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Introduccio

En aquest bloc ens aproximarem a la tradici6 artistica de la Xina i el Japo a
partir de cinc grans apartats: alguns dels trets definitoris de la tradici6 artisti-
ca a I’Asia Oriental, técniques, materials i formats, alguns aspectes basics rela-
cionats amb trets del pensament de 1’Asia Oriental, una breu aproximaci6 a
algunes de les principals escoles artistiques de la Xina i el Jap6 i per acabar
abordarem breument les relacions artistiques i influéncies mutues. L’objectiu
és situar-nos en una concepcid estética i artistica radicalment diferent a la
nostra, i per tant hem cregut oporta treballar conjuntament l'art a la Xina i
al Japo (exceptuant l’apartat on farem una aproximacio a algunes de les més
destacades i/o conegudes escoles artistiques, on les treballarem per separat i
de manera individualitzada).
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1. La tradicié artistica a I’Asia Oriental: alguns trets
definitoris

S'utilitza la mateixa perioditzacié en l'estudi de l'art a Europa que a
1’Asia Oriental?

En l'estudi de I’art xines o japonés no podem utilitzar el mateix sistema que tra-
dicionalment s’utilitza per estudiar I’evoluci6é de l'art europeu i, per extensio,
de I’art occidental. Tradicionalment, tant 1’estudi de la historia com de la histo-
ria de I’Art a Europa s’ha dividit en époques historiques i en la noci6 d’“estils”:
prehistoria, edat antiga (art del moén classic: Grécia i Roma), edat mitjana (Ro-
manic i Gotic), edat moderna (Renaixement, Manierisme, Barroc, Neoclassicis-
me) i edat contemporania (Romanticisme, Academicisme, Realisme, Impressi-

onisme, Postimpressionisme, Art Modern i Avantguardes, Art contemporani).

En l'estudi de I'art de I’Asia Oriental, i en concret de la Xina i el Japo, ens troba-
rem que no hi ha una perioditzacié6 comuna ni molt menys la noci6 occidental
d’evolucio d’estils. Aixi veurem com la historia del Jap6 també es divideix per
al seu estudi en grans periodes, que tant serviran per a 1’analisi de la produccio
artistica com del desenvolupament de fets politics i historics importants, pero
amb una perioditzacio totalment diferent de la utilitzada a occident. Mentre
que a la Xina ens trobarem que la narraci6 tradicional xinesa de la historia es
basa en els denominats cicles dinastics, és a dir, a explicar els diferents esdeve-
niments historics i també artistics com el resultat de successives dinasties de

reis i emperadors que passen per etapes alternes d’apogeu i declivi.

A la web del Metropolitan Museum of New York trobem un recurs molt ttil: el
Heilbrunn Timeline of Art History, on s’assenyalen els principals periodes, tant
de 'art japones com xines, amb una breu explicacio i la ressenya d’alguns dels
principals i més destacats objectes artistics del periode.

S’utilitza la mateixa classificaci de les Arts a Europa i Asia?

El concepte sobre queé és art difereix, i forca, entre les cultures d’Asia Orien-
tal i occident. Aixi per exemple, mentre a occident existeix tradicionalment
una clara diferenciaci6 entre les Belles Arts (arquitectura, escultura, pintura) i
'artesania o les arts aplicades (ceramica, teéxtils, laca, cistelleria, etc.) aquesta
distincié historicament no existia com a tal ni a la Xina ni al Jap6 i només
ha aparegut recentment.


http://www.metmuseum.org/toah/intro/atr/06sm.htm
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Al Jap6, aquesta distinci6é arbitraria no la trobem fins al segle XIX, ja que
va ser introduida durant el periode de la Restauracié Meiji (1868-1912), una
epoca caracteritzada precisament per 1'occidentalitzaci6 del pais. Aixi, per tal
d’equiparar-se a occident, es van crear termes com bijutsu i kogei, ‘belles arts’ i
‘artesania’ respectivament, traduits directament de termes occidentals, ja que
la paraula que tradicionalment s’utilitzava al Japo era gigei [‘technical art’ ‘arts
ioficis’ o ‘arts aplicades’], que tot i que implicava els conceptes de ‘belles arts’ i
d”artesania’, de fet significava més aviat ‘artesania’ o ‘arts aplicades’ i li manca-

va qualsevol referéncia directa al nostre concepte de ‘belles arts"”. Fins aquell

moment, tenia el mateix valor la pintura, la cal-ligrafia, la ceramica o la laca.

Ala Xina, si que existia una jerarquitzacio6 de les arts perd no tal com I’'entenem
a Occident, i I’Art amb majascules era el de “les arts del pinzell”, és a dir, la
poesia, la pintura i la cal-ligrafia. Un art reservat a les elits intel-lectuals. Men-
tre que l'escultura no era considerada com un art, siné més aviat un objecte
al servei dels ritus o la difusi6é del buddhisme, per exemple. Igualment succeia
amb l'arquitectura, que no podem entendre en el context cultural tradicional
xineés com una categoria artistica sin6 com una forma d’organitzar I’espai so-
cial, una manera de mostrar i visualitzar el microcosmos i el macrocosmos.
No hem d’oblidar pero, el fet que alguns materials como ara el jade, la seda,

la laca, la ceramica, etc., eren considerats com a materials artistics.

Aixi, la valoracié del que és o no és art varia entre ’Asia Oriental i occident.
Mentre que des de l'estetica occidental hi ha activitats artistiques —com l'art
del jardi, o Iikebana— que mai han estat considerades com a tals, a 1’Asia Ori-
ental l'arquitectura, per exemple, no ha tingut la mateixa categoria artistica
que a occident, i era més un treball col-laboratiu i col-lectiu de diferents arte-
sans que no un treball intel-lectual i artistic. I una de les arts per excel-léncia
de I’Asia Oriental, la cal-ligrafia, a occident no ha tingut aquesta categoria at-
tistica. Un altre exemple el trobem al Japd, on avui dia un bol de ceramica
(chawan) pot arribar a ser considerat un Tresor Nacional, mentre que en l'art
europeu (i per extensi6 occidental) la ceramica encara és considerada com un
treball artesanal.

En l'aprenentatge artistic, quin és el valor de la tradicio i el passat a la
Xina i el Jap6? Passa el mateix a Europa?

A la Xina i el Jap6 l'aprenentatge artistic de totes les arts es fonamenta en
la imitaci6 i repetici6, mentre que a Occident podem dir que es basa més en
I'estudi literari i no tant a assolir una perfeccié técnica. En les cultures de 1’Asia
Oriental aquesta perfecci6 técnica necessaria tan sols es pot adquirir després de
llargs anys d’aprenentatge, copiant i assimilant les ensenyances dels mestres
antics. Per tant, tan sols després d’adquirir la perfeccio6 técnica un podra arribar
a tenir un estil propi.

mKikuchi, Yuko, “The Myth of
Yanagi’s Originality: The Formati-
on of ‘Mingei’ Theory in its Social
and Historical Context”.Journal of
Design History (1994): 255.
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Ala Xina 'aprenentatge d'un pintor, per exemple, es basava en 1'aprenentatge
de la cal-ligrafia, en la utilitzaci6 dels Quatre tresors de I’estudi (pinzell, tinta,
tinter i paper) i l'estudi i copia dels grans mestres del passat. Aquests Quatre
tresors de I’estudi eren concebuts tant com a instruments basics com a categories
estetiques i tecniques en l'art de la cal-ligrafia i la pintura.

Per tant, a la cultura xinesa, un artista necessitava adquirir els anomenats Sis

principis de la pintura”:

e Habilitat amb el pinzell (bi)

e Habilitat amb la tinta (m0)

e El moviment per guiar el pinzell (gi)

e Ritme per expressar '’harmonia existent entre forma i idea (yun)
e Habilitat per expressar la proporcio i I'estructura (si)

e Saber captar una escena a través del canvis que es produeixen a la natura

El primer nivell d’instrucci6 el trobem en l’aprenentatge del trac. Tant per
a un pintor com per a un cal-ligraf aix0 vol dir saber posar, aixecar, moure,
empenyer, pressionar i alleugerir el pinzell. La creacié o construcci6 del trag
forma part de I'educaci6 d'un artista, de la mateixa manera que també ho
forma la correcta selecci6 i as dels instruments que l'integren i formen. Sols
quan es coneix la sintonia entre tots ells I'obra podra traspassar els limits de la
correccio i ser considerada com una obra de creaci6, com un reflex de l’artista

mateix.

Per tant, les bases de l’aprenentatge classic les trobarem en la familiaritat en
I"as dela tinta i el pinzell, aixi com en la cOpia dels mestres del passat i la propia
experiencia en la naturalesa. Un aprenentatge on es prioritzara la prevalenca i
manteniment d'iconografies i les minimes variacions pel que fa a innovacions
tecniques. Resumint, un tipus d’aprenentatge fonamentat en el manteniment
d'una serie de convencions formals i tecniques al llarg del temps. I aquests
fonaments, tot i que caracteristics de la Xina, seran compartits també pel Japo
i Corea.

@isabel Cervera, Arte y cultura en
China. Conceptos, materiales y tér-
minos de la A a la Z. (Barcelona: El
Serbal, 1997): 160-161.

Lectura suggerida

Per a més informaci6 podeu
consultar 'apartat correspo-
nent del modul “La saviesa
com a estetica. El paisatge i el
retrat com a géneres”.
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2. Tecniques, materials i formats

Quins son els formats pictorics tradicionals més utilitzats?

Entre I’Asia Oriental i occident trobem una diferent manera de mirar,
d’aproximar-nos a les obres artistiques, unes diferéncies que conseqiientment
comporten la utilitzacié de formats completament diferents. Mentre a occi-
dent, per exemple, les pintures acostumen a estar penjades de les parets i per
tant sén visibles amb un Gnic cop d’ull, a una certa distancia i per diverses
persones a la vegada, 1'experiéncia de mirar una pintura és completament di-
ferent a la Xina i al Japo, una diferéncia que ve donada, entre altres aspectes,
pels formats artistics utilitzats. Uns formats que tant a la Xina com al Jap6
potencien una visié intima i individual: una pintura en format de rotlle ho-
ritzontal proporciona una visio propera, intima i individual, i hi ha a més un

contacte fisic directe amb 1'obra.
Els formats més utilitzats, tant a la Xina com al Japo, son els segiients:

¢ Rotlle horitzontal: els rotlles de format horitzontal s’utilitzen per a pintu-
res i cal ligrafies, i el més normal és una combinaci6 de totes dues. Es un
format que s’adapta perfectament a un tipus de pintura narrativa, ja que
la visi6 de l'obra no és completa siné que es va desenrotllant seccié per
seccio, i s'obté aixi una visi6 progressiva. Aquest tipus d’obres acostumen
a estar formades per fulls de paper o seda muntats. Aquest format de pin-
tura, igual que d’altres utilitzats tradicionalment en l’art de I’Asia Orien-
tal, mostren una relacié intima entre paraula i imatge, no tan sols amb
els poemes originals que acostumen a acompanyar les imatges siné també
incorporant comentaris dels successius propietaris.

e Rotlle vertical: consisteix en una composici6 vertical per ser penjada i ex-
posada en una paret, i per tant és el més similar al nostre format de pintura.
Entre la Xina i el Japo existeixen diferéncies en el sistema de muntatge, tot
ique en esseéncia tots dos coincideixen en una pintura o cal-ligrafia vertical
feta sobre paper o seda, muntada sobre un suport de paper i emmarcada
per un vorell decoratiu de seda. A la part inferior trobem una petita vara
de fusta, que és el que li proporciona el pes necessari per poder ser penja-
da. A més, aquesta barra de fusta és el que permet enrotllar la pintura per
guardar-la, o transportar-la facilment quan no esta penjada.

e Paravents: aquest suport pictoric es va originar a la Xina i va arribar al Jap6
a través de Corea. Els paravents no tan sols tenien una funci6 decorativa,

sin6 també una clara funcionalitat practica en ser utilitzats per modular i
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separar espais interiors, entre d’altres usos. Aquests paravents podien tenir
tant una estructura fixa (més popular a la Xina) com tenir diversos fulls que
permetien plegar-lo (caracteristic del Japo). Aixi, aquests paravents consis-
teixen en una estructura i entramat fet de fusta molt lleugera, que serveix
de suport a fulls de paper sobre les quals s’executa la pintura o cal-ligrafia.
Al Japd, per exemple, va ser durant el periode Momoyoma (1573-1615)
el moment de maxim esplendor dels paravents o byobo, amb el desenvo-
lupament d'una nova estetica de colors brillants i 1'Gs de fulls d’or. Sobre
I'Gs d’or en aquestes estructures hi ha teories que consideren que era una

manera de reflectir la llum i donar aixi més lluminositat als interiors.

e Vanos: un altre format utilitzat com a suport de la pintura i la cal-ligrafia
a I’Asia Oriental sén els vanos, que tant podien ser d’estructura rigida,
de seda, amb forma oval, i muntat sobre una dnica tija de bamba (més
tipics de la Xina), o bé de paper plegat sobre un suport de fines tires de
bamb (més utilitzats al Japo). Sobre aquestes superficies es realitzava la
decoracio, ja fos pintada o gravada. Posteriorment, i per tal de preservar
millor aquestes obres d’art, la superficie decorada s’acostumava a separar

del marc i es conservava muntat com un full d’album.

e Albums: els albums sén un recull d’obres en formats petits que es munta-
ven en fulls de paper en format llibre. Aquests reculls tant podien ser fets
per artistes com per col-leccionistes, segons els seus gustos especifics sobre

un artista, tema o periode artistic.

Quin és el tipus de perspectiva utilitzada a la tradici6 xinesa de la pintura
de paisatge? Es la mateixa que a Europa? I la perspectiva utilitzada a
l'ukiyo-e?

Guo Xi (c. 1020-1090), pintor i lletrat xines, en el seu tractat Linquan gaozhi va
definir tres tipus basics de perspectives en relacié amb la representacio i visio
de les muntanyes en la pintura de paisatge:

e DPerspectiva elevada (gaoyuan), com si les miréssim des de baix. Un sistema
de representaci6 de la distancia en el qual 1'ull de 1’espectador se situa en
una posici6 o pla inferior, i obliga 1'ull a un recorregut cap a dalt.

e DPerspectiva profunda (shenyuan), com si les miréssim cap a l'interior. Un
sistema de representaci6 de la distancia en el qual 1'ull de I’espectador se

situa en un pla alt, i obté aixi una visi6é panoramica, de dalt a baix.

e Perspectiva de nivell o plana (pingyuan), com si les miréssim de prop. Un
sistema de representaci6 de la distancia en el qual 1'ull de I’espectador se
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situa en una posici6é propera, fet que permet obtenir una visié6 completa
i total, fins a la llunyania.

Exemple

Podeu veure, a tall d’exemple, 1’'obra de Guo Xi o Kuo Shi al National Palace Museum
of Taiwan.

Aquest joc de perspectives, que es combinen i utilitzen plegades en una ma-
teixa obra, estableix una nova manera d’organitzar I'obra per part del pintor
i de mirar-la per part de l'espectador: en combinar diferents punts de vista,
s’amplia la visi0 i es dona la sensaci6 a 'espectador d’estar envoltat pel pai-
satge.

Per tant, i a diferéencia de la pintura occidental, la pintura xinesa no es re-
geix per la perspectiva lineal (amb un punt de fuga situat al fons del quadre,
a I’horitz6, on convergeixen les linies paral-leles), ni per la representaci6 del
efectes del clarobscur, siné per una gramatica pictorica radicalment diferent
gracies a la combinaci6 en una mateixa obra de diferents perspectives o dis-
tancies. I el mateix succeeix al Japd, on les seves pintures es caracteritzen en
moltes ocasions per utilitzar 'anomenada perspectiva aéria o “d’ull d’ocell”,
com si l'espectador estigués en una posicio alta, mirant cap a baix.

La perspectiva emprada als ukiyo-e del periode Edo (1603-1868) al Jap6 també
difereix de la perspectiva tradicional occidental. Aqui tampoc s’utilitzara la
perspectiva lineal tipica d’occident sind la perspectiva en diagonal, la caracte-
ristica definitoria de la qual és que el punt de fuga no el trobarem a l'interior
del quadre sin6 a l'exterior de la composici6. Hem de tenir present pero, que
la perspectiva occidental va comencar a ser popular al Japé precisament a mit-
jans del periode Edo, i es va comencar a utilitzar en certs ukiyo-e per mostrar

interiors i, posteriorment, representar paisatges.

Quina era la importancia del concepte “pinzell i tinta” a la tradici6é de
la Xina?

La tinta, el paper, el pinzell i el tinter sén els anomenats Quatre tresors de
Iestudi, és a dir, els instruments basics amb els quals a la Xina es varen desen-
volupar les arts del pinzell: 1a cal-ligrafia, la pintura i la poesia. Tots quatre sén
considerats tant com a estris basics en el desenvolupament d’aquestes arts,
com també com a categories estetiques. Per tant, no sén tan sols una eina, sin6é

que formen part del gest necessari per a la creacio.

La tinta esta associada al pinzell, ja que sense ell no tindria vida, i al mateix
temps, la tinta complementa i déna significat al pinzell visualitzant el trac
creat. En aquesta dinamica de creaci6, la tinta acostuma a ser considerada com
una manifestaci6 del yin, mentre el pinzell ho és del yang. Pero el pinzell i la

tinta necessiten el paper (o la seda) i la pedra per a la tinta, ja que tots quatre

Lectura suggerida

Per a més informaci6 podeu
consultar 'apartat correspo-
nent del modul “La saviesa
com a estetica. El paisatge i el
retrat com a géneres”.



http://www.googleartproject.com/es/collection/national-palace-museum-taiwan/artwork/early-spring-kuo-hsi/899498/
http://www.googleartproject.com/es/collection/national-palace-museum-taiwan/artwork/early-spring-kuo-hsi/899498/
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participen en el procés creatiu: la pedra per a la tinta o tinter aconseguint que
la tinta tingui el to i textura desitjat, i el paper i/o la seda fent de suport per
on pugui lliscar el pinzell i la tinta.

Pero s’ha de tenir en compte que, tal com destaca Frangois Cheng” al seu llibre
Vacio y plenitud, amb el mot pinzell no tan sols es denomina l’estri, siné també
la pinzellada que traca. I la pinzellada té un doble sentit: filosofic i pictoric.
Sintetitzant, des del punt de vista filosofic la pinzellada és un acte de creacio,
s’assimilen els gestos del pintor/cal-ligraf/poeta als gestos de la creaci6. Mentre
que des del punt de vista pictoric no és tan sols una linia sin6 que defineix
contorns, crea textures, déna volum, crea formes i atmosferes, déna ritme,

crea tonalitats, etc.

Shi Tao (1642-1707), pintor, cal-ligraf i poeta xines, al seu tractat sobre les
tecniques i la filosofia pictoriques Paraules sobre la Pintura ens diu:

“La tinta, al impregnar el pincel, debe otorgarle soltura; el pincel, al utilizar la tinta, debe
dotarla de espiritu. La soltura de la tinta es cuestion de técnica; el espiritu del pincel es
cuestion de vida.”

La citaci6 s’ha extret d’“Ensefianzas sobre pintura del monje calabaza”, EI Paseante, 20-22
(1993): 10.

Quin és el tema principal de la pintura xinesa i japonesa comparat amb
I'occidental?

Mentre a occident I’home era considerat com la mesura de totes les coses, i per
tant podia dominar, dirigir, manipular i transformar la natura, a ’Asia Orien-
tal 'home es considerava com un element més de la natura, i per tant havia
d’integrar-se i viure en harmonia en i amb ella. Aquesta diferent visié de la
posicio de I'home enfront la natura també donara lloc a grans diferéncies en
la valoraci6 dels temes i generes artistics. Aixi, i generalitzant, mentre a 'art
occidental 'home sempre ha tingut el paper principal i protagonista de les
obres artistiques, a I’art de 1’Asia Oriental és just el contrari, i el paper prota-
gonista sempre és 1’exercit per la natura i les seves multiples representacions.
La cultura xinesa i japonesa trobara en la pintura de paisatge el mitja essencial
per explicar i expressar aquest “tot” de la natura, del qual I’'home també en
forma part pero no és el protagonista. En forma part, perd d'una manera molt
subtil, gairebé imperceptible.

Exemple

Podeu veure, a tall d’exemple, una de les obres caracteristiques de Fa Kuan (960-1030)
conservada al National Palace Museum de Taiwan.

Una altra diferéncia important a tenir en compte rau en el fet que la pintura de
paisatge a la Xina i el Jap6 no és considerada com una representacio exacta i
fidedigna. No és un paisatge realista o naturalista entés com l'intent de captar i

mostrar I'aparenca real d'un paisatge concret, sin6é una expressio de la natura,

(3)Frangois Cheng, Vacio y plenitud
(Madrid: editorial Siruela, 2004),
137.

Lectura suggerida

Per a més informaci6 podeu
consultar 'apartat correspo-
nent del modul “La saviesa
com a estetica. El paisatge i el
retrat com a generes”.



http://www.googleartproject.com/es/collection/national-palace-museum-taiwan/artwork/travelers-among-mountains-and-streams-fan-kuan/897483/details/
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una expressio simbolica de l'esperit de la natura. Com que la natura esta en
constant canvi i evolucio, els artistes el que han de poder és mostrar a través
de les seves obres precisament aquest procés de canvi continu (les estacions
de l'any, les tempestes, la boirina, la pluja, la calitja, etc.). I no tan sols aixo,
en realitat la representacié de la naturalesa també és una manera de mostrar,
per analogia, la complexitat i transcendéncia de 1’ésser.

Els fonaments del génere del paisatge son els mateixos a la Xina i el Jap6, tot
i que amb resultats i caracteristiques propies. El periode principal pel que fa a
la pintura de paisatge a la Xina el trobem durant el periode Song (960-1279).
Mentre que al Japo el trobarem amb els paisatges del periode Muramachi
(1392-1573) d’artistes com Sesshii Toéy6 (1420-1506).

Exemple

Les obres més conegudes d’aquests artistes es conserven al Tokyo National Museum. A
tall d’exemple, podeu veure un paisatge de Sesshit Toyo.

Lectura suggerida

Com a complement, podeu
llegir I'apartat corresponent
del modul “La saviesa com a
estetica. El paisatge i el retrat
com a generes”.



http://www.googleartproject.com/es/collection/tokyo-national-museum/artwork/landscape-of-four-seasons-fall-sesshu-toyo/411381/
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3. Aspectes relacionats amb el pensament a I’Asia
Oriental

En quins trets de les diferents manifestacions artistiques japoneses
s’observa més clarament la petjada del shint6?

El shintoisme o “cami dels déus” és la religié primitiva del Jap6, una creenca
animista basada en la veneraci6 dels kami o “esperits de la natura”, que es
manifestaven en les muntanyes, arbres, rius, pedres, etc. Aquestes creences
estan relacionades amb la natura i el cicle de la vida, ja que el shintoisme es
caracteritza per no tenir fundador, ni llibres sagrats, ni un pante6 ben definit.
I és aquesta sensibilitat per la natura i pels canvis estacionals, la que marcara
profundament la cultura i les manifestacions artistiques japoneses.

La transcendeéncia de la natura és una de les constants de l'art tradicional ja-
pones, i I'arquitectura és una de les manifestacions artistiques on més clara és
la vinculacio6 entre art i natura. Una arquitectura que busca I’harmonia amb
la naturalesa, tant en relacié amb els materials utilitzats com en la seva inte-
gracio en l'espai. En l'arquitectura tradicional es buscava que l'edifici i 1'espai
formessin una unitat, que hi hagués una continuitat, una correlacio entre es-
pai interior i exterior. No era una arquitectura amb vocacié de permanencia
al llarg del temps i per aixo, i contrariament al que succeeix en l’arquitectura
occidental, on predomina la pedra com a material constructiu, al Jap6 tradici-
onal les construccions arquitectoniques es van decantar per 1'as de materials
efimers i naturals com a elements constructius essencials, i la fusta n’era el

principal.

Exemple

El primer exemple d’art shintoista el trobem en els santuaris shintd d’estil shinden com el
d’Ise JinjG, una mostra perfecta de simplicitat, de sintonia amb l’entorn, d’as de materi-
als efimers com la fusta, i especialment de no-permanéncia, en el fet que es destrueix i
reconstrueix cada 20 anys.

Amb l'arribada del buddhisme, en especial del buddhisme zen, les referénci-
es a la natura continuen tenint una posicié central en la cultura tradicional
japonesa, ja que, tot i la penetracié d’aquest sistema de pensament molt més
complex, l'arrelament del shintoisme en la societat va continuar al llarg de la
historia, i va donar lloc a un veritable sincretisme cultural. Aixi, per exemple,
la flor del cirerer o sakura s’associa als canvis de la natura, a la transitorietat
de la vida, a més d’associar-se a valors tradicionals del buddhisme zen com
puresa, simplicitat, i de ser un simbol de I'apreciaci6 japonesa de la bellesa efi-
mera. Continua 1'Gs de la fusta com a element constructiu essencial, o en arts
com la ceramica també es busca la connexié amb la natura: tot i la diversitat

de tecniques i formes, la ceramica tradicional japonesa (per exemple d’estil


http://www.isejingu.or.jp/english/index.htm
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raku, seto, bizen, etc.) té en comu una serie d’aspectes relacionats tant amb
I'estetica zen com en la recerca d'una integracio total en la natura: simplicitat
de formes i colors, asimetria, rugositat, sensacié d’inacabat etc., tots aspectes
que la connecten amb una natura en constant canvi.

Podem concloure que al Jap6 la natura mateixa és art. Un exemple clar el tro-
bem en 'art del jardi, una de les seves manifestacions artistiques més destaca-
des —des del jardi sec o karesansui al jardi del Te o roji-, o en manifestacions
tan especials com ’art del bonsai, 1’art de les composicions florals o ikebana o
I'art de la contemplaci6é de pedres seleccionades o suiseki.

Quins son els canvis més destacats en 1’evoluci6é del concepte de pago-
da?

Per copsar la importancia de la pagoda, aquesta s’ha d’entendre en el context
de l'arquitectura religiosa relacionada amb el buddhisme.

El seu origen se situa en les stupes de I'India, que eren edificis amb un clar sim-
bolisme: eren espais per guardar reliquies, i procedien formalment d’antics ta-
muls funeraris. L'stupa com a tipologia constructiva relacionada amb el budd-
hisme es va difondre per tot el continent. Aixi, es va iniciar a I'india, i a través
de la Xina i Corea va arribar fins al Jap0, ja transformada en pagoda segons
els sistemes de construccié xinesos. Es a dir, passant de les formes semiesféri-
ques o campaniformes que caracteritzaven les primeres stupes a construccions
que es desenvolupen en alcada, sobre una base quadrangular, amb un nombre
senar de pisos i amb una superficie que va disminuint en al¢ada, i rematada
per un alt pal, com s6n les pagodes. Conservant, aixo si, tot el seu significat
simbolic. Aquest va ser el model constructiu i simbolic que va arribar al Japo
juntament amb el buddhisme (segle vI1), i tot i que les pagodes xineses podien
ser de pedra, fusta o0 mag, al Japo es van realitzar en fusta; en aquest pais és
on es conserven les pagodes de fusta més antigues, com la pagoda de Horyu-
ji, al Japo, construida al segle VII.

Va passar a ser aixi 1’edifici amb més contingut simbolic dels recintes budistes:
la pagoda ja no era un “contenidor” de les reliquies de Buddha sin6 que tota
ella era un simbol de Buddha. Per aquesta rad, en els seus inicis, ocupava el lloc
central dels recintes del temples budistes; amb el temps, aquest espai central va
ser ocupat per l'edifici que contenia les imatges (kondo), i la pagoda va passar

a un segon terme.

La pagoda és una construcci6é de fusta, una torre que acostuma a tenir un
nombre imparell de pisos (normalment tres o cinc) de base quadrada. Com
a edifici, la pagoda no té una funci6 practica, sin6 tan sols simbolica: és una

representacio simbolica de 1'univers.

Lectura suggerida

Com a complement, podeu
llegir 'apartat corresponent
del modul “Fonaments del
pensament artistic”.
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Es una representaci6 simbolica de 'univers®, que emergeix d’una base quadra-
da que simbolitza la Terra i, des de la base fins al punt més alt, és travessada per
un pilar central, l'axis mundi, 1’eix del mén que uneix els tres nivells cosmics

(cel, terra i regions infernals).

Com podem interpretar el simbolisme d’una representacié escultorica
buddhista?

Per tal de poder interpretar el simbolisme de les representacions buddhistes,
tant pictoriques com escultoriques, és necessari coneixer el significat de tota
una serie d’elements i objectes al-legorics que les acompanyen. Uns codis, co-
muns a la Xina i el Jap6 que, més enlla de quiestions estilistiques, ajuden a
identificar la representacio i mantenir la comunicacié amb el fidel, gracies a
una serie de signes i postures corporals, acompanyades molt sovint de tota una
serie d’atributs o objectes que ajuden a identificar les deitats.

I entre aquests signes o codis destaquen les mudrd. Les mudrd son els gestos
i postures realitzats amb les mans i que simbolitzen l’esperit de Buddha i els
bodhissattvas. N'hi ha de dos tipus’: les que serveixen per identificar la deitat
o evocar un determinat episodi, i les que s6n un senyal simbolic d’aspectes
metafisics del buddhisme esotéric. Per tant, les mudra s'utilitzen per transme-
tre una serie de missatges, aixi com per indicar la funcio6 i la naturalesa de la
deitat. En ’escultura buddhista, el gran nombre de mudrd existents queda re-
duit a uns quants signes basics. Les mudrd més conegudes fan referéncia a la
compassio, la misericordia, la saviesa, la il-luminacio, la meditacio, la protec-
cig, i a I'ensenyament, etc.

Juntament amb les mudrd, les escultures tenen una serie d’atributs o objectes
als quals estan associats i que ens ajuden a identificar les deitats, aixi com unes
determinades postures, especialment de les cames, que reforcen la seva lectura
simbolica. Per exemple, associats a la imatge de Buddha hi ha animals i flors
que decoren el seu pedestal, com el lled, simbol del seu clan, i la flor de lotus,
simbol de l’essencia de Buddha, de la seva puresa.

Per tant, una imatge de Buddha esta composta formalment per les “vuitanta
marques de bellesa i trenta-dues perfeccions”, simbols de la transcendéncia de
Buddha. Les més conegudes i utilitzades son : 'ushnisha o protuberancia del
crani (simbol de saviesa i espiritualitat), urna o marca central al front (simbol
d’il-luminacio), orelles amb grans lobuls (simbol de 1’origen principesc), plecs
al coll (simbol de felicitat). A més, en la seva lectura iconografica, i per tal
d’entendre tot el seu significat, també haurem de tenir en compte la roba que

duu, la mudra que realitza amb les mans, la postura de les cames, aixi com

®Fernando Garcia Gutiérrez, “Es-
pai i simbol en I'art japonés”, a Es-
pai i simbol en Iart oriental (India,
Tibet, Xina i Japd), ed. Ramén N.
Prats (Barcelona: Editorial Cruilla,
1997), 85.

Lectura suggerida

Per a més informaci6 podeu
consultar 'apartat correspo-
nent del modul “El buddhis-
me. Filosofia, art i comer¢”.

(S)Saunders, E. Dale, Mudra. A
Study of Symbolic Gestures in Japa-
nese Buddhist Sculpture (Princen-
ton: Princenton University Press,
1960), 3.

Lectura suggerida

Per a més informaci6 podeu
consultar 'apartat correspo-
nent del modul “El buddhis-
me. Filosofia, art i comerg”.
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el nimbe que de vegades el rodeja, sense oblidar el tipus de pedestal on esta
assegut. Tota una codificacié formal que, partint de I'India, s’estendra per tota
Asia.

Que és l'estetica de la buidor? Quina és la seva importancia?

Contrariament al nostre concepte occidental del buit com a abséncia o man-
canga, des de 1'Optica del pensament xinés el buit és un element actiu i ple
de significat. I per al buddhisme zen, que pren les idees de la filosofia taoista,
el buit és una afirmaci6 de la intuici6 i la percepci6. La relaci6 entre la forma
i el buit s’ha de suggerir, de tal manera que no ens detinguem tunicament so-
bre un dels aspectes —-forma o buit-, sindé que captem la seva mutua relacio.
Per tant, buit i forma els hem d’entendre com a conceptes complementaris,
no excloents, ja que la forma té lloc en ’espai buit; per tant, sense el buit no

existeixen les formes.

“El vacio-lleno no es una oposicion tan sélo formal, ni un procedimiento para crear la
profundidad en el espacio. Frente a lo lleno, el vacio constituye una entidad viviente.
Motor de todas las cosas, interviene en el seno mismo de lo lleno, insuflando en él los
alientos vitales. Por su accion, rompe el desarrollo unidimensional, suscita la transforma-
cién interna y genera el movimiento circular. La realidad del vacio se ha de comprender,
efectivamente, a partir de una concepcién original del universo, de tipo organicista.”

Francois Cheng, Vacio y plenitud, 136.

El buit, com a concepte estétic i recurs tecnic el trobem a totes les arts, de
la musica a la poesia, de la pintura a la ceramica. Pero és en la pintura on
podem copsar tota la seva importancia, ja que adquireix una dimensié visible
i té un paper protagonista. Com a recurs técnic en pintura utilitzen el buit
per expressar la distancia o els diferents plans de la composicié. Pero també és
un recurs ple de significat, ja que aquell espai entre la muntanya i l’aigua ens
mostra que no estem davant un paisatge real, sin6 de la idea d'una realitat: de
la realitat interior de I'artista.

Exemple

Un magnific exemple on copsar tot el significat de 'estetica de la buidor el trobem a la
pintura atribuida al xineés Ma Yuan (1190-1225, dinastia Song del Sud), Pescador solitari a
un riu hivernal, que podeu veure a la web del Tokyo National Museum.

Aixi, en la pintura de paisatge tant xinesa (especialment la del periode Song)
com japonesa (pintura zen), 'espai buit té un paper protagonista. En realitat,
el concepte del buit és essencial en totes les arts zen. El trobem en la pintura,
la cal-ligrafia, la cerimonia del te, 'ikebana (‘composici6 floral’) i fins i tot en
el teatre Kabuki, on el buit es reflecteix en el silenci i la immobilitat. El buit no
ho diu tot, suggereix, i deixa que cada espectador hi pugui integrar les seves
propies idees i vivencies. Amb el buit ’'obra d’art aconsegueix tenir un sentit

Lectura suggerida

Per a més informaci6 podeu
consultar 'apartat correspo-
nent del modul “Fonaments
del pensament artistic”.

Una lectura molt interessant,
i que pot ajudar a aprofundir
en aquest concepte, és el 1li-
bre de Francois Cheng publi-
cat I'any 1979: Cheng, E Va-
cio y plenitud. Madrid: Edito-
rial Siruela, 2004.



http://www.tnm.jp/uploads/r_collection/LL_C0032436.jpg
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atemporal, donar sensaci6 d’infinitud i alhora de transformacié constant; una
manera de mostrar l'interior de 'artista i de fer particip 1'espectador de la cre-
aci6 d'una obra d’art.
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4. Algunes de les principals escoles artistiques

Que és el Wenrenhua o pintura dels homes de lletres?

El concepte de wenrenhua o pintura dels homes de lletres va ser basic en l'art
xines. Parteix de la creaci6 de 1’Académia de la Pintura (segle xI) durant el
regnat de I'’emperador Huizong (1082-1135), per tal d’instruir els pintors que
formaven part del funcionariat i que aixi adquirien el mateix nivell i conside-
raci6 social que els poetes i cal-ligrafs.

El moviment dels wenrenhua és contrari a la idea d’artista “professional” al
servei de la cort, a qui consideren com a artesa; i advoquen per l'artista lletrat,
un artista que gracies al fet de tenir una consideracio i posici6 social com a
lletrat pot gaudir de llibertat per fer una obra diferent, espontania i critica,
una obra que utilitza la naturalesa com a al-legoria. Una nova concepci6 de la
pintura de paisatge, entesa no com a descripcio6 real de la natura siné com a
expressio individual de l'artista. El prototip dels lletrats o homes de lletres el
trobem principalment en dos figures clau: Su Dongpo i Mi Fu.

Su Dongpo (1036-1101), també conegut com a Su Shi, va ser un poeta,
cal-ligraf, pintor, critic d’art i politic. Una figura absolutament poliédrica i un
fidel reflex de I’artista lletrat. Va néixer en una familia de lletrats, com ell ma-

teix va acabar essent.

Exemple

Podeu veure, a tall d’exemple, la seva obra conservada al National Palace Museum de
Taipei.

Les seves reflexions sobre art se centren en la relacié entre el dao i ’art. Aixi,
contrariament al que es defensava fins aquell moment sobre el fet que l'art
havia de servir el dao, és a dir, havia de tenir una clara funci6é didactica, per a
ell tant la poesia i la cal-ligrafia com la pintura eren mitjans per identificar-se

amb el dao, no sols mitjans de transmissié de certes ensenyances.

Mi Fu (1051-1107), pintor, cal-ligraf, col-leccionista i teoric. Va estudiar per
aconseguir un lloc a 'administracié, pero al mateix temps va dedicar-se a
I'estudi de la literatura, la poesia i I’art, unes activitats intel-lectuals a les quals
finalment es va poder dedicar gracies a protecci6 de I'emperador Huizong. Més
que la seva obra pictorica, de la qual es conserva molt poca pintura original,
d’ell es coneix la seva faceta com a historiador i critic, amb obres com Historia


http://www.npm.gov.tw/exh100/painting/en/img08.html
http://www.npm.gov.tw/exh100/painting/en/img08.html
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de la pintura (Huashi) i Historia de la cal-ligrafia (Zhushi). Es considera, junta-
ment a Su Dongpo, com el creador de la pintura dels homes de lletres o wen-
renhua.

Exemple

Podeu veure, a tall d’exemple, una obra atribuida a Mi Fu que es conserva a I'Smithsonian
Freer Gallery of Art.

Qui son els anomenats “quatre grans mestres” del periode Yuan
(1271-1368)?

Els anomenats “Quatre grans mestres” de la dinastia Yuan (1271-1368) varen
ser un grup d’artistes que es varen caracteritzar per la seva desvinculaci6 dels
cercles oficials dels artistes de 1’e¢poca, per la seva oposicio al govern mongol
i especialment per la recerca i innovaci6 en la pintura de paisatge tot pre-
nent com a referéncia les obres del passat, especialment les obres de Mi Fu
(1051-1107) i Su Shi (1036-1101). La seva obra pictorica es caracteritza pel
seu estil expressiu, amb una pinzellada cal-ligrafica. Una pintura de paisatge
que busca mostrar 1'esperit, les idees i els valors del pintor més que no pas
una representacio realista i fidedigna. En realitat, aquest s de formes, tec-
niques i composicions arcaitzants del passat s’ha d’entendre com un intent
d’identificar-se amb una série de valors associats als antics mestres, com una
revolta intel-lectual enfront el govern mongol, destinada a un reduit nombre
d’erudits. Estem, per tant, davant una pintura entesa no com la descripci6 del
moén que els rodejava, sindé com un mitja per transmetre els valors i els senti-
ments de l'artista.

Aquests quatre mestres destacats varen ser:

e  Wu Zhen (1280-1354) va destacar com a poeta, pintor i cal-ligraf. Va desta-
car pel rebuig a copiar les obres del grans mestres del passat com a métode
d’aprenentatge i va centrar la seva obra en la recerca de la bellesa interna
de la natura.

Exemple

Es conserven obres de Wu Zhen a I'Smithsonian Freer Gallery.

e Wang Meng (c. 1309-1385) procedia d'una familia de pintors, fet que va
fer que conegués tant els ambients artistics de 1’época com les obres del
passat. La seva obra de paisatge es caracteritzen per la seva grandiloqiiéncia
i grandiositat, en contraposicio a la resta del grup, que buscaven obres més

intimistes.

Exemple

Es conserven obres de Wang Meng a I'Smithsonian Freer Gallery.

Lectura suggerida

Per a més informaci6 podeu
consultar 'apartat corres-
ponent dels moduls “Fona-
ments del pensament artis-
tic” i “La saviesa com a esteti-
ca. El paisatge i el retrat com
a generes”.



http://www.asia.si.edu/SongYuan/F1908.171/F1908.171.asp
http://www.asia.si.edu/SongYuan/F1908.171/F1908.171.asp
http://www.asia.si.edu/SongYuan/F1937.12/F1937.12.asp
http://www.asia.si.edu/songyuan/F1959.17/F1959.17.asp
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e NiZan (1301-1374), procedia d'una familia de lletrats i va destacar com a
pintor, poeta, cal-ligraf i també com a col-leccionista. Va optar per una vida
errant i solitaria, fet que es veu perfectament reflectit als seus paisatges.

Exemple

Es conserven obres de Ni Zan a I'Smithsonian Freer Gallery.

¢ Huang Gongwang (1269-1354), un pintor que va destacar per una obra
absolutament personal. Mentre que des de la dinastia Song s’havia esta-
blert com a norma que els pintors sols plasmaven ’obra en paper després
que aquesta estigués totalment formada i establerta en la ment del pintor,
ell va optar per un sistema totalment contrari, basat en I’espontaneitat, en
la possibilitat de retoc i rectificaci6. Un tipus d’obra i de creacié que va
influir molt en la posterior pintura de paisatge de la dinastia Ming.

Exemple

Podeu veure, a tall d’exemple, una de les obres de Huang Gongwang conservades al Na-
tional Palace Museum de Taipei.

Que és I’'escola yamato-e?

Yamato significa Japd, mentre que kara significa Xina; per tant, amb el terme
yamato-e es denomina 1’escola pictorica tipicament japonesa (o d’estil plena-
ment japones) sorgida a finals del periode Heian (794-1185) i que es contra-
posa a l’escola kara-e d’estil xines. Aixi, mentre I'estil kara-e es caracteritzava
per seguir l'estil formal i la tematica de la pintura xinesa de I’época, 1'escola
yamato-e es va caracteritzar per una tematica vinculada a la vida japonesa,
normalment de tematica profana i amb un estil molt colorista, viu i dinamic.
Un tipus d’obra que generalment té com a suport paravents i rotlles horitzon-
tals de paper (emakimono); un tipus de format que funciona perfectament per
a una pintura narrativa i decorativista com la yamato-e.

S’evidenci aixi un desig de distingir entre la pintura d’estil xinés i la que es
correspon a un estil propi i diferenciat de 1’anterior, tant en tematica com en
estil, tal com es correspon a una epoca de reafirmaci6é nacional. Una de les
tematiques principals esta connectada amb la literatura de I’época: els emaki-
mono amb la historia del Genji Monogatari de Murasaki Shikibu (dels quals,
Gnicament ens han arribat alguns fragments, que podeu trobar a la web del
Tokugawa Art Museum). Les altres tematiques son representacions de la natura
i de les quatre estacions, per mostrar la bellesa de la natura.

Les caracteristiques formals d’aquestes obres les podem resumir: estilitzacio
formal, refinament, trets facials reduits a la minima expressio, colors brillants
i plans, i la técnica de mostrar 1'arquitectura sense el sostre per tal de poder
veure el que succeeix a l'interior (coneguda com fukinuki yatai).

Lectura suggerida

Per a més informaci6 podeu
consultar 'apartat correspo-
nent del modul “La saviesa
com a estetica. El paisatge i el
retrat com a generes”.



http://www.asia.si.edu/songyuan/F1915.36d/F1915.36d.asp
http://www.npm.gov.tw/exh100/fuchun/en_02.html
http://www.npm.gov.tw/exh100/fuchun/en_02.html
http://www.tokugawa-art-museum.jp/english/
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Aquest estil pictoric i les seves caracteristiques, tant a escala formal com de
formats utilitzats, no tan sols el trobem al periode Heian (794-1185), sin6 que
perdurara al llarg del temps. Aixi, durant el periode Kamakura (1185-1333)
trobarem noves tematiques, i si anteriorment tractaven la vida a la cort, ara es-
taran més relacionats amb la classe militar. La tradici6é yamato-ees mantindra
viva també durant el periode Muromachi (1392-1573) gracies als artistes de
I’escola tosa, pintors de la cort imperial, i les seves refinades obres inspirades
en la natura i plenes de referéncies poetiques. I durant el periode Momoyama
(1573-1603) I'escola kano, amb els seus paravents o panels mobils de gran for-
mat, recull la tradici6 de I’escola yamato-e. Tornara a tenir un important auge
durant el periode Edo (1603-1868) amb 1’escola decorativa Rinpa, els qual van
agafar els temes de la literatura i poesia classica que caracteritzen als yamato-e
incorporant canvis estilistics; aixi pintures, textils, ceramiques i laques van ser

decorades seguint aquest estil.

Exemples
Podeu trobar exemples d’obres de ’escola kiano al Tokio National Museum.

Podeu trobar exemples d’obres de ’escola rinpa al Metropolitan Museum of Art.

Veiem, per tant, com la pintura yamato-e ha perdurat al llarg del temps com un
estil propi i distintiu de I’art japoneés, mostrant el luxe i refinament de la cort,
aixi com representacions de la natura, tot basant-se en obres de la literatura
i la poesia classiques.

Quines soén les caracteristiques de 1’escola escultorica de Kamakura?

Tot i que les primeres manifestacions escultoriques al Jap6 les trobem vin-
culades a les tombes del periode Kofun, no sera fins el periode Kamakura
(1185-1333) que podem parlar del gran moment d’esplendor de l'escultura ja-
ponesa. Sera en aquest periode quan s’assentin les bases del que sera ’escultura
japonesa, i posteriorment s’aniran repetint o mantenint una serie de formules

preestablertes, sense grans innovacions.

Aquests trets caracteristics seran basicament tres: el realisme, el predomini to-

tal de la fusta i el reconeixement de la figura de 1’artista.

La caracteristica essencial de 1’escultura del periode Kamakura és el realisme.
Els artistes d’aquest periode van produir imatges de monjos, mestres budistes,
shoguns i alts dignataris caracteritzats pel seu excepcional realisme, sense cap
tipus d’idealitzaci6, mostrant amb tota fidelitat tant els seus trets fisics com
psicologics. A aquest realisme va contribuir 1'Gs de la fusta com a material
escultoric, completat per la policromia i la utilitzaci6é de materials incrustats en
la recreaci6 dels ulls i accessoris reals (de metall basicament), és a dir, técniques
encaminades a potenciar el realisme i la individualitzaci6 de les imatges.


http://www.googleartproject.com/es/collection/tokyo-national-museum/artwork/cypress-trees-kano-eitoku/28951766/ i http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/1975.268.48
http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/53.7.1-2

CC-BY-NC-ND e PID_00205807 24

Art

Exemple

Un dels exemples més perfectes d’aquesta escola és el retrat del monjo Chogen (Todai-ji,
Nara), una obra de finals del segle X1I o principis del segle X1, d’artista desconegut, on es
retrata amb tota la fidelitat i cruesa la imatge d'un home ancia.

Es també en aquest moment que es reconeix l’autoria de les obres, reconeguts
i considerats no com a artesans sin6 com a veritables artistes. Es el moment de
I’escola kei, que va treballar principalment a Nara —en concret en els temples
de Todai-ji i Kofuku-ji- i que destaca per les diverses generacions d’artistes que
la van formar, entre els quals sobresurten Unkei, Kokei, Takei, Kosho, Jokei i
Kaikei.

Aquest realisme no sols els trobem en els retrats o figures de monjos i dignata-
ris sin6 també en imatges destinades al culte. Un dels exemple paradigmatics
d’aquesta “humanitzaci¢” és I'obra del mestre japonés Kaikei que representa la
divinitat shintoista Hachiman com si fos un monjo buddhista, una escultura
que també trobem a Tddai-ji, datat al voltant de I'any 1201, una imatge de
fusta policromada on s’intenta humanitzar aquesta divinitat mostrant-lo com
si fos un jove monjo. Una figura serena, policromada amb colors totalment
realistes, amb els ulls no incrustats pero si pintats amb laca de color negre i

amb accessoris reals.

Que son els Ukiyo-e?

Amb el nom d’ukiyo-e (que podriem traduir com “imatges del moén flotant” o
“imatges del mén que flueix”) ens referim principalment als gravats que du-
rant el periode Edo (1603-1868) van reflectir la vida quotidiana i els entrete-
niments de la incipient burgesia del moment (comerciants i artesans de grans
ciutats com Edo, 1’actual Tokyo), la classe social que durant aquest periode va

aconseguir la supremacia economica i cultural.

Parlem per tant del gravat com a mitja d’expressio, una nova clientela, i una
tematica nova i particular, és a dir, d'un conjunt de novetats que caracteritzen

i particularitzen els ukiyo-e.

Primer pel fet que els gravats tenen la singularitat de ser una obra col-lectiva:
I'artista que produeix els dissenys, el gravador que talla els blocs de fusta on
es reproduien fidelment aquests dissenys, I'impressor que aplica els colors i fa
la impressi6 i finalment 1’editor, que és qui selecciona les tematiques, i distri-

bueix i ven els gravats.

El segon tret caracteristic és la nova clientela. Aquests gravats o estampes es
produien en gran nombre, es venien a preus baixos i van tenir una gran de-
manda entre un grup molt concret, i cada vegada més influent des del punt
de vista economic: els chonin o comerciants.


http://asianartnewspaper.com/sites/default/files/articles_additional/Seated%20Figure%20of%20Priest%20Chogen.jpg
http://asianartnewspaper.com/sites/default/files/articles_additional/Seated%20Figure%20of%20Priest%20Chogen.jpg
http://www.univie.ac.at/rel_jap/hachimanopedia/Datei:Hachiman_kaikei.jpg
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Finalment trobem la tematica, una tematica nova i totalment lligada a la vida
i als nous entreteniments de la burgesia de les grans ciutats. Aixi veiem com
en aquests gravats es recull la vida dels anomenats “barris de plaer”, el teatre
de caracter popular com era el kabuki, el sumo o lluita japonesa i els paisatges
destacats i celebres del Japd. Unes tematiques de caracter popular, i que no
apareixien en les escoles tradicionals del moment (escola kand, tosa, rinpa).

Lligat amb les representacions dels “barris del plaer o diversi6” (barris regulats
pel govern on es podia exercir la prostitucio i que es van convertir en autentics
centres generadors de cultura) trobem els bijinga o “imatges de belleses”, amb
representacions de dones de gran bellesa, majoritariament cortesanes. Un dels
grans mestres en aquesta tematica va ser Kitagawa Utamaro (1753-1806), amb
les seves representacions de dones idealitzades i sensuals.

L’altre gran tema del moment va ser la representacio d’actors de teatre kabuki o
yakusha-e. Un dels artistes més representatius va ser Sharaku, amb la seva gran
expressivitat; un artista que va ser capa¢ de mostrar en tota la seva intensitat

un dels aspectes caracteristics del kabuki: el fet que tots els actors eren homes.

Exemple

Podeu veure imatges d’aquest aspecte a la web del Metropolitan Museum of Art.

El paisatge com a tematica del ukiyo-e va apareixer més tard, ja entrats en el
segle XIX, com a conseqiiencia de la relaxacio de les restriccions de mobilitat
que la poblaci6 havia sofert en aquest periode historic. Aixi, a partir de 1820,
es van comencar a popularitzar els viatges per l'interior del pais per poder con-
templar paisatges, llocs i rutes d’excepcional bellesa. Dos varen ser els mestres
indiscutibles del genere de paisatge d’aquest moment: Hokusai (1760-1849) i
Ando Hiroshige (1826-1858).

Lectura suggerida

Per a més informaci6 podeu
consultar 'apartat correspo-
nent del modul “La saviesa
com a estética. El paisatge i el
retrat com a géneres”.



http://www.googleartproject.com/artist/utamaro-kitagawa/4129043/
http://www.metmuseum.org/Collections/search-the-collections/60001432
http://www.googleartproject.com/artist/hokusai-katsushika/4131027/
http://www.googleartproject.com/artist/hiroshige-and%C5%8D/4131151/

CC-BY-NC-ND e PID_00205807 26

Art

5. Relacions artistiques i influéncies miatues

Quina va ser la importancia de la Ruta de la Seda a escala artistica?

El terme “Ruta de la Seda” sorgeix dels estudis de 1’erudit alemany Ferdinand
von Richthofen (1833-1905), per denominar les rutes que connectaven orient
i occident (de la Xina al Mediterrani oriental). En realitat, no va existir una
ruta o itinerari, sin6 que amb aquest terme es denomina un conjunt de rutes
comercials molt variades i amb nombroses ramificacions, tant terrestres com
maritimes. Rutes per les quals no sols es transportaven mercaderies, sin6 tam-
bé tota una série de béns culturals, tangibles i intangibles, com motius artis-
tics, estils de musica, religions, llengiies, literatures, filosofies i ideologies po-
litiques.

Aixi, pel que fa al continent asiatic, aquesta ruta comercial va servir per di-
fondre i consolidar tota una nova realitat a partir del buddhisme. Realitat que
no es va limitar a I’ambit del pensament sin6 també cultural i politic, que va

donar una nova imatge i funcio a 'art.

A meés de la pintura i I'escultura, també van circular per la Ruta de la Seda
téxtils, ceramica, vidre, objectes de metall i una gran varietat de noves técni-
ques. Pero el més ben conegut sén les manifestacions artistiques budistes que
trobem a les grutes de Mogao, un dels punts neuralgics de la Ruta de la seda
i un important centre artistic i religiés durant segles. Un santuari rupestre on
destaquen les pintures murals i escultures que creen una unitat narrativa per
a la difusi6é del buddhisme. S’ha de tenir en compte que amb el buddhisme
a la Xina arriben tota una série de nous conceptes, entre els que destacarem
la idea d’espai sagrat (en forma de pagoda, temple, monestir o les grutes) i
de divinitat amb imatge antropomorfa. Noves idees conceptuals i filosofiques
que trobaran traduccié en noves formes i llenguatges artistics producte del
sincretisme cultural. A les grutes de Mogao veiem reflectit aquest procés de
sintesi i assimilacié, com es van crear noves formes de representacio pictorica
i escultorica a partir d'un canon establert; nous codis, variacions formals, que
no conceptuals, perd que serviren per adaptar alguns dels textos i narracions
més significatius del buddhisme, fer-los més didactics i accessibles a les noves
realitats culturals.

Com ha influit al llarg de la historia la tradici6 artistica xinesa al Jap6?

Lectures suggerides

Podeu visitar la web de The
International Dunhuang Pro-
ject: The Silk Road Online i
I'exposicio virtual Arte de la
Ruta de la Seda.

Per a més informaci6 podeu
consultar 'apartat correspo-
nent del modul “El buddhis-
me”.



http://idp.bl.uk
http://idp.bl.uk
http://idp.bl.uk
http://depts.washington.edu/silkroad/exhibit/index_sp.html
http://depts.washington.edu/silkroad/exhibit/index_sp.html
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El buddhisme ha estat un dels factors fonamental en la transmissi6 de la in-
fluencia artistica i cultural de la Xina al Jap6. Amb l'arribada al segle v1 del
buddhisme al Japd, no tan sols arriba un nou codi filosofic i de pensament
sin6 també un nou model politic, s'introdueix l’escriptura com a element clau
per al desenvolupament cultural i també una cultura plastica i visual nova.
Arriben de la Xina, normalment via Corea, noves formes, tecniques, icono-
grafies, models, etc., que seran assimilades i reinterpretades, i que a més, en
barrejar-se amb la tradicié shintoista japonesa donaran lloc a un nou i singular
llenguatge artistic.

A través de la Xina i Corea arriben al Japé nous sistemes i models arquitec-
tonics com soén els temples, pagodes i palaus. S'introdueix 1’escultura antro-
pomorfa i tota una serie de codis i signes per desxifrar el coneixement que
aporten. Artesans, pintors, ceramistes, musics, arriben amb noves técniques i

formes artistiques des del continent.

Durant el periode Nara (710-794), i també posteriorment, els japonesos van
anar a la Xina a buscar les fonts del coneixement, no tan sols del pensament
siné també de la filosofia, les institucions i les arts. Va ser un periode de gran
riquesa cultural i artistica, amb una massiva importaci6 de coneixements i tec-
niques, amb un gran nombre d’ambaixades i viatges tant del Jap6 cap al con-
tinent com del continent cap al pais nip6. Objectes de luxe com laca, ceramica
i textils varen ser importats des del continent, i es van desenvolupar noves
técniques i sistemes de decoracié com el maki-e, noves formes de ceramica i

nous sistemes decoratius que emulaven les xinesos, etc.

Posteriorment, amb la introducci6 del buddhisme chan (zen en japones) du-
rant el periode Kamakura (1185-1333) tamb¢ arriben al Jap6 tota una série de
practiques relacionades com sén el chado (te), shodo (cal-ligrafia), jardi zen o
de meditacio, zenga (pintura zen), etc.

En que va consistir el fenomen de les chinoiseries i del japonisme? Tenen
les mateixes caracteristiques i rellevancia a escala artistica?

La recepci6 de l'art de 1’Asia Oriental a Occident la podem estudiar a partir de
dos grans fenomens, els coneguts com a Chinoiserie i Japonisme. El primer va
tenir lloc a I'Europa dels segles XVII i XVIil, mentre que el segon va sorgir de
Paris i es va estendre per tot Occident a partir de la segona meitat del segle
XIX i principis del segle xX. Tots dos fenomens no tan sols es diferencien pel

moment historic en el qual van tenir lloc, siné també a escala conceptual.
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Aixi, amb la Chinoiserie, podem dir que Europa va trobar a la Xina una imatge
de luxe, refinament i poder. Una tendencia decorativista i exotica, una imatge
que es veia reflectida en objectes de porcellana, paravents, mobles lacats, mar-
tils i sedes fetes a la Xina especialment per a l’exportacié. Obres autentiques,
o chineries d'imitaci6, que van servir per decorar interiors de luxosos palaus.

En canvi, amb el fenomen del Japonisme la valoracié de l'art que prové del
Jap6 no recau Gnicament en la seva consideraci6 com a objecte exotic, sind
que va ser utilitzat com a referéncia en la recerca de nous llenguatges artistics
contraposats a 1’art academicista. Aquesta segona etapa de la recepci6 de l'art
de I’Asia Oriental, en aquest cas concret de l’art japonés, va tenir dos grans

vessants o lectures:

e Com a genere, és a dir, en la utilitzacié d’objectes i temes japonesos com
a elements centrals de pintures (com per exemple quimonos i vanos) o de
decoraci6 d’interiors (paravents i tibors) que donaven un punt exotici a

la moda.

e Com ainfluéncia estilistica, que va aportar tota una nova manera de mirar
i de mostrar la realitat, especialment dels impressionistes, postimpressio-
nistes, modernistes i simbolistes, que va significar un important revulsiu
en relacié amb l’art académic que en aquell moment predominava. Tro-
bem aixi I'as de colors plans, el predomini de la linia, els fons neutres,
enquadraments tallats, contorns marcats i definits en negre, totes caracte-
ristiques definitories dels ukiyo-e.

Per tant, a escala artistica, mentre la chinoiserie es va limitar a ser una decoraci6
luxosa d’ambients cortesans, el japonisme va suposar una important i radical
transformacio del llenguatge pictoric i artistic de les avantguardes historiques.
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