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desea quien tiene lo que basta” de Otto Vaenius y Antonio Brum”
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1. La batalla entre texto e imagen en la cultura visual contemporanea
La idea de que texto e imagen estan hermanados no resultaba ya novedosa en el periodo
clasico de la Antigua Roma. Cicerdn (2) escribio lo que sigue: “Etenim omnes artes
quae ad humanitatem pertinent habent quoddam commune uinclum et quasi cognatione
quadam inter se continentur.” Sin embargo, el orador latino no desarrolla en su texto
cual es concretamente este tipo de alianza. Unos afios después, el poeta lirico y satirico
Horacio formul6 una famosa asercion, “ut pictura poesis” (Steiner, 31-32; Praz, 12),!
pero no previd que a lo largo de la historia esta locucion latina, junto con la sentencia de
Simonides de Ceos (“la poesia muda™ y “la pintura con voz”), se convertirian en uno de
los topicos tematicos mas discutidos en los tratados de teoria del arte, estética y
literatura tanto en el mundo occidental como en el mundo oriental (Su Shi, 2461).?
Aristoteles clasificd la pintura y la poesia en la categoria de conocimiento
poiesis, sosteniendo que estas dos artes imitan la naturaleza, pero con diferentes medios
para realizar tal propdsito (Poética de Aristoteles, 1,1447b29-30), los cuales determinan
que estas alcancen diferentes efectos estéticos en la mimesis. Esta reflexion presagia
una controversia sobre la supremacia de las dos artes en los siglos posteriores. A pesar
de que los artistas del Renacimiento y del Barroco tendian a afirmar de un modo tajante

* Este trabajo es resultado de una ayuda de la Oficina de Investigaciones Cientificas de la Universidad de
Estudios Extranjeros de Guangdong. Ademas, se enmarca dentro del proyecto 21WZXB006 del Chinese
Fund For the Humanities and Social Sciences, titulado “Investigacion sobre el pensamiento del
movimiento de persuasion moral en los periodos Ming tardio y Qing temprano”.

! Ccabe sefialar que Horacio simplemente apuntd al hecho de que la poesia y la pintura estan sometidas a
diferentes condiciones para alcanzar la recepcion 6ptima. En Arte poética, el poeta se limita a revelar que
ambas artes tienen la realidad existente como su tema principal y las dos se circunscriben en su adecuada
mimesis a esta realidad. Dicho de otra manera, las interpretaciones de los siglos posteriores se han
desviado de la versidn original de esta formula y se inclinan mas por la vertiente de la mutua comprension
y correspondencia entre imagen y texto.

2El antiguo libro oracular I Ching (299) dicta que la imagen y el libro (texto) provienen del rio (el rio
amarillo y el rio Luo); de acuerdo con ello, el sabio estipula las leyes de los hexagramas. En las préacticas
artisticas, los poetas y los pintores de la antigiiedad sostenian que la pintura y la poesia tenian
caracteristicas similares, asi que compartian unos principios estéticos parecidos. Por ejemplo, el gran
literato Su Shi (774X 1037-1101) comenta asi las obras de Han Gan (#-F 706-783): “Las poesias y
prosas de Shao Lin (A # 712-770) son unas pinturas sin forma, las pinturas de Han Gan son unos
poemas mudos.” Uno de los lideres de los pintores literatos de la dinastia Yuan (1271-1368), Zhao
Mengfu (& & # 1254-1322), resumid de este modo la similitud entre las dos artes en lo concerniente a la
técnica artistica: “(Pintar) las rocas como (emplear la técnica de caligrafia) del blanco volante; como
utilizar la escritura de sello a la plasmacion de los arboles. En el momento de delinear los bambus hay que
saber aplica los ocho métodos (de caligrafia). Si alguien pudiera comprender este principio de la pintura,
reconoceria que la caligrafia y la pintura comparten el mismo origen.” Consultese el colofén de Rocas y
bosque ralo de Zhao Mengfu, 27.5*62.8cm, rollo de mano, coleccion del Museo de Palacio Imperial de
Beijing.
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la primacia de una sobre otra segun fuera el campo en que lidiara cada uno (Egido,
180), los literatos disponian de méas poder discursivo con respecto a la apreciacion de las
artes. Deslucian o silenciaban consciente o inconscientemente las pinturas artesanales e
incluso la propia profesion del pintor (Rensselaer W. et al., 238),® por eso en estos siglos
la pintura se situaba en general en un puesto inferior a la poesia.

Con el advenimiento de la “época de la imagen del mundo” parece haberse
invertido esta posicion (Heidegger, 63-78). Las técnicas de la informatica y la
comunicacion multiplican en gran medida los canales de difusion de los mensajes,
especialmente facilitan la fabricacion y la transmision de las imagenes. El fuerte poder
expresivo de la imagen estd invadiendo el terreno del texto. Los nuevos medios de
comunicacion remodelan la morfologia de la literatura, reestructurando directamente
sus elementos estéticos (Jin Huimin, 168). Al inicio del siglo XXI, en el sector
académico chino de literatura tuvo lugar una discusion acalorada sobre la existencia de
la literatura, culminada con una sentencia asombrosa, “la muerte de la literatura”,
dictada por el teérico norteamericano Hillis Miller (1).

Con una mirada retrospectiva, hoy posiblemente nos reiriamos de tales disputas
académicas. Sin embargo, si nos detenemos en su contexto original, descubrimos que
este debate refleja ni mas ni menos la ansiedad y la frustracion de los criticos por la
marginalidad de la literatura en la era digital. Es un hecho innegable que, frente a la
hegemonia de la imagen, las letras se transforman en signos de comunicacion debiles,
pero estan lejos de desvanecerse. En cambio, es necesario reconocer de nuevo la
importancia de la literatura en la época de la imagen, de modo que un estudio critico
sobre las caracteristicas de la hermandad entre texto e imagen renueva y hace visible un
campo prometedor para la investigacion de la literatura comparada y la cultura visual
contemporanea.

El presente articulo propone indagar las funciones expresivas de los signos
verbales y los signos visuales para la construccion de la identidad del sabio abstinente
mediante el andlisis de dos obras del siglo XVII: “Navegacion en la noche de luna” (c.
1680-1689), de Shi Tao, y “Nada desea quien tiene lo que basta” (1672), de Otto
Vaenius y Antonio Brum.

Suele haber dos metodologias dominantes en la historia del arte (especialmente
en el estudio de la pintura china): 1. Examinar la transformacién formal de la apariencia
visual de las figuras con el estilismo de Heinrich Wolfflin, o inquirir el significado
representativo de los iconos con la iconologia de Erwin Panofsky; 2. Determinar la
autoria, la autenticidad y el valor estético, analizar el tema, el trasfondo, la
intertextualidad y las connotaciones de una obra con documentos historicos y auxiliares.
No obstante, estas dos vias seleccionadas tienden a omitir el sentido de la estructura

3 En Tratado de la pintura, el eminente pintor Leonardo Da Vinci sefial6 a los pintores la relevancia de
una preparacién cultural para imitar mejor la naturaleza. Los artistas de estas épocas eran “pintores
eruditos”, dado que ademas de dominar las técnicas de su profesion debian estar familiarizados con otros
ambitos, como la musica, la mitologia, etc. No obstante, el concepto “pintores eruditos” es primariamente
una invencidn literaria que sirve para fines literarios, dicho de otra manera, para degradar la fama del
pintor. Curiosamente, los pintores profesionales chinos tampoco gozaban de buena fama en las criticas
estéticas tradicionales. El poeta Su Shi criticé que los pintores artesanos solamente se concentraran en
plasmar los detalles secundarios de la naturaleza, no eran capaces de representar su verdadera manera de
ser. El caligrafo y critico Mi Fu (K7 1051-1107) despreci6 la refinada técnica de Huang Quan (3% %
903? - 965, pintor de la Academia Imperial), en cambio, ensalzd el inalcanzable estilo silvestre y soberbio
de Xu Xi (# E& pintor contemporaneo de Huang).

ISSN 1540 5877 eHumanista 55 (2023): 20-36



Wu Ronggiao, Lin Jing 22

interna de las obras articuladas por la parte literaria y la parte pictérica. En este tipo de
arte el texto y la imagen se anotan, se complementan y se embellecen mutuamente,
constituyendo una gran entidad indivisible. Por consiguiente, el presente trabajo se
decanta por un nuevo camino: desplegar una interpretacion de los dos corpus a partir de
la vinculacién entre texto e imagen; de este modo logramos proceder conforme a la
propuesta de Wellek y Warren (155): el retorno al analisis de la obra misma. El tedrico
checo Mukarovsky (40, 87) sostiene que toda obra de arte esta constituida por “signos
autonomos” y “signos comunicativos”, y que el fendmeno artistico es portador de
mensajes culturales y sociales, asi que nuestra interpretacion se basa en la semidtica,
una de las herramientas mas potentes y eficaces para el estudio de la cultura visual
(Duan Lian 2018, iv). En términos concretos, recurrimos al sistema semi6tico de Peirce
(50-60) y su discipulo Morris (17). Asimismo, nos servimos de la semiologia visual del
grupo p para explicar el sentido de la dimensidn, la posicion y el volumen de los iconos.
Este articulo también pretende recurrir al contexto religioso, historico y sociocultural
para complementar la interpretacion. Por ultimo, aplicamos el anlisis de los marcos de
Gamson y Lasch (399-400) para obtener una comprension mas enriquecedora y
profunda de los dos corpus y las funciones expresivas de los iconos y las letras.

2. Analisis semittico de “Navegacion en la noche de luna” y “Nada desea quien
tiene lo que basta”
2.1 “Navegacion en la noche de luna”
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Fig. 1. “Navegacion en la noche de luna (B %&Z it [€]). 82.2x34.8cm. Tinta y color en
papel. Rollo colgante. Coleccidn del Museo de Shanghai.

Inscripcidn: “;De dénde viene este barco flotando como una hoja? Acompafiado con la luna, el hombre se
sienta en la proa. En plena noche la belleza de las montafias se desvanece, no se necesita divisar a lo lejos

para apreciarla. Me gusta especialmente el brillo de la luz ondeando en el agua. Qingxiang, el

ISSN 1540 5877 eHumanista 55 (2023): 20-36



Wu Ronggiao, Lin Jing 23

Arhat ciego, también conocido como Ji”.

La inscripcion no registra la fecha de creacion de este cuadro. No obstante, conforme al
estilo de escritura, el sello de letra roja “Lao Tao (&%, el anciano Tao)” y el estilo,

podemos deducir que esta obra se llevo a cabo durante su estancia en Jinling.

Si aplicamos el esquema de denotacién / connotacion de Barthes (15) a la
presente pintura, descubrimos que el plano de denotacién de la imagen representa a un
barco flotando en un pequefio rio rodeado por el bosque. En esta escena no hay ninguna
figura en movimiento excepto los dos personajes en la nave, ni tampoco aparece
ninguna ave en el cielo ni ningln otro tipo de animal. Podemos suponer que el tono de
este cuadro es tranquilo y solitario. El barco ocupa el centro del plano pictorico, los
demés iconos, como é&rboles, montafias, casa, etc., constituyen sinsignos
complementarios de esta obra. Un viajero, sentado en la proa, dirige su mirada hacia la
parte blanca. ;Qué esta divisando: la montafia de la lejania o las ondas de la cercania?
¢La otra figura es su amigo, o es un barquero? No logramos rellenar esta laguna de
informaciones a través de los signos iconicos. Parece que el barco navega desde el
edificio ubicado en la parte inferior izquierda hacia el curso superior. La casa se
encuentra aislada, ya que a su alrededor no se ve ni un edificio. El edificio es un claro
ejemplar de un modelo arquetipico pastoril: una casa modesta protegida por la valla, en
cuyo patio se cultivan bambues, flores, pinos, etc. La casa y dos pinos torcidos forman
parte del primer plano. Varios arboles inidentificables ocupan el plano medio del dibujo.

Shi Tao utiliza la tinta ligera (%£=) para construir el tronco y las hojas frondosas, y

unos puntos espesos y oscuros para destacar la textura y los musgos del arbol. Un
puente representado por pinceladas bastante rapidas comunica estos dos planos
pictéricos. En lontananza se aprecia la cima de un monte, cuya falda queda
completamente escondida por la densidad de la niebla. Obviamente el pintor no dedica
mucha energia a plasmar la topografia de esta montafia. En contraste con este monte se
encuentra un acantilado ubicado en la cercania. Aunque su contextura sigue siendo
representada por las mismas arrugas, esta vez el autor emplea lineas mas gruesas y
tintas méas oscuras para destacar la diferencia entre los dos. Ademas, notamos que dos
ramas de plantas frondosas, plasmadas principalmente por varios puntos de color ligero,
salen de forma asombrosa de esta escarpa vertical. Las franjas de color anaranjado
posiblemente indican la bruma esparcida por las montafias y el rio. En resumidas
cuentas, el artista utiliza la alternancia de tintas densas y ligeras para distinguir distintos
planos pictoricos. La aplicacion de colorante ligero y pinceladas mojadas crea un
paisaje brumoso, una escena tranquila y arménica. En este cuadro el sinsigno “barco”
no denota simplemente un viaje para apreciar la belleza de la naturaleza: es muy posible
que connote la idea de que la vida es un viaje solitario, ya que el ejercicio espiritual
siempre requiere la tranquilidad absoluta. Aqui podemos decir también que el sinsigno
“barco” es un simbolo que sustituye el concepto de “vida solitaria”.

La lectura de la imagen plantea muchas dudas que podemos tratar de resolver
prestando atencién a los elementos literarios. Sabemos que la inscripcion esta
constituida por un cuarteto de estilo siete-silabas. El cotejo de los sonidos con la
secuencia estipulada para esta clase de composicion confirma que se trata de un cuarteto
de siete-silabas regular. Cabe apuntar que la rima de referencia causa una sensacién de
ternura y suavidad.

Al inicio del poema el artista lanza una pregunta retorica. La procedencia de esta
nave no es una cuestion importante en este cuadro. En realidad, una barca flotando en
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un lago o rio suele representar la vida solitaria y errante en las obras clasicas (Du, 254).
La vida es indefinida e inconstante como un barco flotando en el rio o como hojas
caidas. Los sucesos préosperos y adversos son imprevisibles, tampoco se sabe qué
sucedera mafiana. Por consiguiente, no tiene sentido preguntar el origen y el destino de
este barco solitario. EI segundo hemistiquio indica que esta nave no estd vacia. El

caracter chino “A” no presenta género ni nimero: podria referirse a uno, a dos o a una

multitud. Tampoco obtenemos una informacion exacta sobre esta referencia a través de
los cddigos verbales: si el hombre sentado en el camarote es un barquero, debemos
escoger la primera opcion; si las dos figuritas son amigos intimos, acudiremos a la
segunda posibilidad. A la luz del contenido general de la inscripcidn, nos inclinamos por
interpretar la referencia con el primer sentido.

La sustancia de contenido mas importante recae en el Ultimo verso. Esta
navegacion se desarrolla en plena noche, por eso logramos suplir una carencia de la
imagen: los elementos visuales no nos transmiten el momento del viaje. Los colores
anaranjados dispersos en el espacio se pueden interpretar como reflejos de luz de luna.
La oscuridad de la noche profunda hace dificil percibir el paisaje distante. La penumbra
también hace que el contorno de los objetos lejanos se diluya y se confunda, pero no es
necesario recurrir a los elementos mas lejanos de la composicion para apreciar la belleza
de la imagen.

En realidad, la doctrina budista aboga por la idea de que “todos los fendbmenos
llevan la marca de vacuidad (#7475 #H)”. La sabiduria budista como el Sutra del

corazon (‘0>4t) nos ensefia que la diferencia entre el cuerpo (&) y el vacio (2°) es mera

ilusion. La vida de por si es llena y completa. En este sentido, no hace falta buscar los
dogmas budistas fuera del corazon, ya que todos los fendémenos, siendo “meras
apariciones” irreales, pueden denominarse cuerpos, 0 vacios. La clave estriba en
depurar el espiritu y encontrar la verdad en la idiosincrasia interior: el mismo dharma
surge de nuestro corazdn. Desde este punto de vista, el brillo de la luna reflejado en el
agua del altimo hemistiquio se puede interpretar como la verdad y pureza en el corazon.
Asi que el viaje en el barco solitario connotara el sentido de bdsqueda de la armonia
interior y la via de meditacion para lograr la depuracion del alma.

Otro detalle puede consolidar esta interpretacion. Al final de la inscripcion, Shi
Tao pone el nombre de dharma “el Arhat ciego” y sabemos que durante su estancia en la
ciudad de Jinling el artista todavia practicaba las doctrinas budistas. Sin lugar a dudas,
el monje pintor recita de memoria y entiende los conceptos de estos textos religiosos.

En el tomo XVI de Collected works of Qiu Feng, Li Lin (2% 1634-1710) cuenta que

en este periodo el pintor Shi vivié en soledad de forma voluntaria. Antes de llegar a la
ciudad de Jinling habia gozado de prestigio local por sus técnicas pictoricas y por su
linaje (descendiente de la familia imperial de la dinastia anterior), y es probable que no
le faltara comparfiia. No obstante, opt6 por recibir solamente las visitas de sus amigos
del alma. Otro detalle a tener en cuenta es que su residencia en el templo Changgan no
es mas que una capilleta muy estrecha. Cuando llegé Nancun (ermitafio y seguidor de la
dinastia Ming), el monje tuvo que salir a recibirlo, dado que los dos no cabian en esta
pequefia residencia. Se puede imaginar, pues, que los ejercicios espirituales de Shi Tao
para obtener la liberacion espiritual y librarse del sufrimiento en un espacio tan
restringido del templo Changgan debieron de ser bastante arduos y solitarios. Con esta
informacién adicional del contexto social, también podemos interpretar la navegacion
nocturna como simbolo del deseo esotérico del artista de ampliar sus horizontes y
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conocer un espacio mas extenso, representado por la naturaleza. En este viaje solitario
el protagonista comprende la extension inmensa del mundo exterior, asi como la
libertad de la vida humana. El barco flota en el agua como si las hojas cayeran de los
arboles, en esta inmensidad infinita el origen y el destino de la figura no tienen ninguna
importancia. Con tal de conseguir la iluminacion en el corazon, cualquier sitio podria
convertirse en un albergue, cualquier montafia o rio podria ser nuestro amigo.

Sin el auxilio de los cddigos verbales, no es posible imaginar que esta
navegacion se efectda en plena noche: de hecho, los elementos pictoricos nos orientan
hacia una comprension totalmente opuesta. Con la ayuda de la inscripcion, logramos
rellenar la laguna de informacién sobre el tiempo de la accion. Asimismo, también es
posible conjeturar el deseo esotérico del artista a partir de los signos pictéricos si
conocemos la vida real de Shi Tao en esta época. Gracias a la imagen, también sabemos
que la figura estd mirando la superficie del rio. No obstante, los cddigos visuales no
deparan suficientes datos para representar el contenido de los dos ultimos versos, la
quintaesencia de la parte literaria. Aunque el monte en lontananza esta circundado por
la niebla densa, en el plano cercano los sinsignos de los arboles, la casa, la valla, las
flores, el puente, la ribera, el acantilado, etc., no estan ocultos por la oscuridad de la
noche profunda. Ademas, Shi Tao no emplea pinceladas para destacar las ondas ni los
resplandores en el rio, lo que imposibilita deducir que las luces reflejadas en el agua
representan el “amor preferido”. En este sentido, los codigos visuales no transmiten los
conceptos de “vacio” y “cuerpo”. La disposicion de los signos pictéricos crea una
escena concreta y armonica, pero deja poco margen para la interpretacion de las
connotaciones imaginativas de la navegacién nocturna. En contraste con los codigos
literarios, los codigos visuales fracasan en la transmision de algunas posibles
intenciones e ideas adicionales del creador, un elemento verdaderamente esencial en la
pintura de los literatos.

2.2 “Nada desea quien tiene lo que basta”

D lor edritigwor 3 N Ladernar. 63

NADA DESSEA QVIEN TIENE LO QVE RAST A

La poca agun deila Fuente,
Para wi jod er baflantc:

DQur aquel gwe ew rio crecients ,
‘l:; bujca woas abumdante ;
Pereced v b corviewse,

EXres

Fig. 2. “Nada desea quien tiene lo que basta”. Emblema XXXI (Brum y Vaenius 1672, 63).

Suscriptio: “La poca agua de esta fuente, / para mi sed es bastante, / que aquel que en rio creciente, / la
busca méas abundante; / perecié con la corriente”.
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En el grabado vemos dos figuras segregadas por la linea diagonal. Su peculiar
distribucion determina que el anciano del primer término es el protagonista. Notamos
que este hombre se ubica en el centro; el “poder del centro” es méas “fuerte” y “estable”.
En el nivel del formema “dimension”, el anciano ocupa casi la mitad de la altura del
espacio pictorico. Recordemos que el eje semantico de este formema es la
“dominancia”, por eso el anciano es la forma dominante. Inclinado su cuerpo, esta
recogiendo agua de la fuente. La orientacion de su accion es principalmente horizontal;
por este formema entendemos que se encuentra en un estado de equilibrio. Pero lo
curioso es que, para recoger el agua, usa el vaso en lugar del botijo que lleva en la mano
izquierda. Percibimos que su expresion facial es serena y atenta y parece que esta muy
satisfecho al llenar el vaso de agua. EI hombre dominado, a su vez, se encuentra
ahogado en el rio. Como se sitda en segundo término, su dimension es relativamente
pequefia. Debido a que su posicion esta apartada del centro, en contraste con el
protagonista, él es “inestable” y “debil”. La orientacion de su movimiento va hacia el
rio que esta abajo; segun la configuracion del grabado, este plano del formema esta
determinado por la verticalidad, motivo por el cual este sinsigno tiene un minimo
equilibrio. En su mano izquierda lleva un botijo; eso indica que va a llenarlo con el agua
del rio. Como esta a punto de ahogarse, su expresion facial resulta distorsionada y
dolorosa. Vaenius coloca a estos dos hombres en una ladera pintoresca; los otros
elementos, o sea, los “characterizing signs”, como los arboles, las rocas, el palacio del
fondo y la aldea lejana, sirven simplemente para adornar la belleza del mundo pictérico.
Si comparamos las acciones de los dos hombres, podemos decir que el joven corre el
riesgo de morir (ahogado) por la busqueda de la abundancia de los recursos naturales
(agua del rio); el anciano, en cambio, se queda satisfecho con lo minimo que tiene (agua
de la fuente) y no busca aumentar sus recursos. Por lo tanto, estos dos sinsignos se
convierten en realidad en “simbolos” (significante) que sustituyen el concepto de
“hombre avaricioso” y de “sabio modesto” (significado). La correlacion entre el
significante y el significado se establece a través de la comparacion y la metafora.

Vamos a examinar ahora la parte literaria. El titulo de la pieza es una maxima
estoica. En el libro de las Meditaciones, Marco Aurelio sostiene lo que sigue:

Si ejecutas cada accion como si se tratara de la Ultima de tu vida, desprovista de
toda irreflexion, de toda aversion apasionada que te alejara del dominio de la
razon, de toda hipocresia, egoismo y despecho en lo relacionado con el destino.
Estas viendo como son pocos los principios que hay que dominar para vivir una
vida de curso favorable y de respeto a los dioses (Meditaciones, 11, 5).

Con la guia de la razdn, el sabio estoico lleva una vida plena y serena con lo poco que
tiene, ya que a sus 0jos la riqueza, la fama y la salud son ““cosas indiferentes” (Discurso
de Epicteto, 11, 9, 15). En cierto sentido, la filosofia estoica aboga por una vida asceética,
es decir, mediante el control de sus deseos el proficiente alcanza la méaxima felicidad de
la vida, que es la virtud.

En el plano de la expresion, la estrofa de Brum tiene dos rimas consonantes: “-
ente” y “-ante”. En el primer verso y en el tercero existen sinalefas, aunque para
computar sus silabas debemos restarles una. Después de haber examinado esta estrofa,
descubrimos que todos los versos son octosilabicos y su secuencia de rimas es la
siguiente: ababa (Baehr 264), lo cual nos permite afirmar que esta estrofa es una
quintilla limpia y candnica. En cuanto al contenido, este epigrama es una exposicion
sumaria del grabado: el exiguo caudal de la fuente es suficiente para quitar la sed; aquel
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hombre avaricioso al final pereci6 en el rio por acumular mas agua de la que necesitaba.
El epigrama de Barreda desarrolla esta idea: el sabio es “bienaventurado” debido a que
estd “contento con lo justo” y desprecia el afdn de otros por la acumulacion (en este
caso, por hacer acopio del agua del rio); el joven, desgraciado “por mucho nadar, no
nada nada” (Brum y Vaenius, 62). Conforme a la doctrina estoica, la virtud se aleja de
cualquier extremo.

La prosa inicial concreta mas el sentido de las figuras: el anciano representa la
abstinencia; el joven, la avaricia y la ambicion. Los textos consolidan nuestra
interpretacion inicial. Esta informacion sirve como interpretante en palabras de Peirce:
garantiza la validez de descodificar estos dos sinsignos como dos simbolos. Aparte de
eso, el texto expone que el sabio llena su botijo vaso a vaso; después de haber
acumulado suficiente agua, limpia los recipientes para satisfacer su moderado apetito.
Este mensaje resuelve nuestra curiosidad respecto a lo que habiamos planteado
anteriormente. Al final, Brum lamenta que en la Corte haya infinitos codiciosos que
desprecian la “domeéstica fortuna”.

Descubrimos también que la ilustracién es en realidad un texto visual si
inquirimos el motivo de creacion de esta pieza. En una estrofa con el tema de la codicia,
el poeta Horacio dice:

Ut tibi si sit opus liquidi non amplius urna, / vel cyatho, et dicas, “Magno de
flumine mallem / quam ex hoc fonticulo tantundem sumere”. Eo fit, / plenior ut
si quos delectet copia iusto, / cum ripa simul avolsos ferat Aufidus acer; / at qui
tantuli eget quanto est opus, is neque limo / turbatam haurit aquam, nec vitam
amittit in undis (Satiras, I, 1, 54-60).

La poesia horaciana especifica el nombre del torrentoso rio situado en la esquina
superior derecha; esta informacion complementaria convierte el “characterizing sign” en
un “icono”. En esta misma estrofa el poeta latino critica que los avarientos nunca estan
satisfechos con su fortuna, riqueza o salud. En cambio, tienen envidia del projimo y
siempre quieren superar a los demés. Por eso, al final de la estrofa Horacio sostiene que
raramente hallamos a un avariento que haya vivido feliz.

El propdsito del epigrama de Brum es transmitir una doctrina mediante el
resumen de la ilustracion. Las palabras empleadas en esta descripcion no son
meramente conceptuales; con los “characterizing signs” verbales, como “poca agua”,
“fuente”, “rio creciente” y “perecid con la corriente”, podemos entretejer una imagen
mental borrosa. Los signos visuales dan una forma definitiva a esta ensefianza estoica y
enriquecen los detalles de la escena con el suplemento de los sinsignos decorativos.
Ademas, el contraste entre el anciano sereno y contento y el joven sufriente facilita
nuestra comprension y aprendizaje de la doctrina estoica. La prosa inicial, en cambio,
concreta la identidad del sabio anciano explicando que estd recogiendo el agua de la
fuente vaso a vaso para llenar y limpiar su botijo. Los signos pictéricos, por ser fijos y
momentaneos, no son capaces de representar estas acciones consecutivas, ni tampoco
logran transmitir el lamento del autor por la situacion de la Corte expresado en las
ultimas frases del texto. Podemos decir que en la presente pieza emblematica la imagen
y el texto demuestran respectivamente sus ventajas e incapacidades en la transmision de
mensajes.
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2. Analisis comparativo de las estrategias expresivas para la plasmacion del sabio
abstinente en las dos obras

En su célebre tratado Laocoonte, Lessing identifica dos tipos de signos: “signos
espaciales” y “signos temporales”. Con base en la propuesta de que la poesia y la
pintura son artes heterogéneas, el escritor aleman sostiene que cada una tiene sus
propios campos legitimos de representacion. En su opinién, la pintura es una mimesis
de la hermosura de la naturaleza, pero el espacio pictorico es fijo y estatico. En
comparacion con el climax, los “momentos fértiles” pueden generar una suprema
belleza porque en dichos momentos la imaginacién no esta sujeta a la culminacién de la
escena representada. En cambio, las letras tienen mas recursos y posibilidades para
realizar la imitacion. Los signos verbales no necesitan enmarcar su mimesis en un
momento estatico. Esta heterogeneidad, segin Lessing (193), determina que la
combinacidn de las dos artes no vaya a producir una entidad armonica, o sea, un efecto
estético sinérgico, sino un ensamblaje forzado y desequilibrado, motivo por el cual
solamente analiza la mutua imitacion entre ambas, excluyendo la discusion sobre las
obras articuladas por signos verbales y signos visuales.

Sin embargo, no todas las obras pertenecen a las artes miméticas, hay que
reconsiderar las afirmaciones de Lessing en cuanto nos enfrentamos con artes cuyo
objetivo principal no reside en la imitacion del mundo exterior, siendo “Navegacion en
la noche de luna” y “Nada desea quien tiene lo que basta” sus constataciones mas
palpables. Nuestro andlisis semidtico ha demostrado que en ambos corpus la parte
literaria no se limita a ser “una herramienta explicativa” de la parte pictorica, pues en
ellas la pintura y la poesia se combinan alcanzando una belleza Unica y plena.

Aparte de las diferencias con respecto a los materiales de expresion, las técnicas
artisticas o los procesos de creacion (Molkman 81), hay una divergencia infranqueable
entre ambas obras: la obra de Shi Tao incumbe a “la pintura de los literatos” (Bush
1971); el grabado de Vaenius y Brum pertenece a la “literatura emblematica barroca”
espafiola (Bregman 1-14). No obstante, de conformidad con nuestro analisis anterior,
descubrimos un gran punto de convergencia: ambos corpus transmiten ideas apoyadas
en valores filoséficos parecidos: Shi Tao retrata a un viajero solitario y satisfecho con el
brillo de la luz del rio segun los dogmas budistas; Vaenius plasma a un anciano
moderado y contento con el pequefio chorro de la fuente segun las doctrinas estoicas. Es
decir, en realidad ambas obras apuntan a un mismo motiv: la abstinencia. Y lo maés
curioso consiste en que, a pesar de tantas y tan enormes disimilitudes, los signos
verbales y los signos visuales todavia mantienen unas funciones relativamente estables
y Shi Tao y Vaenius adoptaron estrategias similares para la construccion de la imagen
del sabio abstinente.

La pintura de los literatos es una salida para la autoexpresion y un ejercicio para
la canalizacion espiritual y emocional (Huang Gongwang 762).* El rollo colgante de Shi
Tao, siendo un articulo cultural de elegante gusto en el mercado artistico de la dinastia
temprana de Qing (1644-1735), destaca por ser Unica, personal y exclusiva. La escena
se exhibe conforme a un eje diagonal: en la esquina inferior izquierda se ubica una villa
rodeada de flores y arboles; un bote solitario flota en la inmensidad del plano medio; en
lontananza se alza una majestuosa montafia. Otras huellas de hombres y animales estan

4EI pintor mas representativo de la dinastia Yuan (1271-1368), Huang Gongwang (5% /% 1269-1354),
dice: “La pintura no es otra cosa sino una expresion de ideas y emociones”.
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completamente excluidas de la imagen. La inscripcion desvela el horario de la
navegacion y la intencion esotérica del viajero: aprecia el resplandor de la luna en el
agua en vez de la hermosura de la montafa lejana. Con estos mensajes comprendemos
que esta disposicion no solo apunta a la ubicacion recéndita y cerrada del mundo
pictorico, sino que también significa una comparacion entre la cercania (abstinencia) y
la lejania (deseo).

Segun varios testimonios histdricos, Shi Tao (1641-1707) fue principe de la
corte imperial de la dinastia Ming (1368-1644). Con motivo de la invasion de los
manchus y la lucha interna de la familia imperial, perdi6 todas sus pertenencias a los
tres afios (Yan 12), y hasta una edad avanzada sigui6 echando mucho de menos a su
familia y su patria perdida.® Para el pintor monje, la conversion al budismo fue una
estrategia forzosa para esconder su noble linaje y rehuir la persecucion politica de la
nueva dinastia. Desde esta perspectiva, la configuracion esmeradamente disefiada del
cuadro implica una segregacion espacial: la montafia remota representa la fama, la
riqueza y el poder, pero su borrosa belleza es inalcanzable e inasible; la villa cercana
simboliza una vida armdnica, relajada y acompariada de la familia, pero este sitio es
irreal y queda ocultado por el gigantesco acantilado y los pinos torcidos; al final el bote
sin destino no va a llegar a ninguno de los dos extremos. Asi que no es dificil notar que
en esta obra Shi Tao compuso el paquete cultural del “sabio abstinente”. No obstante,
debido a los distintos poderes expresivos de estas artes, descubrimos que la imagen y la
inscripcion contienen diferentes mensajes estéticos. Con base en nuestros analisis,
podemos bosquejar la siguiente tabla del paquete cultural del sabio abstinente:

Lista de Dispositivos de enmarcado Razonamiento y
paquetes justificacion
Paquete Posicion central | Metafora | Representaciones | Apelaciones a
principios
Hombre Los hombres Pureza, Viajero en la proa | “Todos los métodos
moderado y | moderados estdn | moderacié | contemplando el | causados por la
sosegado satisfechos con | n agua cadena de causas
lo que tienen, y (texto/imagen) son como el suefio,
se apartan de la la ilusion, las
busqueda sombras de las
insaciable de burbujas, el rocio,
famay un destello del
riqgueza mundana relampago” (Sutra
del diamante)

® En una obra acabada aproximadamente en 1695, Shi Tao escribio: “El bosque ralo, las hierbas
desoladas, todo se tifie de un color borroso y frio. Contemplar esta escena me suscita varias
veces la afioranza de la antigua patria”. Véase “Navegacion en un lago sereno”. 84x37.5cm. Tinta en
papel. Rollo colgante. Subasta en Sungari, 18/7/2010.
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espirituales, los
monjes rompen
la ligadura con
las apariencias
ilusorias del
mundo
alcanzando el
pleno bien.

vez de la vista de
la montania lejana
(texto)

Mundo Los monjes Lugar Unavilla Los templos
aislado y viven en sitios esotérico e | escondida budistas suelen
segregado | alejados del idilico (imagen) ubicarse en sitios
bullicio Una montafia reconditos y
mundano rodeada de espesa | tranquilos
niebla (imagen)

Soledad Los practicantes | Liberacion | Un barco solitario | La doctrina budista
budistas espiritual | (imagen / texto) dicta que los monjes
disfrutan de la Un escenario sin | deben llegar al
soledad para sefiales de vida estado de desapego,
alcanzar la (imagen) un estado espiritual
purificacion de desapego de
espiritual todos los vinculos

sociales

Viaje La meditacion Vida Barco sin destino | En la literatura
para alcanzar la (texto / imagen) clésica, el viaje sin
iluminacién es Navegacién en la | destino simboliza la
un solitario viaje plena noche vida
espiritual (texto)

Virtud Através de Pulcritud, | Amar solamente el | Los objetos del
ejercicios abstinencia | brillo del rio en mundo exterior son

ilusiones sugeridas
por el engafio de los
cinco sentidos. Los
dharmas estan en el
mismo corazén, no
hace falta buscarlos
en el

exterior

Tabla 3.1. Paquete cultural del sabio abstinente en la “Navegacion en la noche de luna”

En contraste con el cuadro del pintor monje, el grabado se caracteriza por ser
impersonal, publico y reproducible. Siendo la cumbre de la literatura emblematica
barroca (Garcia 261), los potenciales lectores de este libro serian la mayoria de los
pueblos. En esta pieza la funcion didactica y moral se superpone a la funcién ludica y
decorativa, de modo que no presenciamos ninguna manifestacion de la individualidad
del pintor ni del poeta. El escenario también se desarrolla segun un eje diagonal: en el
primer plano un anciano esta recogiendo el agua tranquilamente, en la lontananza un
joven se encuentra ahogado en el rio gritando. No obstante, el indiferente anciano no
reacciona a la urgente Ilamada de socorro del joven doliente, eso implica que los dos
planos estan segregados y desconectados. Esta configuracion también pone de relieve la
comparacion entre la cercania (seguridad) y la lejania (peligro); en la poesia, este
contraste se evidencia con dos pronombres demostrativos: esta y aquel. Esta
segregacion espacial binaria en las dos partes significa los binomios como abstinencia /
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deseo, anciano / joven, moderacion / avariento.

NADA DESSEA QVIEN TIENE LO QVE BASTA.

La poca 17;" della Fuenie,

Para mi fod ex baflancer
Qu agual gque en rio crecienie
L bufca max abundante ;
Perecio con la corviente.

Fig. 3. La configuracion de los dos corpus

A tenor de nuestras interpretaciones, podemos delinear de esta manera la tabla del
paquete cultural del sabio abstinente:

Lista de Dispositivos de enmarcado Razonamiento y

paquetes justificacion

Paquete Posicion Metéfora | Representaciones | Apelaciones a
central principios

Hombre Los hombres | Tranquilidad | EI anciano absorto | Conforme a la

moderado y | mesurados , en recoger el agua | filosofia estoica, la

sosegado saben controlar | armonia de la fuente pobreza es aquello
su propio interna (texto/imagen) que tiene
deseo, de este infinitas ambiciones
modo evitan en lugar de aquello
los peligros que tiene poco
innecesarios

Mundo Enlasoledad |Division, El anciano sin Las cosas

aislado y los estoicos peligro salvar al joven indiferentes

segregado | practicany ahogado en el rio | perturban la
aprehenden los (imagen) tranquilidad de los
dogmas, ya que Escena sin otros | sabios estoicos y
los vinculos rastros de vida producen
sociales son humana o animal | imprevisibles
cosas (imagen) peligros
indiferentes
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Justo medio | Con la guia del | Moderacién, | El sabio “Virtus est medium
justo medio, discrecion | solamente recoge | vitiorum et
los sabios lo justo que utrimque
estoicos se necesita (texto) reductum.” Horacio
apartan de la (Epistolas, 1, 18, 9-
pobrezay la 10)
abundancia,
estan contentos
con lo justo
que tienen
Cosas Los estoicos Fama, El rio torrentoso | La ética estoica
indiferentes | solamente se riqueza, (imagen) clasifica tres grupos
preocupan de | poder Sed insaciable del | de cosas: el bien, el
las cosas del avariento joven mal y las cosas
bien y del mal (texto) indiferentes
Virtud Mediante el Abstinencia, | El anciano Conforme al
control de los | Pulcritud recogiendo el sistema moral
deseos, los pequefio chorro de | estoico, la virtud es
filosofos la fuente el sinbnimo de la
estoicos (texto/imagen) felicidad y la paz
consiguen la Limpiar los
libertad utensilios (texto)
espiritual y la
plena
felicidad

Tabla 3.2. Paquete cultural del sabio abstinente en la “Nada desea quien tiene lo que basta”

Mediante un examen comparativo entre las dos tablas, notamos que entre la
parte literaria y la parte pictorica no se establece una relacién subordinada, como lo
imaginaba Lessing. Las dos artes demuestran correlaciones y al mismo tiempo
independencia expresiva. Los signos visuales y los signos verbales convergen en la
representacion de los paquetes como ‘“hombre moderado y sosegado”, “viaje”,
“soledad”, “cosas indiferentes” y “virtud”. No obstante, el paquete “Mundo aislado y
segregado” estd plasmado solamente por los iconos; las letras, a su vez, transmiten
conceptos amorfos como “virtud” y “justo medio”. Curiosamente, en ambos casos tanto
la imagen como el texto adoptan la simbolizacién y la comparacion para marcar el
contraste entre la abstinencia y el deseo, pero con diferentes preferencias expresivas: las
letras dan prioridad a la plasmacién de las actividades psiquicas de las figuras; los
iconos ponen de relieve las caracteristicas fisicas de los protagonistas y sus relaciones
con otros objetos representados.

Aparte de eso, describimos muchas similitudes y diferencias en la construccién
de la imagen del sabio abstinente. Los dos corpus comparten tres paquetes: “hombre
moderado y sosegado”, “mundo aislado y segregado” y “virtud”. Ambas figuras tienen
distintas identidades (la primera figura es un viajero solitario; la otra es un anciano
recolector de agua) y se sitian en dos ambientes distintos; las dos se encuentran
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igualmente serenas y satisfechas. Ellos son sabios que saben reprimir sus deseos
mundanos y pretenden perfeccionarse espiritual y moralmente. Los dos pintores utilizan
la estrategia de segregacion espacial para referirse a los conceptos binarios y de légica
representativa similar: a lo largo de un eje diagonal se despliegan los elementos
opuestos, la cercania o el plano medio implica la seguridad y la abstinencia, y la
lontananza supone el peligro y la abstraccion mundana. Estos planos estan
desconectados; el viajero solitario no va a llegar a la villa idilica ni a la montafa
majestuosa; el anciano sabio tampoco va a ayudar a aquel joven moribundo; en la
soledad y en el ejercicio espiritual encuentran la armonia interna y la depuracion moral.

Conclusiones

Este trabajo ha examinado dos piezas artisticas de fuentes distintas y de géneros
heterogéneos a partir de un andlisis semiol6gico, comparativo y sociocultural.
Descubrimos que los signos visuales y los signos verbales pueden rebasar los limites de
sus medios artisticos y demostrar funciones expresivas universales. En los dos corpus la
imagen no estd sometida al texto y viceversa, sino que se establece una coordinacion,
una intertextualidad, una complementariedad. Nuestros analisis indican que una
inquisicion sobre las relaciones interartisticas es una via valida y eficaz para
comprender e interpretar los géneros de arte como la pintura de los literatos y la
literatura emblemaética barroca.

La imagen plasma un espacio autébnomo y fijo, precisando la forma, la
dimensién y el movimiento de los sinsignos, asi como la relacion espacial entre ellos; el
texto describe las actividades internas de los protagonistas y las acciones consecutivas,
desvelando de forma clara las sensaciones, las ideas o las doctrinas morales. De estos
distintos poderes expresivos se infiere que los dos signos no conllevan los mismos
mensajes. Como hemos visto en las dos tablas, el texto y la imagen demuestran
preferencias expresivas en el proceso de representar el mismo tema. Michel Foucault,
en Las palabras y las cosas (19), enfatiza que la literatura y la pintura son “artes
irreductibles”, porque la una no puede transmitir la sutil belleza de la otra. De
conformidad con nuestros analisis, esta irreductibilidad reside mas bien en las distintas
funciones comunicativas generadas por determinados mecanismos expresivos de las dos
artes.

Shi Tao y Vaenius confeccionan el paquete cultural del sabio abstinente. Los dos
ingeniosos pintores emplean el método diagonal y la segregacion espacial para
representar la oposicion de abstinencia y atraccion, seguridad y peligro. No obstante, en
el corpus oriental los peligros son invisibles; en el corpus occidental, el rio torrentoso
evidencia este concepto. Esta distincidn representativa refleja justamente los propdsitos
de las dos obras: la pintura del maestro monje es un elegante deleite que sirve para el
disfrute estético, la persuasién moral es secundaria; el grabado emblematico es una
potente herramienta didactica, la funcion decorativa y ludica sirve simplemente para
atraer a mas lectores. Aun con estas distinciones, los dos sabios encuentran la serenidad
interna y la satisfaccion espiritual en espacios heterogéneos. Ellos son encarnaciones
ideales: en su estancia de Jinling, Shi Tao no logré ampliar su estrecha capilla y alcanzar
el varadero del desapego mental; en la sociedad barroca escaseaban los hombres
abstinentes, pero eso no afecta al valor filosofico de estas piezas: en el barco sin rumbo,
en la recoleccion del pequefio chorro, los dos sabios moderados y sosegados nos ilustran
la sabiduria de la abstinencia, la virtud y la filosofia de la vida.

En la era de la informacién, rodeados diariamente de mensajes abigarrados
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provenientes de periddicos, propaganda, anuncios, redes sociales, etc., de tanto
bombardeo informativo, en suma, nuestro tiempo de reflexidn, asi como las habilidades
asociadas al pensamiento critico, se reduce gradualmente. Las técnicas de simulacion
desdibujan el confin entre lo visual y lo real y la gente queda inmersa en el placer
sensorial ofrecido por los espectaculos, la television, el cine, Internet, etc.; todavia
repercute el eco de la alerta “amusing ourselves to death” (Postman 2006).
Posiblemente debemos aprender de los dos sabios abstinentes, pues mediante el control
de nuestros deseos Yy la introspeccion no nos perderemos en las tentaciones materiales y
volveremos a ser hombres racionales en la sociedad de consumo; esta es la fuerza
espiritual que producen las dos piezas, obras clasicas que atraviesan centenares de afos
y resplandecen constantemente como estrellas en el universo artistico.
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