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Resumen
Este ensayo comenzé con mi encuentro con la pintu-
ra de Hishida Shunso, quien fue contemporineo de
Nishida Kitar6 y de su amigo de la infancia, el erudito
y esteta de multiples talentos Fujioka Sakutard. Tenia
curiosidad por saber si habia un hilo conductor en es-
tas mentes creativas, mientras respiraban el Zeitgeist
del periodo Meiji. El tio de Nishida (en la ley), y mds
tarde su suegro, Tokuda Tagayasu, se formé en el estilo
de pintura occidental. Nishida desarrollé su aprecia-
cién del proceso creativo artistico a través de él. Esta
familiaridad finalmente floreci en su filosofia del arte
yla produccion de cosas. El experimento de Goethe de
desarrollarse como artista a los cuarenta anos (ver su
Viaje por Italia) explica la “diferenciacién y desarrollo”
de la nocion de “experiencia pura” de Nishida. Fujioka
Sakutard reconocié el talento inusual de Hishida

Shunso, un artista relativamente desconocido en ese
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Abstract
This essay began with my encounter with the panting
by Hishida Shunso, who wasa contemporary of Nishida
Kitaro, and his friend from boyhood, the multitalent-
ed scholar-aesthete Fujioka Sakutard. I was curious to
find out if there was a common thread that ran through
these creative minds, as they breathed in the Zeitgeist of
the Meiji period. Nishida’s uncle (in law), and later his
father (in law), Tokuda Tagayasu, was a trained artist in
western-style painting. Nishida developed his appreci-
ation of the artistic creative process through his uncle.
This familiarity eventually blossomed in his philoso-
phy of art and production of things. The experiment of
Goethe to develop himself as an artist by the age for-
ty (see his Italian Journey) explains to me the aspect of
“differentiation and development” of Nishida’s notion of
“pure experience.” Fujioka Sakutard was quick to recog-

nize the unusual talent of Hishida Shunso, a relatively
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momento. Shunsd era un pintor de mentalidad anali-
tica que experimentaba con todo tipo de materiales y
técnicas pictdricas, convencido de que el arte (la pintu-
ra, en su caso) era trasladar la “imagen mental” del ar-
tista al lienzo. El hilo invisible que recorrié a Nishida,
Fujioka y Shunso, el Zeitgeist del periodo Meiji, fue un
espiritu intelectual de apertura, una actitud progresista
que abrazé con entusiasmo el mundo global, al mismo
tiempo que mantenfa conscientemente la tradicion.
Nishida, Fujioka y Shunso persiguieron una nueva
forma de experimentar el mundo, cultivando cons-
cientemente una “nueva sensibilidad para las ideas”
(lumen mentis), mientras que los pintores se esforza-
ron por capturar la “calidad de laluz” (lumen) y el aire.

Palabras clave: Nishida, Kitaro || Pintura japonesa ||
Goethe || Filosofia japonesa || Historia japonesa

Introduccion

unknown artist then. Shunso was an analytically mind-
ed painter, who experimented with all sorts of painting
materials and techniques, while he was convinced that
art (painting, in his case) was to transfer the artist’s
“mental image” onto the canvas. The invisible thread
that ran through Nishida, Fujioka, and Shuns6—the
Zeitgeist of the Meiji period—was this intellectual and
spiritual spirit of openness, a forward-looking attitude
that eagerly embraced the global world, while mind-
fully maintaining the tradition. Nishida, Fujioka, and
Shunso each pursued a new way of experiencing the
world, by consciously cultivating “new sensitivity to
ideas” (lumen mentis), while painters strove to capture
the “quality of light” (lumen) and air.

Keywords: Nishida, Kitaro || Painting, Japanese ||
Goethe || Philosophy, Japanese || Japan History

n enero y febrero de 2017, la gran exposicion “Obras maestras de la pintura

japonesa del museo Eisei Bunko” fue inaugurada en dos partes en el Museo de

Arte de la Ciudad de Nagoya, en Japdn. Fue inusual que las dos obras maestras

de Hishida Shunso, Ochiba (Hojas caidas, 1909) y Kuroki neko (Un gato negro, 1910),
hayan sido expuestas en la misma sala. Inmediatamente me senti atraida por Un gato
negro debido a su belleza y quise entender de dénde venia esta atraccién estética (ver
Figura 1). Muchos japoneses de la generacion de la posguerra estan mas familiarizados
con el estilo occidental de pintura que con el estilo japonés debido al plan de estudios
implementado después de la Segunda Guerra Mundial. Un velo curioso que deseaba
remover flotaba sobre mis ojos y me separaba de la pintura de Shunsd. Asi, empecé
una lectura seria de la informacién del Catdlogo de exhibicion (Hozaki, 2017), segui-
da por escritos de Okakura Tenshin (Kakuzo), Ernest Fenollosa, Hishida Shunso, asi
como por otros trabajos de expertos sobre pintura japonesa moderna. Aunado a ello,
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Figura 1

Un gato negro

Fuente: Hishida (2017)

relei Kinsei kaiga shi de Fujioka Sakutard (Fujioka 1983). Este libro llamé mi atencion
porque su amigo, Nishida Kitaro, hizo observaciones perspicaces acerca de este libro
en una carta del 13 de julio de 1903 (Nishida, 1980c: 271-272).

En mi intento por entenderlas, junté las pinturas de Hishida Shunso, las reflexiones
tempranas de Nishida sobre el sentido de la belleza y la experiencia pura y las observacio-
nes de Fujioka de su libro de 1903, pues todas ellas pertenecen a la misma década (1900-
1910). A través de esta investigacion, esperaba encontrar el hilo que une lo visible (la
pintura) con lo invisible (las ideas). La pintura es visible, tangible y tanto material como
espiritual, mientras que las ideas filoséficas y los descubrimientos eruditos son invisibles
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e intangibles, a la vez que espirituales e intelectuales. La imagen mental invisible y las ne-
cesidades creativas adquieren forma y color en los lienzos por las manos de los pintores,
tal y como las ideas abstractas se vuelven palabras por la pluma de los filésofos.

Sobre la marcha descubri a Tokuda Tagayasu, quien fue el tio de Nishida por
parte de su madre y, mds tarde, su suegro. Tokuda se form¢ en el estilo occidental de
pintura y, por medio suyo, Nishida conocié intimamente su estudio. Fue casual que
Shunso y su colega y amigo Yokoyama Taikan hayan escrito sobre su detallada vi-
sién de la pintura en 1905 después de su extenso viaje en India (1903), en los Estados
Unidos y, finalmente, por Europa (1904-05). Los dos reflexionaron sobre la cultura, la
sensibilidad artistica y la influencia del ambiente en el resultado artistico (Hishida y
Yokoyama, 1905). El confinamiento sin precedentes de 2020 llevé mi atencion al viaje
de Goethe en Italia (1786-88). Me di cuenta de que la “experiencia pura” de Nishida,
en su caracter de “diferenciacion y desarrollo”, puede ser ilustrada por las observacio-
nes concretas de Goethe sobre su experiencia en Italia.

Tokuda Tagayasu, tio de Nishida

En la primavera de 1886, Tokuga Tagayasu {5H#} (1857-1932) llevé a su sobrino
con su colega Hojo Tokiyuki, profesor de matematicas, y le pidié que lo aceptara
en su grupo privado de estudio de matemadticas, a lo que Hojo accedié (Yusa, 2002:
13-15). Este era el joven Nishida a los 15 afios. La esposa de Tokuda era la herma-
na menor de la madre de Nishida. En 1895, Nishida se casé con Kotomi (43€), la
hija mayor de Tokuda. Tokuda, quien era bastante cercano a la familia de Nishida,
cuidé de su sobrino de manera paternal (Ueda, 1978: 27-28, 79, 83, 88, 94-95).
Ademds, era un artista y un maestro habil en la pintura de estilo occidental.

En su adolescencia, Tokuda se formé en el dibujo y pintura de estilo occidental
en Kanazawa. De alli, y pese a ser ya un hombre de familia, partié a Tokio en 1880
y se inscribié en Shogido #44H (fundada en 1874), que, en ese tiempo, era una de
las escuelas privadas mas influyentes en donde los estudiantes japoneses podian
aprender el estilo occidental de pintura. Kunisawa Shinkurd [EJR#T/LER (1847-
1877), el fundador de Shogido, habia estudiado pintura en Londres (Fujioka, 1983:
255-256). Cuando regresé a Japon, Kunisawa trajo de Londres manuales de dibujo y
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pintura, asi como libros sobre estética. Honda Kinkichiro 42585 B (1851-1921),
quien era versado en la lengua inglesa, ayudé a Kunisawa; tradujo oralmente estos
manuales de pintura y dibujo al japonés y los usé en su clase. Asi, los estudiantes re-
cibieron una buena formacién en los métodos contemporaneos de dibujo y pintura
practicados en aquel entonces en Gran Bretaia.

Por la época en que Tokuda asistia a Shogido (1880-1882), Honda Kinchikiro era
el director. Para sus clases, Kinchikird usaba A Practical Treatise on Painting, de John
Burnet. Su clase de enero a marzo de 1881, que fue la primera parte, se intitulé “Sobre
la composicién” (Shigemura, 2016: 217-218), y fue la que Tokuda seguramente es-
cuchd. De marzo a abril de 1992, Honda dio la segunda parte, intitulada “Sobre el
claroscuro. Sobre los toques de luz y sombra en la pintura” (marzo y abril de 1882).
Tokuda pudo haber asistido a alguna de estas clases. Probablemente se perdio la ter-
cera, “Sobre el coloreado”, impartida entre abril y junio de 1882, porque, en algtin
momento de la primavera del 82, Tokuda regresé a Kanazawa.!

Honda tradujo estos manuales y con ellos impartio sus clases. Después, los compild
y publicé. Muchos textos utilizados en Shogido fueron traducidos al japonés, incluyendo
Drawing for Schools, de Tomas Tate; A Guide to Oil Painting. Painting from Nature, de
Alfred Clint; The Art of Figure Drawing, de Charles H. Weigall; A Guide to Landscape
Drawing in Pencil and Chalk, de George Harley; y Discourses in Art, cursos impartidos
por Sir Joshua Reynolds, presidente y fundador de la Real Academia de Arte. No se sabe
qué libros conocia Tokuda, pero es posible que estuviera al tanto de varios de ellos y,
mas aun, que haya usado algunos para sus clases en Kanazawa.

Cuando se abri6 la Escuela de Artes de Tokio (Tokio Bijutsu Gakkko) en 1889
(Meiji 22), las autoridades escolares prescindieron intencionalmente del departamen-
to de pintura occidental en la oferta de cursos. Esto llevé a algunos pintores japoneses
de estilo occidental a formar una asociacién nacional, la Asociacién Meiji de Artistas
(Meiji Bijusukai, PTG FEM2S). El nombre de Tokuda se encuentra entre los miembros
fundadores de esta asociacion (Futatsugi, 1989: 18). Un afio mds tarde, Honda empez6
a publicar en nueve volimenes los trabajos anteriormente mencionados bajo el titulo
de Gogaku ruisan [H’#FHEL (1890-91). Estos eran una coleccién de trabajos sobre pin-
tura, dibujo y teorias del arte. Aparentemente, estos libros fueron muy buscados por

1 Paraver mds del curriculum de Tokuda, ver Futatsugi (1989: 17-18).
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los estudiantes de arte japoneses. Con base en la lista de estos libros se puede tener una
idea de la seriedad y esfuerzo de los educadores vanguardistas de la era Meiji, quienes,
de manera entusiasta, introdujeron no solamente los saberes técnicos de la pintura
occidental, sino también el detallado tratamiento del arte y la estética.

En lo que respecta a Tokuda, empezd su carrera como profesor en 1885 después de
su regreso de Tokio, y ensefi6 arte en la escuela técnica, la escuela normal y el Senmon
Gakko. Con la fundacion de la Cuarta Escuela Superior (1887), fue nombrado profesor
de arte y ensend alli, donde Nishida y Fujioka fueron estudiantes, hasta 1900. Afios mas
tarde, Nishida obtuvo un puesto de profesor en 1899. Asi, Tokuda y Nishida fueron cole-
gas durante un afo. Tokuda tenfa una familia acomodada y de granjeros que dirigian un
negocio de sake. Tagayasu, el hijo mayor, pudo comprar una antigua residencia samurai
en Bicchtimachi, Kanazawa. Esta casa tenia diez cuartos en la planta baja y otros diez en
la de arriba, con cuatro entradas formales separadas (Ueda, 1978: 94-95, nota 1). Cuando
se gradud de la Universidad Imperial y regres6 a Kanazawa, Nishida no tenia trabajo, asi
que se quedo en la casa de Tokuda sin pagar renta de 1894 a 1895. Durante este tiempo
debi6 haber tenido la oportunidad de ver trabajar a su tio. En ese entonces, Tokuda tra-
baja principalmente con pintura al dleo (ver Figura 2).

Figura 2
Fotografia de Tokuda Tagayasu

Fuente: Museo de Filosofia Nishida Kitaro
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En el verano de 1900, la salud enfermiza de Tokuda lo llevé a dejar su puesto en
la Cuarta Escuela Superior. Tokuda y su familia se mudaron a Kioto, aunque conser-
v6 la gran casa de Kanazawa como domicilio principal. Consiguié un puesto en la
Escuela de Medicina de la Universidad Imperial de Kioto y dibujé diagramas anaté-
micos. Parece ser que Tokuda desarrollé gradualmente un interés por el estild japo-
nés de pintura bunjingay dibujé a Bodhidharma y a Kannon (Ueda, 1978: 94-95, nota
1; Futatsugi, 1989: 18). Se puede asumir que Nishida tenfa un conocimiento intimo
del taller de un artista por Tokuda Tagayasu. Su familiaridad con el proceso de poie-
sis (creacion, produccién) dio lugar a varios de sus ensayos desde 1920 en adelante.
Desarroll6 asi su propia nocién de accién-intuicion, que se referia a la manera en que
el cuerpo y la mente estan intrincadamente coordinados en nuestras actividades dia-
rias, pero, sobre todo, en las labores y acciones de artistas dotados.

“Bino setsumei” (Exposicion delo bello) de Nishida (marzo de 1900)

En marzo de 1900, Nishida publicé “Bi no setsumei” en Hokushinkai zasshi, la re-
vista de la Cuarta Escuela Superior. Dado que el tema era lo que la belleza es y la
naturaleza de la experiencia estética [aesthetic sensation], Tokuda y Nishida pudie-
ron haber conversado al respecto. En la Universidad Imperial, Nishida terminé un
curso en “Estética e Historia del arte” que impartié Raphael von Koeber, quien dio
a conocer la teoria de A. G. Baumgarten a los estudiantes japoneses (Tokyo Daigaku
Hyakunen-shi, Bukyokushi, Bungakubu, 1986: 590). El ensayo de Nishida empieza
con el debate del siglo diecinueve sobre el sentido del placer y la belleza estética. Alli,
Nishida rechaza la vision del filésofo britdnico Edmund Burke segtin la cual las cosas
bellas provocan placer, y senala que las cosas bellas pueden ser placenteras para el
espectador, pero que el sentido del placer no es necesariamente bello, si pensamos en
el honor, la riqueza, la buena comida o la bebida. Por ende, la definicién de belleza
que ofrece Burke es insuficiente (ver Figura 3).
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Figura 3

Pagina de apertura de la obra “Bi no setsumei” (1900)

Fuente: Nishida (1900)

Después, Nishida rechaza la teoria de Henry R. Marshal en Pain, Pleasure and
Aesthetics (1894) y, mas especificamente, por proponer que la sensacion de placer provo-
cada por los objetos bellos persista en el tiempo y que el recuerdo de la experiencia de las
cosas hermosas siempre vaya acompanado del placer. Nishida considera que esta expli-
cacion es insuficiente porque no da completamente cuenta de la naturaleza de la belleza.
En su lugar, Nishida concuerda con la visién kantiana del sentido de la belleza como
independiente de cualquier interés personal al senalar que “el principio subjetivo de en-
juiciamiento de lo bello se representa como universal, esto es, como vélido para todos”
(Kant, 2012: 503). Nishida caracterizé esta falta de interés universal como “ausencia de
conciencia del ego” [muga]. Este estado de no ego es el principio de la apreciacién estética
y también del trabajo estético de los artistas, quienes realizan su trabajo al ser “inspira-
dos” por algo mas grande que ellos. Nishida sostuvo asi con Kant que “el desinterés es la
condicion necesaria para que surja la sensacion de belleza” (Nishida, 1980a: 79).

Nishida pasa después a la pregunta sobre qué es la belleza y recurre a A.G.
Baumgarten (1714-1762), quien asent6 la definicion clasica de belleza en términos de la
presencia de la verdad en su origen. Mds atn, esta verdad estética difiere de la logica e
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incluso de la idea platonica. Para ilustrar esta diferencia, Nishida ofrece el ejemplo de los
diagramas anatémicos, que son objetivamente exactos sin provocar la sensacion de lo be-
llo. Esto muestra que la belleza no es igual a la exactitud légica o a la reproduccion fiel de
un objeto. La verdad que yace en el corazén de lo bello llama directamente a los sentidos
[chokkaku-teki] sin mediacién conceptual alguna: “acaricia las ‘cuerdas del corazén’ en
la medida en que surge de las profundidades del corazén humano”. Nishida alude aqui al
famoso mondlogo de Hamlet, “ser o no ser”, que es profundamente emocional, por con-
tener la verdad que conmueve a todo corazén humano. A esto, Goethe lo llamé el “secreto
abierto” [offenes Geheimnis] (Nishida, 1980a: 79-80).

Asi, lo bello es, para Nishida, la emocidén caracterizada por la ausencia de ego
(bi no kanjo wa muga no kanjo ni shite) que desafia cualquier actividad conceptual
de la mente. Esto explica la razén por la cual la belleza es sublime y provoca una casi
“salvacion religiosa” (gedatsu) para el alma, pues nos eleva del mundo trivial de la
discriminacién y nos hace uno con el “gran camino superior que estd mas alld de
nuestro ego” (muga no daidd). La diferencia entre la experiencia de la belleza y lo
religioso estd en que la experiencia artistica de la ausencia de ego no es permanente,
mientras que la experiencia religiosa de la falta de ego es eterna y atemporal. Desde
luego, Nishida (1980a) admite la existencia de un drea gris en donde lo moral, lo es-
tético y lo espiritual se unen (y de la que Confucio gozd en su vejez tardia) (80). Este
ensayo revela que el interés de Nishida en cuestiones de estética era ya una parte inte-
gral de su indagacién. Sin embargo, su interés en los moralistas britanicos cedi6 ante
Wundt, Bergson, Fiedler y otros pensadores occidentales. También es de notar que en
ningun otro lugar Nishida habl6 tan abiertamente sobre los contenidos “emociona-
les” de la experiencia de la belleza; tendra que hacer un largo rodeo para regresar a
este momento original en su desarrollo sistematico y filoséfico.

Nishida y Fujioka Sakutaro

En 1887, Nishida y Fujioka Sakutard fZfri{FAER (1870-1910) fueron compafieros en la
misma seccion preparatoria de la Cuarta Escuela Superior en Kanazawa y siguieron sien-
do amigos cercanos desde entonces. Ademas, era brillante en sus estudios (sin siquiera
tener que estudiar) y produjo obras importantes en los campos de la literatura japonesa,

123



Yusa, Michiko
“Encuentro entre Oriente y Occidente en el arte y la filosoffa”

la vestimenta y sus costumbres y la pintura moderna temprana. Su método consistia en
organizar varios materiales en un contexto cronolégico. Fujioka era muy consciente de
que los estilos de expresiones volcadas al exterior cambiaban con el tiempo y de que este
hecho acompaiiaba el desarrollo de nuevas ideas sobre la percepcion interior.

En 1900, Fujioka fue nombrado profesor asociado de literatura japonesa en la
Universidad Imperial de Tokio. Su libro Kinsei kaiga-shi fue publicado tres afios des-
pués. Me atreveria a decir que éste es un libro revolucionario y notable cuyo mérito en
sustancia, alcance, originalidad o visién no ha tenido par hasta el dia de hoy. Lo que
sigue es una sintesis del trabajo de Fujioka. Tras hacer un tratamiento extremadamen-
te conciso de los “inicios de la pintura japonesa”, del periodo prehistdrico al antiguo,
Fujioka avanza rapidamente hasta el final del periodo Higashiyama (defendido por
Sesshii, 1420-1506) en varias paginas para preparar el terreno (Fujioka, 1983: 13-20).

Su estudio detallado de la “historia de la pintura moderna japonesa” se agrupa en
cinco épocas que llevan cada una un titulo descriptivo (ver Figura 4).

Figura 4
Cubierta de la edicion original de Kinsei kaiga-shi (1903), de Fujioka Sakutaro

Fuente: Fujioka (1903)
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Epoca I: “La gloria absoluta de la Escuela Kano”

Esta época describe el influjo de Kano Tan’yl y su familia en la era Kansei (1624-43),
quienes dominaron la pintura japonesa de su tiempo como los pintores oficiales del
shogunato Tokugawa (Fujioka, 1983: 21-64).

Epoca II: ‘Ampliar el alcance de la pintura y su popularizacion”

Durante este periodo de Genroku (1688-1703) a Kyoho (1716-1735), Fujioka observa
que el arte de la pintura “se cruzé con el campo de las artes técnicas (kogei)”, parti-
cularmente en lo que respecta a la pintura decorativa de Ogata Korin, la cual intro-
dujo disefios nuevos. De esta forma, el “arte mayor” de la pintura perme¢ las artes
técnicas y oficios y, todavia mas, alcanzé un “nivel popular”, lo que se ilustra por el
surgimiento del nuevo género ukiyoe. Fujioka captura asi esta tendencia como “orya
kako —arte mayor— que fluye hacia los lados y hacia abajo” (Fujioka, 1983: 65-95).

Epoca III: “Innovacién y estilos tradicionales”

Durante la era Kydho (1716-1735), nuevos estimulos llegaron de la era Qing de China.
Shen Quan (Shin Nanpin en japonés, 1682-1763) introdujo el estilo de pintura Song del
norte, que inspiré a Maruyama Okyo y dio lugar al género de la pintura realista. Otro pin-
tor chino influyente fue Yi Fujiu (I Fuky, en japonés, 1698-ca. 1749), quien introdujo el
estilo de pintura Song del sur, el cual inspir6 a Ike no Taiga y dio origen a la tradicion japo-
nesa bun’jinga. Estos pintores chinos también introdujeron elementos de la pintura euro-
pea que fueron mostrados a los artistas de ese pais por los jesuitas (Fujioka, 1983: 97-154).

Epoca IV: “El florecimiento de escuelas en competicion”

Durante esta era, que se extiende de 1800 a la Restauracion Meiji en 1867, varias
escuelas de pintura se crearon. La gente abrazé con entusiasmo el arte en todo
Japén mas alld de las grandes ciudades. La pintura de estilo occidental vio su re-
nacimiento, gracias a Hiraga Kyiikei (o Gen’nai, 1728-1780), a quien Shiba Kokan
seguia (1747-1818) (Fujioka, 1983: 155-233).
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Epoca V: “La fusion de elementos domésticos y extranjeros”

Desde la Restauracion Meiji (1868) hasta ahora (1903), hay un periodo de “fusién”
entre los estilos de pintura japonés y occidental, que tiene lugar a medida que Japén'y
el resto del mundo interactdan dindmicamente (Fujioka, 1983: 235-284).

En este trabajo, Fujioka demostrd una extrafia habilidad para describir la forta-
leza de cada artista japonés segiin su propio criterio. Cuanto mas profundo crece tu
entendimiento, mas brilla la penetrante visiéon de Fujioka.

La carta de Nishida a Fujioka en respuesta a Nueva historia de
la pintura japonesa

Al recibir una copia gratis del libro de Fujioka, publicado el 20 de junio, que fue envia-
da por la editorial Libreria Kinkodd, Nishida lo leyé con su entusiasmo caracteristico
y le respondié en su carta (del 13 de julio de 1903). La primera pagina de la carta se
perdio, por lo que el resto empieza abruptamente. Nishida queria que Fujioka diera
un paso mas alld, académicamente, en su tratamiento de la pintura moderna, aunque

el libro estaba bien hecho. La carta dice asi:

Debido a que no soy un especialista, ;como podria criticar tu trabajo? ;Puedo,
sin embargo, expresar unas cuantas palabras? Por favor, tdmalas como notas
sin importancia.

Tu libro rastrea diversas escuelas y linajes de la pintura japonesa, ya que tu
preocupacion principal estd en la informacién biografica de los pintores y no en
la discusion de las pinturas en si ni en la manera en que los estilos cambiaron y
evolucionaron con el tiempo. Personalmente, me habria gustado ver un estudio
mas pormenorizado de las pinturas en si en lugar de la biografia de los artistas.

Lo que habria querido ver en tu libro era esto:

Clasificacion de las pinturas de acuerdo con su tema.

Analisis de las diferencias en profundidad de los ideales que los artistas
intentaron representar y opinién respecto a qué artistas tenian ideales mas

profundos y cudles visiones mas nobles, asi como tu apreciacion estética.
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Respecto al tema, la manera en que cada artista abordo la pintura. Pienso
aqui en el Laocoonte de Lessing, quien hizo un estudio detallado de la manera
en que la agonia y el dolor deberian ser representados en la escultura.

Otra forma en que pudiste haber hecho tu andlisis era enfocarse en dis-
tintos pintores individuales para luego organizarlos o compararlos en térmi-
nos histéricos y asi delinear en qué manera pudo haber cambiado el estilo
estético con el tiempo. Después de eso, pudiste haber explicado qué técnicas
de pinturas japonesas son unicas en la ejecucion del pincelado y el uso de co-
lor, y discutido qué innovaciones técnicas tuvieron éxito en la representacion
del espiritu dominante del momento.

Desde luego, eres consciente de todos estos sefialamientos, pues noté que
los mencionaste aqui y alli en tu libro. Pero, debido a que no soy un especia-
lista, me siento mas libre para expresarte mis ideas y ponerlas de esta manera.
;Sabes? Sinceramente deseo ver la emergencia de una disciplina académica y
estética en Japodn, lo cual sélo es posible después de que nos dediquemos de lleno
a revisar la literatura occidental sobre pintura y teorfas estéticas. Hasta ahora,
la discusion sobre pintura en Japdn ha sido sostenida desde la perspectiva de los
anticuarios o desde la perspectiva de los gustos subjetivos de los coleccionistas.
A mi parecer, ambas carecen de un andlisis objetivo y vuelven inadecuada la
discusion filoséfica. También encuentro que el vocabulario tradicional para
describir las obras de arte, tal como “shin’in hyobyo” fHHEAEI [“un tono sutil
y refinado”] es bastante vago y que no expresa ningtn significado claro.

Entiendo plenamente que escribir un libro sobre la “historia de la
pintura japonesa” es una tarea bastante pesada para un solo individuo.
Confieso que incluso analizar solo un artista como Sesshi debié haber
sido bastante para un estudio.

Haciendo a un lado estas pequenas observaciones, si creo que tu trabajo
hizo una contribuciéon importante: abrié el camino a las generaciones futuras
de académicos. También pienso que la pintura, al igual que la literatura, es
la expresion de las ideas del tiempo y que, como tal, reflejan el Zeitgeist y las
condiciones sociales de la época. Como sabes, el analisis de W[ilhelm] Liibke
es excelente a este respecto.

Debo confesarte que realmente disfruté tu libro, que encontré cautivador.
Solo queria sefalar que hay espacio para un analisis critico-estético. Disculpa
mis observaciones triviales y groseras. (Nishida, 1980c: 671-72)
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Fujioka podria haber contribuido al desarrollo de la estética como un programa
académico, pero su atencién estaba puesta en otro lugar en ese entonces y nunca
tuvo la oportunidad de trabajar en la historia de la pintura nuevamente antes de
su prematura muerte en febrero de 1910.

Nishida, por su parte, continu6 su indagacion filoséfica sobre el arte. A partir de 1915,
encontramos secciones en Intuicion y reflexion en autoconciencia (1917) [Intuition and
Reflection in Self-Consciousness, Jikaku ni okeru chokkan to hansei] en donde Nishida
analiza la percepcion sensible en la experiencia directa. Sus ensayos sobre arte de 1920
fueron publicados como Arte y moralidad (1923) [Geijutsu to dotoku]. Su continua inves-
tigacion en las actividades artisticas y creativas se consolidé en su teorfa de la “accién-in-
tuicion” (koiteki-chokkan) alrededor de 1935. Su idea “de lo que es creado a lo que crea”
(tsukurareta mono kara tsukuru mono e) aparecié por primera vez en un escrito de 1936.

Hishida Shunso

Hishida Shunso ZEMHZ 5L (1874-1911), quien era cuatro afios menor que Nishida y
Fujioka, dio pruebas de su talento desde temprano. “Shunsd” era su gago o nombre ar-
tistico y significaba “hierba de primavera”. Yokoyama Taikan I LIK#E (1868-1958)
era su amigo inseparable. Ambos estudiaron juntos con Okakura Kakuzo /& H —
(o Tenshin KLy, 1862-1913), pintaron juntos, viajaron juntos y expusieron sus traba-
jos juntos en galerias importantes en Boston, Nueva York, Londres y Paris.

Por la época en que el libro de Fujioka fue publicado (1903), Shunso y Taikan con-
vivian con Abanindranath Tagore y otros pintores bengalies en Calcuta, India. El estilo
difuminado de Shunso y Taikan fue llamativo para los pintores bengalies, quienes lo acep-
taron y vieron como ensofiador. Abanindranath Tagore inventd la técnica de aguadas,
que consistia en sumergir el lienzo en agua y se volvid un estilo distintivo de la pintura
india moderna (Tagore, 1989: 28, n.5). Mientras el recuerdo de su viaje atin estaba fresco,
Shunsd y Taikan coescribieron un ensayo en diciembre de 1905 titulado “Kaiga ni tsuite”
(Sobre la pintura). Es probable que haya sido escrito principalmente por Shunso, quien era
de mente analitica y reflexiva en oposicion a Taikan, pensador mas espontdneo que solia
expresar sus ideas sin reservas (Teshigawara, 1982: 309). Vale la pena mencionar que el
texto fue compilado en Teshigawara (1982: 302-309) de manera un poco reducida.
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Sobre la pintura (“Kaiga ni tsuite”) de Shunso y Taikan

Mientras mas cosas vefamos y escuchabamos en el extranjero, mas fuerte se hacia
nuestra conviccion de que debiamos seguir en el camino que habiamos empeza-
do. Después de todo, el arte es la expresion de la “vida interior” del artista y las ha-
bilidades técnicas son medios apropiados para ese fin. (Teshigawara, 1982: 303)

Asi es como empieza el ensayo. Shunsd y Taikan encuentran que las etiquetas de

oriente y occidente no tienen significado porque:

[L]as tendencias en pintura, asi como en cualquier otra produccién artistica o
en ideas filoséficas, siguen cambiando sin cesar. Si haber nacido como japo-
nés marca nuestras creaciones, que asi sea, pero la expresion de “lo japonés”
[japanessness] no es algo deliberado en nuestro trabajo. Si hay algo que pueda
ser llamado asi en nuestra obra, es algo que brota de nuestro ser y no el resul-
tado de una actividad consciente. (Teshigawara, 1982: 303)

Después, pasan al estado de la educacion artistica en Japdn, que ambos encuentran
inadecuada. “Sentimos que hay un énfasis desproporcionado en el bosquejo realista

de objetos™

Si seguimos la idea de que el arte debe copiar la naturaleza de manera fiel,
la naturaleza es, ciertamente, la mejor artista. Pero la necesidad artistica
(gejiutsu no yokyti) surge de nuestro descontento de sélo reproducir la na-
turaleza; nos lleva mas alla de ella. Pintar es, después de todo, un arte de
“sugestion”. En ese sentido, supera cualquier “representacion realista” de es-
cenas naturales. (Teshigawara, 1982: 303-304).

Para ellos, este punto alude a lo mas importante de su experimento artistico. Shunso
y Taikan profundizan: la representacion realista de las cosas no esta ausente en la his-
toria de la tradicion pictérica de Asia Oriental. El asunto es que “expresion realista”
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adquiri6 alli un significado distinto de la idea de la representacion pictérica perfecta
del objeto, y, en su lugar, significé la expresion de la imagen en la mente (shinzo).

Me saltaré su discusion sobre la historia de la pintura en Asia Oriental y Japdn, a
excepcion de un aspecto que fue crucial en su experimento: el no-uso de contorno y
de lineas de color. Para expresar la forma y volumen de los objetos, Shunsé y Taikan
experimentaron con colores en lugar de contorno. Esta fue su forma de explorar un
nuevo método de pintura que se alejaba de la técnica tradicional, la cual dependia en
gran medida del uso de tinta sumi para representar el contorno. En particular, Shunso
explord la relacion entre lineas y colores (Okakura citado en Teshigawara, 1982: 562).

La técnica de hundimiento del contorno en los colores [iro-teki mokkotsu] fue de-
sarrollada por Shunsd, Taikan y sus colegas. Los criticos sentfan que esta técnica daba
lugar a una atmdsfera turbia, por lo que la ridiculizaron como estilo moro (borroso,
vago, fantasmal). Aun cuando el estilo de Shunso era distinto al de Taikan, ambos
compartian un interés por ir mds alld de la pintura japonesa tradicional y de la oc-
cidental para encontrar nuevas posibilidades visuales (Teshigawara, 1982: 304-306).

Arriba omiti algunos detalles interesantes. Shunso y Taikan concluyen su ensayo
al sefialar que tanto los artistas como los espectadores deben cultivar un mirar estéti-
co para promover un progreso sano de las bellas artes en Japon.

Interludio: un pintor japonés pintando en estilo occidental y
japonés, una caricatura

Asai Chi, quien era un pintor de estilo occidental, hizo cincuenta ilustraciones c6-
micas que representaban las maneras y costumbres en transicion de su época. Aqui,
un pintor de estilo occidental toma su lienzo y regresa a casa después pintar afuera,
mientras que un pintor de estilo japonés esta sentado frente al papel (ver Figura 5).
El pintor de estilo occidental se queja de la modelo que empled, jquien criticé al artista
por no lograr representar las “sombras” correctamente en su pintura! Mientras, el pintor
de estilo japonés se pregunta: “;deberia hacer de esto otra pieza de estilo difuso (116r6-tai)
y terminarla?” (Asai, 1907: 56-57). Bromas aparte, al responder a las burlas montadas con-
tra los pintores de estilo japonés, Shunso fue entrevistado para el periddico Jijishinpo (el 7
de marzo de 1910). Alli, habl6 de su idea de un nuevo género naciente de pintura japonesa:
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Figura 5

Tosei fuzoku gojuban uta-awase

(cincuenta competiciones waka respecto a la moda y costumbres contempordneas)

Fuente: Asai (1907)

Llegara el dia en que la pintura al dleo y la acuarela, la primera considerada
como pintura occidental y la segunda como “nihonga” (con la que hemos
sido asociados mis colegas y yo), seran consideradas mas ampliamente como
“pintura japonesa” (nihonga). Tiene que ser asi porque estas pinturas han
sido producidas por la imaginacién de una mente japonesa y realizadas por
manos japonesas. (Shunso citado en Satd, 2013: 23)

Fujioka y Okakura: sobre la pintura de Shunso y “estilo moro”

Una grulla atraviesa la nube (Unchii hokaku), obra de Shunso de 1900, atrapd la aten-
cién de Fujioka, quien habl6 al respecto en su libro ya citado. Fujioka vio en esta obra
el intento del artista por “distanciarse del uso de los contornos en tinta sumiy [por]
explorar la posibilidad de los colores”. Afiadié que “se puede considerar esta obra
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como un ejemplo de la occidentalizacion de la tradicion japonesa de pintura. Veo
que el artista ain tiene que alcanzar el fin deseado, pero su esfuerzo sincero en esta
pintura no ha de ser ignorado” (Fujioka, 1983: 280-281).

En el tributo en memoria a Shunso (20 de septiembre de 1911), Okakura Kakuzo,
quien fue mentor de Shunso, coment6 que esta pieza era una obra fundamental:

Hishida reflexioné arduamente sobre como dar una nueva expresion visual a
su imagen mental. Unchii hokaku fue parte de la exposicion de 1900 [...] [y]
atrapd la atencion de los criticos. Allf, reconoci la marca distintiva de su origi-
nalidad, que nadie salvo Hishida puede producir. Desde entonces, esta cualidad
siempre estuvo presente en su trabajo, incluso en la obra mas reciente Ochiba
(Hojas caidas), que se integro a la tercera edicion de la Bunten de 1909. Sé que
éste fue el caso el afio pasado con “Un gato negro”, pero como estaba en Boston,
aun no he podido verla. (Okakura citado en Teshigawara, 1982: 560-561)

Por este relato se hace claro que Shunsd, alrededor de 1900, estaba experimentando
con la técnica de hundimiento de contorno en un esfuerzo por encontrar nuevas
formas de representacion visual y, ademas, que se distanci6 de los contornos por ser
“limitantes”. Oshokun (Sefiorita Wang Zhaojun), obra de 1902, gané el premio mayor,
pero algunos criticos de mala fe se burlaron de su estilo “fantasmal” y “sin huesos”
y la calificaron de mord, tal y como fue mencionado lineas mas arriba. Como sea, la
suerte ya estaba echada: Shunsd, Taikan y sus colegas ya habfan empezado su experi-
mento para infundir un aire fresco a la pintura japonesa.

Al ser parte del panel de jueces de la Bunten (la exhibicién anual de arte que empe-
z4 en 1870 patrocinada por el Ministerio de la Educaciéon) (Akai, 1989: 353), Fujioka
seguramente vio Ochiba. Nishida también debi6 haberla visto, pues se mudé a Tokio
para ensefar en Gakushiin en el verano de 1909. Dice en su diario que fue a ver “el
arte de la exposicion en el parque de Ueno” el 24 de octubre de 1909 (Nishida, 1980b:
224). Tras ver Ochiba, Okakura felicité calidamente a Shunso en una carta del 6 de
noviembre de 1909: “El gusto estético que infunde es excepcional. En mi opinién, tu
pintura es, por mucho, la mejor de la exposicion. jIncluso la llamaria una obra maes-
tra de los afos recientes!” (Okakura, 1922: 211-212).



THEORIA | NO. 45 | DICIEMBRE 2023 - MAYO 2024 | ISSN: 2954-4270

Un gato negro de Shunso

Shunso pinté Un gato negro (Kuroki neko), su tltima obra maestra, para la exposicién
Bunten de octubre de 1910. Para esta obra escogié un lienzo de seda de 150 cm x 50 cm
(ver Figura 6). La primera impresion que tuve de esta pintura fue de elegancia, ligereza
y de belleza decorativa. Verla resulta placentero. Su composicién es minimalista y lim-
pia, y expresa el sentimiento de gentileza eterna. Es una pintura encantadora incluso
para alguien como yo, que soy alérgica a los gatos. Mientras veo de cerca, veo que
Shunso usé discretamente distintas técnicas de pintura (Banno y Seike, 2017: 102-103).
El tronco del roble japonés no tiene contornos (mokkotsu); la aplicacién de tonos gri-
ses amarronados representa la corteza del arbol para darle volumen. Las hojas fueron
pintadas con polvo dorado obtenido al romper piedras naturales. Las manchas de las
hojas fueron pintadas con sombras de gris; sus venas, con lineas grisaceas mas oscuras.

Regresemos al gato (ver Figura 7). Para lograr un efecto difuso, sus orejas y cola
fueron pintadas con la técnica bokashi (degradado): se aplicé bastante agua al lienzo
de seda antes de anadir los colores para que se filtraran sin contornos claros en la
superficie de la pintura. Primero se deline¢ las patas y luego fueron pintadas con los
colores oscuros cercanos al contorno; el espacio entre cada garra quedd en blanco
(ver Figura 8). También aqui veo la técnica bokashi. Con la precision absoluta de un
pincel ultrafino, se pint6 los bigotes y el pelaje en lineas finas alrededor de la cara 'y
dentro de las orejas. Finalmente, los ojos del gato fueron pintados con polvo dorado,
cuyos pigmentos brillan cuando reflejan la luz (ver Figura 9).

Figura 6
Hojas y rama de la pintura “Un gato negro”, de Hishida Shunso

Fuente: Hishida (2017)
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Figuras 7,8y 9

Gato negro, Cola de gato negro, Pata de gato negro

Fuente: Hishida (2017)

Al estudiar las técnicas empleadas para hacer esta pintura, empiezo a tener una
comprension rudimentaria de la “pintura moderna japonesa”. Me doy cuenta de que
estas técnicas fueron empleadas cuidadosamente en esta pequefia pero encantadora
pintura. Al estar frente a este gato, concuerdo con la idea de que las categorias “pintu-
ra occidental y oriental” parecen irrelevantes. Al mismo tiempo, no puedo evitar sen-
tir cierto caracter tipicamente japonés. En la fusion de la sensibilidad moderna con
la composicidn y el uso libre de colores, esta obra expresa claramente la formacién
artistica tradicional y la destreza con el pincel. Veo de manera mds clara una preci-
sién, un control y una atenciéon impecables en los detalles, los cuales son, sin duda,
el resultado de anos de trabajo y estudio asiduos en los que Shunso se metié de lleno
como artista en busqueda de “la representacion de la luz” (ver Figura 10).
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Figura 10

Un gato negro

Fuente: Hishida (2017)

Hay algo atemporal en esta pintura. Mientras el gato me ve serenamente, veo la
mirada de Shunso. Esta fue una de sus tltimas pinturas antes de que perdiera la vision
y de que su salud empeorara tan rapidamente. ;Acaso transpuso inconscientemente
su anhelo de una capacidad fisica eterna para ver en este mirar dorado? Shunsd mu-
ri6 el 16 de septiembre de 1911, casi a los 37 anos.
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La filosofia de la “experiencia pura” de Nishida y Viaje por
Italia, de Goethe

El primer libro de Nishida, Estudios sobre el bien (1911), es una coleccién de ensayos
escritos entre 1905 y 1909 (ver Figura 11). La composicion de Estudios sobre el bien
corresponde al periodo en que Shunso realizaba sus experimentos. La cuarta década
del periodo Meiji recogia los frutos de los esfuerzos culturales y cientificos de los pre-
decesores. Seito, la primera revista feminista dirigida y escrita por mujeres, estaba por
publicarse por primera vez en agosto de 1911.

Si bien la filosofia de la “experiencia pura” es bien conocida (particularmente
en lo que respecta a la unidad entre sujeto y objeto anterior a la diferenciacién de
la mente), se discute menos sobre la “diferenciacion y desarrollo” (bunka hatten
MMEFEE), que se ocupa de la manera en que la experiencia se diferencia y desa-
rrolla para formar un todo unificado (t6itsu #—) que define a cada individuo
(jinkaku A#%) (Nishida, 1979a: 13, 16).

Figura 11

Cobertura de Zen no kenkyt (1911), de Nishida Kitaro

Fuente: Nishida (1911)
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Se me ocurrié que podia hablar sobre el caracter de “desarrollo” de la experien-
cia pura cuando lefa Viaje por Italia (Italianische Reise), en donde Goethe narra lo
que le tom¢ desarrollar una mirada artistica antes de alcanzar los cuarenta. El 10 de
noviembre de 1786, poco después de su llegada a Roma, Goethe recuerda cual es el
propdsito de su viaje y describe su estado interior:

Mi costumbre de ver y comprender las cosas tal como son, mi fidelidad al princi-
pio de dejar a la vista su lucidez, mi abandono completo de toda pretension, cons-
tituyen de nuevo para mi un gran recurso [...]. El espiritu toma, por asi decirlo,
un caracter vigoroso, alcanza una seriedad sin aridez, una gravedad mezclada de
placer. Tengo para mi la impresién de que jamads he apreciado las cosas de este
mundo de una manera tan justa como aqui. [...] Yo no me encuentro aqui para
gozar a mi manera: quiero aplicarme a los grandes objetos, instruirme y formar-
me antes de alcanzar mis cuarenta afios. (Goethe 1956: 130-131)

El método goethiano de desarrollo de siy de su capacidad estética como artista con-
sistfa en estudiar y aprender mediante la inmersién en las obras de arte eminentes
(como la pintura, la escultura, la musica y la arquitectura distinguidas). Sin embargo,
Goethe también era un observador entusiasta de lo que producia la naturaleza, como
la comida y el arte culinario, el clima y las variaciones de la luz, el color del mar, la
formacion de plantas, etcétera. Su secreto estaba en ver las cosas mds de una vez, pues
la relacién entre el objeto y él como observador cambiaba cualitativamente cada vez.
Es digno de atencién que Goethe supiera que tenia que abandonar toda pretension
para “vaciar su ego”, por asi decirlo, con tal de cumplir esta tarea.

Goethe observd que el asombro o admiracion inicial se transformaba en una “per-
cepcién mas pura del verdadero valor de los objetos” con la segunda inspeccién. El 25
de diciembre de 1786 escribe:

Ahora empiezo ya a ver las mejores cosas por segunda vez, y en esta ocasion la
sorpresa de la primera vez se convierte en una participacion en la existencia, o
sea en una familiaridad y en un sentimiento mas puro del mérito de la obra. Para
acoger en ella la idea mas elevada de lo que los hombres han producido, el alma
debe haber alcanzado en primer lugar una libertad perfecta. (Goethe, 1956: 147)
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Para Goethe, el mejor recuerdo que se llevé de Roma no era nada que pudiera
tomar y llevarse a casa, sino la 4gil y creciente mirada interior del discernimiento
artistico: “lo que prefiero es lo que llevo en el alma, y que, creciendo siempre, pue-
de multiplicarse” (Goethe, 1956: 165).2

Mientras se preparaba para viajar a Napoles y Sicilia, Goethe visitd, vigorosamen-
te, lugares y objetos importantes en Roma hasta tres veces en ciertos casos. A través
de esta experiencia de repeticion, empezé a ver el “orden” de importancia de estos
objetos. Goethe observa:

Lo mas notable lo admiro por segunda o tercera vez, y asi se ve ordenado en
cierto modo lo contemplado. Pues al colocar su lugar verdadero lo principal,
queda entre ello sitio para muchas cosas de menor trascendencia. Mis prefe-
rencias se depuran y deciden, y asi me es posible elevar el alma finalmente, con
serena participacion, hacia lo mas grande y verdadero. (Goethe, 1956: 168)°

Tres afios después, antes de su regreso a Weimar, Goethe recuerda su estancia, la cual
fue un acontecimiento tanto geografico (geografico y cultural) como interno (espiri-
tual e intelectual): “En Roma me encontré, logré estar en armonia conmigo mismo
y me volvi un hombre feliz y racional” (Goethe, 1956: 521).* Esta breve revisién de la
transformacion estética de Goethe ilustra lo que Nishida describié como la diferen-
ciacion y el desarrollo de la experiencia pura.

Conclusion

Para concluir, a través de mi presente estudio de Shunso, Fujioka y Nishida, me di
cuenta de hasta qué punto las actividades artisticas formaban un pilar indispen-
sable en la investigacién filoséfica de Nishida. La pintura de Shunso me acercé un
paso mas a una mejor comprension de la fuente de inspiracion filoséfica de Nishida.

2 Esto fue escrito el 13 de febrero de 1787. N. del T.
3 Esto fue escrito el 16 de febrero de 1787. N. del T.
4 Esto fue escrito el 4 de marzo de 1788. N. del T.
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En cuanto al poder de la intuicidn intelectual, no hay mejor prueba para Nishida
que la intuicidn creativa y artistica de los artistas consumados. Por lo tanto,
Nishida a veces se refiere a artistas famosos, como Sesshii y Mozart, que encar-
naron “la intuicién estética del pintor” o la “habilidad excepcional del musico”, y
como tales ilustran mejor el poder de la intuicién intelectual.

Para Nishida, la intuicion intelectual es “el punto de partida de todo conocimiento
sin presuposiciones (katei naki chishiki no shuppatsuten)” (Nishida, 1979a: 51). Ademas,
la experiencia de la percepcion [chikakuteki keiken] y la experiencia de la intuicién
[naiteki chokkan] son actividades de la conciencia en diferentes grados de intensidad
(Nishida, 1980d: 200). La intuicidn intelectual [chiteki chokkan] no es una clase espe-
cial de conciencia reservada a un artista dotado o a un mistico. Mas bien, es el estado
mas comun y universal en cada uno (Nishida, 1979a: 42). Mas auin, la intuicién intelec-
tual no es un estado pasivo; es el momento activo e integrador de la experiencia pura.

Veo mas claramente la forma en que la “experiencia pura” se transformé en las nocio-
nes de “cuerpo formador de historia”, “accién-intuicién”, “poiesis-praxis” y otras ideas
afines. Para Nishida, la experiencia de los artistas fue siempre una fuente que nutrié su
pensamiento filoséfico. Permitanme citar un pasaje del ensayo de Nishida de 1941 “La
actividad artistica como accién que crea historia” (“Rekishiteki keisei sayo to shite no
geijutsuteki sosaku”) que proporciona un climax en su investigacion sobre el arte:

El punto de vista del arte aprehende el mundo con nuestro cuerpo creador
de historia [history-forming body] al trascender el reino de los conceptos. Por
su parte, el estudioso aprehende el mundo desde la perspectiva del pensador
que se trasciende [...] El mundo en el que de hecho vivimos tiene su vida en
la unidad contradictoria de estas dos direcciones. El mundo esta incompleto
sin una o la otra. (Nishida, 1979b: 213).

En suma, ;cudl fue el zeitgeist que corrid a través del trabajo de Nishida, Fujioka y
Shunso? No otro que la busqueda de un “conocimiento nuevo” o de un “nuevo senti-
do de inteligibilidad” (lumen mentis) en el trabajo intelectual y la filosofia, asi como
en el capturar la luz (lumen) y el aire en la pintura.
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Una tdltima palabra antes de terminar. El gran Leonardo da Vinci desarrolld su
técnica de sfumato, para pintar su Mona Lisa. Experimentd con varias bases de aceite
para pintar capas delgadas de colores con tal de capturar la calidad del aire y la luz
suave que se reflejaba en la piel humana (Tinworth y Kirwin, 2019). Han pasado casi
seis siglos desde entonces. Parece que los artistas de la originalidad siempre buscaron
capturar la luz, incluso hasta el dia de hoy.
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