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RESUMEN

Este articulo explora la conexidn entre el arte, la naturaleza y la espiritualidad en las obras
de dos pintores de contextos temporales y culturales distintos: Shitao, pintor taoista del siglo
XVII, y Zao Wou-Ki, pintor contemporaneo del siglo XX. A través del andlisis de sus escritos y
producciones artisticas, se busca identificar las convergencias en sus enfoques sobre el arte
como mediador entre el hombre y la naturaleza. El articulo analiza cémo ambos artistas,
con sus estilos pictdricos, capturan la esencia de la naturaleza y expresan una trascendencia
espiritual basada en la concepcidn taoista del paisaje. Con enfoque comparativo, se investiga
como sus obras reflejan la unidad entre materia y forma, explorando el paisaje como una
metdfora visual del espacio interior del ser. El estudio concluye que, a pesar de las diferencias
estilisticas y temporales, ambos artistas comparten una misma busqueda espiritual que tra-
sciende las barreras formales del arte.

Palabras clave: Shitao, Zao-Wou-Ki, vacio, estética oriental, paisaje taoista

ABSTRACT

This article explores the connection between art, nature, and spirituality in the works of two
painters from different temporal and cultural contexts: Shitao, a 17th-century Taoist painter,
and Zao Wou-Ki, a 20th-century contemporary artist. Through the analysis of their writings and
artistic productions, the study seeks to identify convergences in their approaches to art as a
mediator between humans and nature. The article examines how both artists, through their
pictorial styles, capture the essence of nature and express a spiritual transcendence rooted in
the Taoist conception of landscape. Using a comparative approach, it investigates how their
works reflect the unity between matter and form, exploring landscape as a visual metaphor for
the inner space of the self. The study concludes that, despite their stylistic and temporal differ-
ences, both artists share a common spiritual quest that transcends the formal boundaries of art.

Keywords: Shitao, Zao Wou-Ki, emptiness, oriental aesthetics, Taoist landscape.

1. INTRODUCCION

En un contexto marcado por la narrativa del ruido y la constante estimulacién, donde la exis-
tencia se mide en términos de productividad y eficiencia, se hace cada vez mas relevante la
necesidad de la pausa. La calma se presenta como un antidoto frente a la satisfacciéon inme-
diata y el ajetreo diario. Este articulo explora cémo el arte puede ayudarnos a reconectar con
nosotros mismos, proporcionando espacios para recuperar la armonia y el equilibrio. La con-
templacion del paisaje, en particular, implica un proceso de relajacidn, silencio y atencién
plena, lo que permite al observador sentirse mas presente en el momento y vincularse con su
yo mds profundo, asi como con los demas seres. Esta practica puede generar una sensacion
de unién con el mundo y una experiencia trascendental.
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A través de un analisis del Discurso sobre la Pintura (Discurso) de Shitao, pintor taoista
del siglo XVII, y el arte de Zao Wou-Ki, pintor contemporadneo del siglo XX, este articulo explo-
ra el didlogo entre dos periodos histdricos distantes, pero unidos por una bisqueda espiritual
comun en el arte. Se analizardn sus vidas y obras, apoyandose en sus escritos para identificar
las similitudes entre ambos artistas, a pesar de sus diferencias culturales y temporales. Se
examinard si en sus propuestas hay una visién compartida del arte y el artista como media-
dores entre el hombre y la naturaleza, trascendiendo sus manifestaciones formales. Ademas,
se cuestiona si, mas alld de la contraposicion entre arte abstracto y figurativo en la estética
occidental, ambos artistas buscan, a través de la pintura, la experiencia de unidad entre ma-
teria y forma, asi como la idea de totalidad. Finalmente, se abordara la concepcién taoista del
paisaje como un posible nexo en sus obras, un medio para capturar la belleza y esencia de la
naturaleza y transmitir una sensacién de trascendencia espiritual, en la que el espacio pict6-
rico se convierte en una metéafora visual de un paisaje interior.

2. LA HERENCIA DEL PAISAJE TAOISTA

Los primeros afios de la vida de Shitao y Zao Wou-Ki estuvieron marcados por circunstancias
familiares y decisiones que influyeron profundamente en su trayectoria artistica y personal.

La biografia de Shitao refleja la vida de un hombre en constante buisqueda espiritual. Na-
cido en una familia imperial, perdi6 a su padre a los tres afios y fue llevado por un sirviente a un
monasterio chan en las montafas de Xiang, donde crecié bajo la tutela de monjes budistas (Hay,
2001: 324). En este entorno, recibié una educacién que combinaba la meditacién con discipli-
nas artisticas como la caligrafia y la pintura, préacticas fundamentales en la tradicién china. Su
aprendizaje, segun Cheng (2016), estuvo profundamente vinculado a la naturaleza, concebida
no solo como inspiracién artistica, sino como un medio de conocimiento interior y equilibrio.

La juventud de Zao Wou-Ki transcurri6 en un periodo de gran inestabilidad en la historia
de China. Si bien las circunstancias sociopoliticas influenciaron su trayectoria, fue su inquie-
tud artistica la que lo llevd a trasladarse a Europa, respaldado por el apoyo incondicional de su
padre, un reconocido banquero. Este viaje marcé el inicio de su buisqueda personal y pictérica.

Zao Wou-Ki nacié en el seno de la aristocratica familia Tsao, cuyo linaje se remonta a
la dinastia Song (960-1279), lo que le permitié acceder desde nifio a la caligrafia y la pintura
tradicional china (Chazal, 2024). A los 15 afios ingresé en la Escuela Nacional de Bellas Artes
de Hangzhou, donde profundizo6 en la pintura paisajistica y el grabado. En su autobiografia
Autoportrait, Zao Wou-Ki rememora la influencia de su abuelo, poeta y pintor taoista, quien le
transmitié la importancia de la emocién en la caligrafia a través de ejercicios como el dibujo
sobre sandias (Wou-Ki et al., 2022).

Ambos artistas, desde su formacién temprana, desarrollaron una sensibilidad artistica
enraizada en la tradicién china, pero también marcada por un impulso de exploracién que
definiria su produccién pictérica en afios posteriores.

Shitao y Zao Wou-Ki comparten una base formativa que se remonta a la pintura paisa-
jistica, una tradicion artistica profundamente influenciada por la filosofia china, particular-
mente el taoismo. En la concepcidén china del paisaje, afirma Ames (2020), existe un respeto
reverente hacia la naturaleza, donde el artista se percibe como una parte integral de un uni-
verso interconectado, un microcosmos del mundo terrenal. Este enfoque tiene sus raices en
la tradicion del pensamiento taoista, que subraya la armonia entre el hombre y el entorno na-
tural. Como afirma Racionero (2016), este principio ha sido transmitido y consolidado dentro
de la estética china a lo largo de los siglos.

Durante las dinastias Tang (618-907) y Song (960-1279), el taoismo jugd un rol esencial
en la configuracidn de las artes visuales, especialmente en la poesia y pintura paisajistica.
Esta corriente filoséfica abogd por un retorno a la naturaleza, lo que, a su vez, impacté de
manera significativa la percepcién estética de los paisajes y su representacion en el arte. De
acuerdo con Romero Leo (2021), los pintores de paisaje de estas épocas se esforzaron por
capturar la belleza y la armonia inherentes a la naturaleza, reflejando su cardcter mutable y
dindmico a través de representaciones que incluyen los diversos momentos del dia y las es-
taciones del afio. En este sentido, los textos de Guo Xi enfatizan la naturalidad y simplicidad
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que debe reflejar la pintura de paisaje, asi como la necesidad de una mente tranquila y vacia
para aprehender “el corazdn de los bosques y los manantiales” (Ma, 2020: 75) y experimentar
la naturaleza profundamente durante el proceso creativo.

En el idioma chino, el término utilizado para referirse al paisaje, shanshui (L17K), se
compone de los caracteres que significan “montafia” y “agua”, lo que simboliza la interaccién
y la armonia entre estos dos elementos fundamentales del entorno natural (Law, 2011). La re-
levancia de esta relacion se expresa de manera elocuente por Shitao (2012), quien, en el capi-
tulo XVIII de su Discurso acerca de la pintura, destaca cdmo el paisaje refleja no solo la belleza
de la naturaleza, sino también la conexidn espiritual y filoséfica que el pintor debe establecer
con su entorno para capturar la esencia profunda del mundo.

Hace falta acudir a la montafia para ver la amplitud del mundo: hace falta acudir al

agua para ver la magnitud del mundo; es preciso aplicar la montaia al agua para que

se revele el fluir universal; es preciso aplicar el agua a la montafa para que se revele el

abrazo universal (Shitao, 2012:158).

Como discipulo budista, Shitao emprendié multiples viajes a templos y montafas sa-
gradas, espacios de profunda carga simbdlica que representaban el refugio espiritual y la
trascendencia del tao (Manrique, 2018). Entre estos enclaves, la montafia Huangshan (Monte
del Esplendor), en la provincia de Anhui, ocup6 un lugar central en su imaginario artistico,
siendo representada en numerosos esbozos (Hay, 2001). Estos recorridos en solitario permi-
tieron a Shitao un contacto directo con la naturaleza, favoreciendo, segun Cheng (2016), una
conexion espiritual y estética que influyd decisivamente en su concepcién pictdrica.

En este encuentro intimo de Shitao con el silencio de naturaleza, el artista accede a
una realidad viviente que respira gracias al gi, el soplo vital que anima el universo (Navarro,
2016). Esta percepcion intuitiva de la armonia intrinseca de la naturaleza y su corresponden-
cia con el cuerpo-espiritu humano es descrita por Racionero (2016) como un estado de unidad
trascendental. Arnau confiere a esta relacion un caracter amoroso: “la unién de un principio
masculino (la conciencia) y otro femenino (la creatividad de la naturaleza)” (2022: 75). Los
paisajes de Shitao no son simples representaciones miméticas de lugares ni espacios. Expre-
san, con sus propias palabras “la forma y el impulso del Universo” (Shitao, 2012: 89).

La relacién de Zao Wou Ki con la tradicién del paisaje fue muy temprana. El mismo ex-
perimentd en sus primeros afios en Nantung el contacto con la naturaleza que iba a acompa-
fiarle a lo largo de su vida. Contemplando la magia del lago de Hangzou seguramente, afirma
Dominique de Villepin (2020), aprendi6 a ver y a traducir la emocién de aquel paisaje con su
pincel como hicieran tantos pintores taoistas, como su admirado Mifu (1051-1107) y algu-
nos otros de su preciado tesoro familiar. Sin embargo, a su modo de ver, en un determinado
momento se produjo un estancamiento de la pintura de paisaje, presa de un academicismo
limitante.

Desde mi punto de vista, la pintura china dejé de ser creativa a partir del siglo XVI. A

partir de esa fecha, los pintores no hicieron mas que recopilar lo que la gran tradiciéon

Han y Song habian inventado. El arte chino se convirtié en un conjunto de recetas de

fabricacion; lo bello pasé a confundirse con la habilidad técnica. Los gestos de la mano

y los movimientos del pincel se codificaron. Dej6 de haber espacio para la imaginacién

y lo inesperado (Guigon et al., 2001: 14).

La copia y el estudio de las obras antiguas han sido principios fundamentales para los
pintores chinos (Rowley, 1981). Ya en los Seis principios de Xie He se establece la importancia
de “transmitir por la copia”, y, en la época Song, el pintor Guo Xi subraya la necesidad de es-
tudiar a los antiguos maestros (Jullien, 2008). Segiin Ryckmans “para convertirse en maestro,
es esencial poseer un amplio conocimiento de los grandes maestros del pasado, sin limitarse
a una escuela en particular” (Shitao, 2012: 58). No obstante, con el paso del tiempo, el acade-
micismo de Dong Qichang, hacia finales de la época Ming (1368-1644), otorgé a este principio
originalmente enriquecedor una interpretacién rigida y limitante; la copia dejé de ser un
medio de formacidén y se convirtié en un fin en si mismo, lo que, segiin Ryckmans, “acab¢ por
reemplazar la creaciéon” (Shitao, 2012: 59).
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Este enfoque rigido fue cuestionado por artistas independientes, como Shitao, a inicios
de la época Qing (1644-1811), quienes representaron la reaccién de los creadores individualis-
tas. Ellos afirmaban, suscribe Hay (2001), que la copia no debia reducirse a una reproduccién
meticulosa de la obra original, sino que debia basarse en una conexién espiritual con ella. De
acuerdo con estos artistas, la verdadera inspiracion residia en la naturaleza, que servia como
modelo primordial de los antiguos maestros de las épocas Song y Yuan, junto con la intuicién
del propio pintor.

Shitao explica asi este matiz en diversas inscripciones de pinturas:

Los Antiguos, incluso cuando apreciaban particularmente a un maestro, no dejaban

de copiar extensivamente a todos los demas, y es lo que explica que hayan podido dar

bases tan sélidas a su oficio, no como nuestros sabios de hoy que se contentan con re-

coger viejo viejos huesos y ceniza apagada (Shitao, 2012: 59).

Precisamente esta rigidez de la academia es vista por Zao Wou-ki como un “corsé” con
el que aprende y sufre a partes iguales y del que tiene que liberarse.

Desde la infancia, vivi esta tradicidn (el estilo academicista chino) como un molde del

que tenia que liberarme. La necesidad de abandonar China para venir a instalarme en

Francia fue el primer gesto quirtrgico practicado sobre mi propia cultura para empe-

zar a resolver este problema.... (Guigon et al., 2001: 11).

El impulso de lucha y rechazo hacia todo lo relacionado con la tradicién china motivé
su deseo de viajar y conocer de manera directa la pintura occidental, que conocia a través de
postales proporcionadas por su tio y reproducciones en revistas como Life (Dagen, 2013). En
Occidente, percibi6 que la pintura disfrutaba de un prestigio distinto, alejandose de la rigidez
y la inmovilidad que caracterizaban a las corrientes artisticas en China en ese momento.

Zao escapa de la agitada situacion politico y social de su pais, que pronto se transforma-
ria en la China popular bajo el liderazgo de Mao Zadong, y tras 36 dias de travesia se instala en
un apartamento de Montparnasse. Paris, en ese momento, le ofrecia todo lo que habia anhe-
lado. Aquellas reproducciones ahora eran accesibles a sus ojos. Su visita al Museo del Louvre
el mismo dia de su llegada a la ciudad es un testimonio palpable de su ansia por descubrir
un mundo nuevo (de Villepin, 2020). En este nuevo entorno, su tiempo se vio absorbido por
clases de francés, visitas a exposiciones y recorridos por museos, actividades que ocupaban
la totalidad de su jornada.

Wou-Ki (2022), en primera persona, relata su aprendizaje a partir de los cldsicos oc-
cidentales. Frecuenta galerias donde se exhiben las tendencias de la modernidad y estable-
ce contacto con artistas emergentes como Viera da Silva, Soulages y Riopelle. En sus éleos
de esta etapa aun prevalece una marcada figuracién, reflejo de su formacién académica en
China. Segtn Freches (2007), el impacto de la creacion occidental pudo generar en él una
incertidumbre respecto al camino a seguir. Diversos acontecimientos marcaran un punto de
inflexién en su obra, que serd un vinculo entre dos tradiciones artisticas destinadas a conver-
ger. Por un lado, en 1949, Henri Michaux prologa la exposicion de sus primeras litografias,
elogiando su estética cercana al taoismo; “(las obras) en las que circula el aire, el aliento de
vida” (Yamada, 2022: 9). Por otro, sus viajes, en particular por los Alpes franceses, evocan las
brumas de sus paisajes natales. Sus acuarelas de este periodo evidencian su afinidad con esta
técnica, que para Freches le proporciona una nueva direccidn creativa y un desafio; trasladar
al dleo los efectos de las aguadas vibrantes, transparencias y amplias extensiones cromaticas
que consigue con la acuarela; “traspasar la ligereza de los colores diluidos al lienzo, al igual
que en la tinta china se diluye el polvo de carbén sobre el papel” (2007: 137)

Finalmente, en uno de esos viajes va a conocer la obra de Klee, otro de sus artistas de
referencia. En él descubre una manera de conocer la naturaleza de un modo que se aparta de
lo académico. Le atrae su manera de ver la realidad.

Permanecia horas observando esos pequenos rectangulos de colores puntuados de 1i-

neas y signos, aténito ante un grado de libertad semejante en el trazado de la linea y

la poesia ligera y cantante que se desprendia de esos pequefios cuadros, que parecian

subitamente inmensos por el espacio que sabian crear (Wou-Ki et al., 2022: 106).
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de derechos.

Zao Wou-Ki logré evitar la trampa de quedar atrapado en la obsesién por la novedad,
manteniendo una distancia critica que le permitié transformar los signos caligraficos en for-
mas propias dentro de composiciones con una renovada dimensién espacial. Como sefiala
Freches (2007: 37), su obra evoca “una especie de caos original en el que el artista imprime
su huella personal”. Menos condicionado por el signo y los recursos pictéricos que dominaba
con maestria, Zao depur6 su lenguaje visual, dejando espacio solo para lo esencial.

En el contexto de una vibrante escena artistica, dentro de la Escuela de Paris con figu-
ras como Hartung o Soulages, Zao Wou-Ki se incorpora a la tendencia hacia la no figuracién,
enmarcada en la llamada “abstraccidn lirica”. Aunque sin compartir una estética homogénea,
si coincide con estos artistas en la exigencia de una experimentacién intuitiva (Roy, 1960). Su
aproximacion, sin embargo, es pausada y sin estridencias, guiada por una vision taoista que
le permite abordar el mundo de lo informe, aquello que escapa a la representacién (Jullien,
2008). En el vacio de lo abstracto, Zao encuentra la plena libertad de pintar.

Esta busqueda de autonomia creadora lo vincula, de manera profunda, con la figura
de Shitao. Al igual que Wou-Ki, el pintor chino del siglo XVII rechazé adherirse a una escuela
o movimiento, prefiriendo un camino personal marcado por la innovacién y la ruptura con
la imitacién de los antiguos maestros (Ronggiao & Yan, 2024). Shitao reemplaza la ensefianza
académica por un principio de autonomia radical, enfatizando la expresién individual como
eje central de su arte. Su obra, caracterizada por un registro estilistico amplio y, en ocasio-
nes, desconcertante, revela una personalidad ambigua y poliédrica, como se aprecia en sus
inscripciones y poemas (Hay, 2001). Como sefiala Sullivan, su pintura mantiene siempre “una
frescura inagotable, con un espiritu ligero y una inventiva sin limites” (2008: 269). Su repre-
sentacion incansable de la naturaleza, reflejo tanto del mundo exterior como de su yo inte-
rior, encuentra en ciertos elementos, como las flores de ciruelo, la expresion de sus emocio-
nes mas intimas (Cheng, 2016). En su conjunto, su obra se alinea con uno de los principios
filosé6ficos fundamentales de su Discurso: la transformacion. [Fig. 1, 2 y 3]

3. UN CAMINO DE TRANSFORMACION

La palabra “transformacién” emerge como el concepto clave que vincula a estos dos pintores,
a la vez que representa una nocién fundamental tanto en el taoismo como en el budismo
chan. Segun Gao Xingjian, este proceso es crucial en la creacién artistica: “En la creaciéon
artistica, no es el conocimiento razonable el que da sentido, sino la manera en que el artis-
ta transforma los sentimientos y las ideas en fuerza creadora” (Manrique, 2018: 31). De esta
manera, la transformacién no sélo se entiende como un acto técnico, sino como un proceso
profundo y espiritual que otorga significado y potencia a la obra artistica. Racionero (2016)
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subraya que la pintura debe expresar la gran ley de la
metamorfosis del mundo; la realidad es un equilibrio
en constante cambio y el propdsito del artista es cap-
turar los movimientos vitales del espiritu a través de
los ritmos de la naturaleza.
Este proceso de cambio esta intrinsecamente li-
gado a la energia primordial gi, que constituye
todo lo existente en el mundo fisico. Como sefia-
la Jullien, “la energia vital se expande entonces
de la mano de la materialidad y se transmite a
través de ella” (2008: 283). Siguiendo esta con-
cepcidn, para Shitao el artista debe ir mas alla
del simple soporte fisico y captar el espiritu del
mundo, sugiriendo e invitando al espectador a
resonar con él. A través de “la pincelada tinica” el
pintor revela el universo como un todo, reflejan-
do la visi6n taoista en la que el Uno representa
lo Absoluto, y de cuyas metamorfosis emergen
todas las criaturas (Maillard, 2021). De acuerdo
con esto, Shitao reduce la esencia de la pintura
a su forma mds elemental y humilde: un simple
trazo de pincel, una medida universal de todas
las formas y clave estética para toda creacion.

El Trazo Unico de Pincel es el origen de todas las

. O ) Figura 4.- Viento. Zao Wou-Ki, 1954
cosas [...] Por medio del Trazo Unico de Pincel, el ~ Fundacién Zao Wou-Ki. Oleo sobre lienzo,

hombr de reproducir en miniatura una enti- 195 x 97 cm, Centre Pompidou, musée
0 € puede reproducir e aturauna e national d’art moderne / CCI, Paris, France.

dad mayor sin pérdida alguna pues, siempre que  Photo Dennis Bouchard.
en su espiritu se forje una visién clara de ella, el

pincel llegara hasta la raiz de las cosas (Shitao,

2012: 28).

En Zao Wou-Ki la transformacién se produce gradualmente, a veces revisando territo-
rios ya explorados para reafirmar su camino hacia la no figuracién. Su obra Vent (1954) [Fig.
4] marca un punto de inflexién en este proceso. Considerado por el propio artista como su
primer 6leo abstracto, en él auin pueden percibirse signos caligraficos, arcaicos o imaginados,
formas que “suben y bajan en la nada de la tela, que parece vaciarse progresivamente para dar
lugar al vacio de la ausencia de color” (Fréches, 2007: 42). En esta pieza, Zao se inspira en la
estética primitivista de las tallas de piedra de la dinastia Han (206 a.C.-220 d.C.), motivo que,
como indica Weitz, posteriormente “se descompondra en elementos caligraficos completa-
mente abstractos” (2015: 9). A través de este proceso, sus 6leos comienzan a reflejar con ma-
yor claridad la esencia de su bisqueda artistica. Tras un viaje a Hong Kong, Zao plasmard por
escrito la nueva direccién de su trayectoria, consolidando asi su compromiso con un lenguaje
pictérico plenamente auténomo.

Era el final de un ciclo de mi pintura y, sobre todo, el descubrimiento de otra etapa

irreversible: queria pintar lo que no se ve; el soplo de la vida, el viento, la vida de las

formas, la eclosién de los colores y su fusién. (Wou-Ki et al., 2022: 69)

De nuevo resuena la idea de aliento o energia vital gi, centro de la cosmologia china.
Es la fuerza vital que rige en el ser humano, al igual que en todas las formas que constituyen
el universo.

Todo en el universo tiene origen en el mismo hélito- energia que, gracias a la regulacién

interna de sus dos factores constitutivos, yin y yang (en eso consiste el I{), desemboca en

todas las manifestaciones de existencia y en la diversidad infinita de seres, el hombre

incluido, asi como en su relacién y cohesion en el seno del paisaje (Jullien, 2008: 209).
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En sintonia con esta concepcién del universo como un fluyo dindmico en continuo
equilibrio de fuerzas opuestas Wou-Ki, orienta su bisqueda pictdrica hacia la captacion del
instante en el que la materia se disuelve y el aliento vital se regenera incesantemente. Su enfo-
que se alinea con la vision taoista del vacio descrita por Lao Tse, quien lo define como “[...] va-
cio, pero inagotable, da lugar a una infinidad de mundos [...]” (2007: 23). No entendido como
la nada, sino como el espacio donde se concentra la energia primordial, el vacio representa
el potencial de toda existencia, un concepto que Zao explora a través de la abstraccién y la
disolucién de la forma en su pintura.. Bachelard (1954) describe este vacio como una presen-
cia invisible que sostiene todas las cosas, un espacio lleno de posibilidades. De esta manera,
el vacio se convierte en un lugar dinamico y activo, lejos de ser una mera ausencia. Cheng
(2016) 1o define como el lugar de la transformacién, un concepto que, en el ambito artistico,
representa el espacio inagotable de la creacidn, un territorio donde todas las formas posibles
existen y donde se armonizan las energias de los opuestos. Este vacio, cargado de potencial,
es el contexto en el que se da lugar la creacidn artistica, como un espacio donde las fuerzas
contradictorias convergen y dan vida a nuevas formas. Manrique subraya; “una vez que el
didlogo entre el vacio y la plenitud encuentra su equilibrio en la superficie del papel, el gi se
hara perceptible en esa expresidn vital que invita a viajar a través de la simple contemplacién”
(2012: 70).

En la experiencia de soledad con el tao manifestado, el artista tiene la oportunidad de
liberarse de las reglas preestablecidas y transformarlas. Los maestros, subraya Jullien (2008),
nos ensefian cémo han llegado a expresar la belleza esencial de la naturaleza, pero es nece-
sario que cada individuo recorra su propio camino. En este sentido, Shitao enfatiza el origen
profundamente personal y auténomo de la creacién artistica, destacando que el inico maes-
tro del artista es la naturaleza: “La naturaleza me lo ha dado todo, entonces, al estudiar a los
Antiguos, ;por qué no podria yo transformarlos?” (2012: 54).

Este proceso de autodescubrimiento y encuentro se refleja en la practica de Wou-Kki,
quien, en la soledad de su estudio en la rue Jonquoy, se enfrenta al lienzo en blanco. Su taller,
con una iluminacién didfana y uniforme es un espacio apartado del mundo, donde acude
diariamente para aislarse y entrar en contacto con la tela. En palabras del propio artista: “En
el taller nunca hay un cuadro colgado, ni siquiera una imagen... No quiero una referencia,
nada. El vacio. A partir de ahi podemos intentar imaginar algo mas”. (Freches, 2007:147) El
silencio y el vacio de su estudio favorece la expresion espontdnea y la creatividad, brindando
la oportunidad de seguir el instinto sin restricciones. Wou-ki no necesita estar en la natura-
leza ni estar en el paisaje, como él mismo reconoce a Pierre Schneider en Les Dialogues du
Louvre; “no permito que el paisaje entre en mi estudio. Pero en el fondo, tal vez sea porque
entra mas facilmente que todo lo demas” (1972: 133). Con la mirada personal de Klee habia
descubierto en si mismo una visién distinta de la naturaleza, una mirada intima que le va a
conectar profundamente con ella. Y en ese encuentro es entonces capaz de transmitirnos la
belleza de lo inefable.

Segun Jullien (2008), la alineacién con la energia del tao requiere un proceso de vacia-
miento y desprendimiento del conocimiento, permitiendo asi la manifestacién de sus infini-
tas expresiones. En este marco, Zao Wou-Ki adopta el gran formato, influenciado tanto por
la sugerencia de su marchante Koots como por la pintura estadounidense, configurando un
espacio ilimitado donde se despliegan las fuerzas creativas. En estas composiciones, el color
emerge con la intensidad de un Big Bang, simbolizando a través de verdes, rojos, azules, ama-
rillos y negros las distintas energias y los alientos vitales (gi) de la materia. Como sefiala Ville-
pin (2020), el lienzo se convierte en un escenario de tensiones dindmicas que se resuelven en
la busqueda de la luz. En este proceso de transmutacion radica la esencia de su pintura, gene-
rando una vibracién cromatica que envuelve al espectador. Sus grandes formatos y tripticos,
ademads, refuerzan la sensacion de inmensidad, situando al observador “en el corazén mismo
del caos de los origenes y del nacimiento de las formas” (Mezcua, 2012: 21).

Aligual que Shitao logra superar las distinciones entre el confucionismo, el taoismo y el
budismo chan, integrandolas tanto en su Discurso como en las manifestaciones de su obra, Zao
Wou-Ki logra trascender las diferencias entre Oriente y Occidente, fusionando ambos sustratos
culturales. Su enfoque se caracteriza por la exploracion de las especificidades y técnicas de cada
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una de estas tradiciones, pero siempre con el propdsito de alcanzar una sintesis creativa. Segin
Villepin (2020), lo que une a ambos artistas es su busqueda incansable de la unidad en ese esta-
do de naturalidad y espontaneidad que emana del ser. La aspiracién de Zao Wou-Ki es crear una
pintura que surja directamente del lienzo, tal como lo expresa citando a un pintor Song: “que
cuando tu pincel toque el papel, tu idea haya llegado ya mas lejos que é1” (Schneider, 1972: 23).

En este sentido Zao Wou-Ki distingue claramente entre espontaneidad y rapidez en la crea-
cidn artistica. Su proceso es pausado y meticuloso, dedicando largos periodos a cada obra y mante-
niendo un ritmo de produccién moderado, con no mas de ocho o nueve pinturas al afio (Weitz et al.,
2016). La acumulacion de capas pictdricas en sus lienzos refleja esta dedicacion. En una entrevista
con Plazy (1975), Zao Wou-Ki reflexiona sobre la caligrafia, sefialando que para él no posee la no-
vedad del gesto y la inmediatez que representa para los artistas occidentales. En su concepcidn, la
caligrafia no es abstracta, sino mas bien figurativa, ya que las palabras que componen los caracteres
tienen un significado intrinseco. Esta diferencia en la percepcion de la caligrafia subraya el contras-
te entre las tradiciones artisticas orientales y occidentales, evidenciando una aproximacion al arte
profundamente enraizada en la simbologia y el significado, mas alla de la forma visual.

Durante los afios 1971 y 1972, incluso en sus tintas, la aparente espontaneidad exige
un proceso de reposo y superposicion de aguadas antes de la aplicacién de los trazos finales.
En este periodo, circunstancias personales lo llevan a redescubrir la técnica del pincel y la
tinta, influenciado por el consejo de su amigo Henri Michaux. Impedido de trabajar al dleo
mientras cuidaba a su esposa May, Zao retorna a esta practica en formatos reducidos, encon-
trando una nueva dimensidn expresiva. Michaux, elogia y reivindica el caracter chino del
resultado: “sutilmente era humo, no tinta lo que habia penetrado en él. Habia recuperado los
ritmos de la naturaleza y el fino papel los habia recogido con total naturalidad” (Wou-Ki et al.,
2022: 156). Sin embargo, para Zao no existe una dicotomia entre tradiciones. Como él mismo
afirma, el problema de la pintura es universal y debe ser abordado en su totalidad (Wou-Ki &
Jianping, 1987). A través del pincel y la tinta, se reconcilia con su herencia artistica, fusionan-
do opuestos como el yin y el yang, el vacio y lo pleno, la sencillez y la expresividad del gesto.
Esta misma energia de tensiones contrastantes se traslada con igual intensidad a su uso del
color, reafirmando su compromiso con una pintura que trasciende categorias culturales.

La obra de Zao Wou-Ki se caracteriza por una busqueda de sintesis que no se limita
a la conciliacién de tradiciones artisticas contrastantes, sino que se alimenta de la tensién
entre ellas (Lee & Peterson, 2017). Su exploracidn pictdrica se fundamenta en la fusiéon de
materiales, integrando la espontaneidad y emotividad de la tinta china con la deliberacién
y el analisis propios de la pintura al 6leo. A diferencia de la gestualidad directa de artistas
occidentales como Soulages o Kline, Wou-Ki desarroll6 una técnica que le permitia regresar
constantemente a la superficie, reelaborando la pincelada hasta dotarla de vida propia. Como
él mismo sefiala, “cada trazo debe tener una funcién que desempefiar, para asi despertar la
imagen y hacerla mas viva” (Wou-Ki & Jianping, 1987: 15).

Este proceso resuena con el concepto de la pincelada tnica de Shitao, entendida no
solo como un trazo espontaneo, sino como la unidad del conjunto y una expresién intima mds
profunda. En esta linea, Annie Madet-Vache destaca que, aunque su obra parece fruto de un
Unico gesto, cada centimetro cuadrado esta trabajado con la minuciosidad de una miniatura
(Duponchelle, 2024).

El aprendizaje de la litografia y el grabado también enriqueci6 su lenguaje visual, per-
mitiéndole incorporar técnicas como la reduccién de campos de color a planos lavados o la
aplicacidn de efectos calcograficos. Asi, su pintura invita al espectador a un juego perceptivo
en el que la materialidad de la obra y la tridimensionalidad de la superficie oscilan entre la
abstraccidn y la evocacion paisajistica. Como seflala Weitz (2016), este efecto hipndtico su-
merge al espectador en un ciclo de percepciones cambiantes, donde la aparente calma del
cuadro encierra en su interior la posibilidad de la transformacidn.

Como sefiala Mezcua (2021), Zao Wou-Ki trasciende la concepcién decimonoénica de lo
sublime asociada al temor ante las fuerzas destructivas de la naturaleza, sustituyéndola por
una voluntad de fusién y contemplacion. En su obra, el espectador presencia la manifesta-
cién de energias creativas, y en algunas piezas, incluso aparece una figura casi imperceptible
que encarna esa mirada contemplativa. Sin embargo, esta presencia no enfrenta lo terrible
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Figura 5.- El viento empuja el mar. Triptico. Zao Wou-Ki. 2004. Oleo sobre lienzo, 194,5 x 390 cm. Photo Dennis Bouchard

ni el abismo, sino que supera el miedo para entregarse a la observacion serena de las fuerzas
naturales en transformacion. [Fig. 5]

La pintura de Wou-Ki expresa una aspiracion a la plenitud, construyendo un espacio
diafano e ilimitado. A pesar de la monumentalidad de sus grandes formatos, mantienen una
profunda intimidad y carga poética (Lacoste, 1964). A través de estos recursos, el artista no
solo amplifica la inmersién del espectador, sino que lo conduce al origen del caos, al vacio
generador de las manifestaciones del Tao, ofreciendo una experiencia de transformacién y
contemplacion del universo en su estado primordial.

4. A MODO DE CONCLUSION

El analisis del arte de Zao Wou-Ki y del Discurso sobre la Pintura de Shitao permite comprender
como, a pesar de la distancia temporal y cultural, ambos artistas comparten una concepcién
del arte como un medio de exploracién espiritual y de conexién con la naturaleza. En un
contexto en el que la vida moderna impone ritmos acelerados y una constante estimulacion,
sus obras ofrecen un espacio de contemplacién que invita a la pausa, el silencio y la intros-
peccién. Desde esta perspectiva, el arte no es solo una manifestacion estética, sino una he-
rramienta para la reconciliacién del individuo consigo mismo y con el mundo que lo rodea.

Zao Wou-Ki transforma la tradicién pictdrica china a través de un proceso de sintesis que
le permite integrar elementos de la caligrafia y la tinta con los recursos expresivos de la pintura
occidental. Su obra no solo se nutre de la experimentacién con materiales y técnicas, sino que
también mantiene una profunda afinidad con el pensamiento taoista, en particular con la con-
cepcién del vacio como un espacio dinamico y generador de significado. Este principio, presente
en la pincelada tnica de Shitao, encuentra en la pintura de Zao una reinterpretacion en la que la
abstraccién no es un alejamiento de la realidad, sino una via para captar su esencia mas profunda.

La relacién entre la naturaleza y el ser humano, central en la tradicién artistica china,
se manifiesta en ambas propuestas como un eje fundamental. Tanto en los paisajes de Shitao
como en las composiciones abstractas de Wou-Ki, la pintura se concibe como un reflejo de los
procesos naturales, donde la armonia surge de la interaccion entre fuerzas opuestas. Asi, la
obra pictérica trasciende su materialidad para convertirse en un espacio simbolico de reso-
nancia entre el artista, el espectador y el universo.

En este sentido, el arte se revela como una préctica transformadora que permite ex-
perimentar la unidad entre materia y forma, orden y caos, tiempo y eternidad. A través de la
contemplacidn, el espectador no solo accede a una experiencia estética, sino que participa
de un proceso de conexién profunda con su propia interioridad. De este modo, la pintura de
Zao Wou-Ki y la teoria pictdrica de Shitao ofrecen un modelo de percepcién que desafia la in-
mediatez del mundo contemporaneo, reivindicando la importancia del silencio y la atencién
plena como formas esenciales de conocimiento y existencia.
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