderoso y liberando a la pintura de la pauta moral
ortodoxa.'?’ En realidad Xu Wei explotaba todas las posibilidades del pincel, lo lineal y lo
superficial, lo seco y lo humedo, lo rdpido y lo lento, etc.

Del mismo modo en que atentd contra la centralidad de la punta del pincel, Xu Wei
también confront6 la centralidad en la composicion, haciendo que sus flores aparecieran
incluso como surgiendo de los bordes del papel, o de las esquinas, de una manera fluida
como si flotaran o movieran, dejando una composicion abierta sin lineas de contorno que
marcaran los limites. Esta apertura le dio al plano pictdrico un papel protagdnico que no
habia tenido antes, ni siquiera en los principios de Xie He. El uso que Xu Wei le dio al
plano pictérico fue para reconocer el medio “tinta sobre papel” y la blancura del material

1."*! Este reconocimiento y protagonismo del papel como medio y elemento

del pape
compositivo no fue producto de complejas teorias estéticas sino de la practica misma de la
pintura. Precisamente por esta razon, el pleno goce de su obra s6lo puede ser percibido
estando en presencia del cuadro. El resto de los elementos de su pintura pueden ser
contemplados en una fotografia pero la textura propia del papel sélo puede percibirse en

persona. Si el principio de giyunshengdong tuvo un significado acotado por los otros cinco

principios de Xie He, podria decirse que al integrar su amplio repertorio de recursos

120

Yen, Xu Wei's Zahua: A Study of Genres, op. cit., p. 399.
121 Ibid.p. 410.
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plasticos, Xu Wei fue capaz de generar una resonancia y entusiasmo inigualable para la
pintura de su tiempo, despertando la vitalidad tan buscada por los pintores letrados,

revitalizando al mismo tiempo el género de la pintura de flores y aves.
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Conclusion

Comencé esta investigacion con el afdn de comprender lo que se encontraba detrds
de la poderosa expresion en las pinturas de Xu Wei y la vitalidad que parecia emanar de
ellas. Encontré que para poder comprender su pintura resultaba imprescindible conocer las
tribulaciones de su vida, su cardcter, sus ambiciones y frustraciones, el caos politico y
social que reinaba durante la ultima etapa de la dinastia Ming y sobre todo adentrarme en
los fundamentos de la tradicion de la pintura de los letrados. La rebeldia de Xu Wei y su
inconformidad frente a la creciente corrupcion de su entorno y su oposicion a las corrientes
pictdricas del momento, se tradujo en su permanente conviccion de poner en duda los
limites establecidos por medio de su obra. Después de todo habiendo intentado quitarse la
vida no tenia nada que perder y tampoco buscO complacer a nadie. Al contrario su
erudicion le permitié expresar por medio de sus pinturas y poemas sus mds profundos

sentimientos y al mismo tiempo denunciar y hacer burla de aquellos a quienes despreciaba.

Es dificil encontrar un personaje cémo él tan consciente de la importancia de
conocer la propia naturaleza més alld de las apariencias, incluso en la enfermedad. Seguidor
de la filosofia de Zhuangzi, cuyo concepto de sabio no tenia nada que ver con la
benevolencia y la rectitud, ambas virtudes confucianas, sino que atendia al dejarse
conducir por la naturaleza innata. Zhuangzi decia que un buen oido es aquel que atiende a
uno mismo. “El hecho es que aquellos que no se miran a si mismos, sino que se fijan en los

demds, se apoderan de lo que los demds tienen, pero perderdn lo que ellos mismos
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poseen”.'** Después de todas las pérdidas y frustraciones, Xu Wei continu6 fiel a si mismo
y a su radical postura artistica, creando al final de su vida una extensa coleccién de pinturas
y poemas que lo llevarian a la posteridad. El no seria testigo del éxito de su trabajo asi que
su unico refugio fueron la sensualidad de sus flores pintadas y su aficién por la bebida.
Quiza la espontaneidad que revelan sus pinturas radique precisamente en su afan por poner
en duda las distinciones entre la virtud y el deseo, lo femenino y lo masculino, lo civil y lo
militar, etc. Esta actitud corresponderia con la idea de Zhuangzi, quien consideraba que el

123

hombre coincide con el Dao en el momento que deja de hacer distinciones Este

principio es ilustrado con la imagen del borracho que cae del carruaje:

Si un borracho cae del carruaje, no morird, aun cuando este vaya muy veloz.
Aunque sea de carne y hueso, como cualquier otra persona, no se lastimard, porque
su espiritu estd unido. Como no tiene idea de que estéd viajando, no se dard cuenta de
que ha caido; de modo que ni la vida ni la muerte, ni la alarma ni el temor pueden

afectarle; simplemente, tropezard con las cosas sin sentir ansiedad ni hacerse dafio.

-Si es posible permanecer unido a pesar de haberse embriagado con vino,

. . . . . . . 124
(imaginate lo integro que uno puede estar si se mantiene unido al Cielo?

Segtin esta historia el borracho no distingue entre estar en el carruaje o en el piso,

sin distincién no hay dudas, sin dudas no hay resistencia y sin resistencia cualquier peligro

122 Zhuangzi, El Libro de Chuang Tse/ version de Martin Palmer y Elizabeth Breully, trad. M. Lamberti,

Madrid: EDAF/ Arca de la sabiduria, 2001.p. 138.
2 A. C. Graham, EI Dao en disputa, La argumentacion filosdfica en la antigua China. trads. D. Stern, & R.
D. Botton, México: Fondo de Cultura Econdmica. 1989, 2012 p. 269.

1 Zhuangzi, El Libro de Chuang Tse , op. cit., p. 263.
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deja de serlo. La intoxicacién adormece su consciencia y regresa al borracho a un estado
similar al del infante, una armonia con su naturaleza original, por eso conserva su
integridad espiritual. El sabio armoniza su naturaleza con la del Cielo, es decir supera el

obstaculo creado por las distinciones y se vuelve uno con las circunstancias.

Xu Wei alcanzaria esa unidad a través de su obra por medio de la intima relacién
que existe entre todos los elementos que componen su pintura de flores. Los elementos
materiales y su exploraciéon con aglutinantes para obtener lavados con mayores matices y
densidad de tinta, asi como el protagonismo del papel como fondo y parte integral de las
figuras fueron sus mayores aportaciones estilisticas. La unidad también de distintas
manifestaciones artisticas, como la pintura, la caligrafia y la poesia, se consolid6 en un
universo simbdlico que combiné elementos asociados con virtudes, deseos y emociones.
Por esta razén Xu Wei es considerado en la historia como un hombre singular, no sélo por
su tragica vida, sino por la maestria de su pincel, por su vasta erudicién y su sentido del

humor.
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