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Anfora de cerámica con cubierta color crema. 
Epoca Tang. 
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La naturaleza como condicionante 
estético : Oriente y Occidente 

N o voy a insistir en el factor 
geográfico oriental (climas 
monz.ónicos, faunas y floras 
tropicales y subtropicales, 
inmensos ríos y montañas 
inaccesibles y misteriosas ... ), 
componente favorable y desfa
vorable, que lleva al hombre 
oriental a un cambio constante 
de actitud; desde creerse el 
hermano de los dioses y el rey 
del universo, hasta el esclavo 
de la naturaleza. Cambio de 
actitud constante que produce 
una lógica sensualidad y que 

en el arte se traduce en una 
fuerte tensión estética, que nos 
presentará, incluso bajo una 
misma circunstancia histórica, 
diversidad de estilos, desde el 
misticismo a la · ironía, · del 
naturalismo a la abstracción, · 
del idealismo al realismo, · etc. 
( 1 ). 

Como decía, no insistiré tan
to en el factor geográfico, indu
dable condicionante de cultu
ras, como en la actitud del 
hombre ante la naturaleza, 
cuya diversidad marcará las 

distintas civilizaciones oriental 
y occidental: La actitud huma
na ante la naturaleza es distin
ta entre Oriente y Occidente. 

Actitud ante la 
naturaleza 

Al hablar de un tema en general, es 
evidente que emplearé tópicos o, por 
lo menos hablaré genéricamente, 
pero bien es cierto que las excepcio
nes podemos tomarlas como confir
maciones de reglas. A esto hay que 
añadir la falta de conocimiento de 
Oriente por parte de Occidente. Es 
obvia la diferencia que conocemos, 
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que apreciamos entre el mundo lati
no y el mundo sajón (entre un italia
no y un alemán, por ejemplo), distan
ciados kilométricamente menos 
incluso que un chino del norte y un 
chino del sur; pero sin embargo, 
englobamos a los indios, cingaleses, 
nepaleses, tibetanos, birmaneses, tai
landeses, camboyanos, vietnamitas , 
chinos, japoneses y un largo etc., 
bajo un mismo término: Extremo 
orientales. 

Mientras el hombre occidental 
adopta una postura de desafio o, 
mejor dicho, de superación a la natu
raleza (la tecnología es un gran cebo), 
el hombre oriental no sólo respetará 
la naturaleza, sino que se integrará 
en ella tratando de adaptarse al 
orden universal, en el que el hombre 
no es más que un componente; com
ponente generalmente problemático 
porque en muchos momentos no res
petará ese orden universal y sobre
vendrá el caos. 

Este concepto está claramente 
plasmado en la sociedad china, por , 
ejemplo. Cada individuo tiene una 
serie de reglas generales, en las que 
se mezclan principios religiosos, 
morales, sociales e incluso estéticos, 
que se compendian en una ley inter
na, personal y social, basada en la 
veneración y el respeto, lealtad y 
fidelidad, y humanidad, que nos dic
tará los rasgos característicos de la 
personalidad china: Constancia, 
paciencia y diplomacia. No en vano, 

el símbolo del carácter chino es la 
caña de bambú; flexible , s·oporta 
todos los temporales sin quebrarse, 
para finalmente erguirse como si 
nada hubiera pasado (2). 

Y lo que es más, innata al naci
miento de la cultura china se encuen
tra la «reciprocidad de derechos y 
deberes», por la que el vasallo y el 
emperador, el hijo y el padre tienen 
derechos que exigir y deberes que 
cumplir. Todo individuo aportará su 
esfuerzo para lograr el milagro 
social. 

Una sensibilidad social 

He aquí un punto fundamental. Como . 
nos explica Marsi Paribatra (3), en 
Oriente la sociedad es, además de 
importante como en Occidente, algo 
inmediatamente sensible, sobre lo 
que se tiene constante conciencia cla
ra. Mientras que el hombre occiden
tal considera la sociedad como algo 
ya adquirido (piensa en la sociedad 
en términos de progreso, modifica
ción, «mejoramiento» ... ), el hombre 
oriental la encuentra sorprendente, 

Vasija de bronce Kuei, final de los Shang o principios de los Zhou 

milagrosa, aquello que le hace preci
samente ser hombre. El Extremo 
Oriente ha pensado siempre socioló
gicamente, tanto a nivel teórico como 
vital, mientras que Occidente no ha 
tenido conciencia clara del hecho 
social hasta el siglo XIX en que la 
sociología se convierte en ciencia 
(aunque naturalmente hubiera plan
teamientos sobre el gobierno de la 
ciudad, polémicas políticas, etc.). 
Artísticamente esto se traduce en los 
recipientes de bronce rituales, ejem
plos más representativos del arte de 
las dinastías Shang y Zhou en China 
(del siglo XVI al III a.d.C.). Verdade
ros talismanes dinásticos, sacrificio 
mismo al que están destinados y 
representantes simbólicos de la 
sociedad china. 

Singularidad india 

La integración en la naturaleza es 
más primaria y directa todavía en 
India, cuando observamos su tradi
ción arquitectónica. El indio excava 
sus templos en las montañas, sagra
das, adecuando y estructurando el 
espacio a las necesidades de sus dio
ses, con una visión cósmica, aquí sí 
comparable al «microcosmo» románi
co, y a sus propiás necesidades ritua
les (también similares a los deambu
latorios y girolas de las iglesias de pe
regrinación occidentales); pero, lo 
que es más importante, hará de la 
naturaleza no sólo su morada, sino la 
de sus dioses. 

Con nuestra tendencia a clasificar 
todo a base de conceptos occidenta
les, a esta arquitectura excavada se 
la denominará alguna vez «arquitec
tura negativa», porque los elementos 
arquitectónicos no cumplen su «ver
dadera» función . La mente genial de 
los arquitectos-ingenieros indios no 
desafia a la naturaleza ni la supera a 
base de cúpulas perfectas, altísimos 
rascacielos, etc.; sino que se integra 
en ella, convive con ella, la adora en 
sí misma y sólo se atreve a humani
zarla con una decoración escultórica 
exuberante que hace de la arquitec
tura: Escultura. Hace de la naturale
za, más que algo útil, una necesidad 
(4). 

El hombre oriental vive en la calle 
y gracias a la convivencia con la 
naturaleza ofrece una verdadera co
municación humana, atractiva, 
agradable y evidente para el occiden
tal que pisa tierra orientaL Mientras 



tanto el hombre occidental se aisla en 
sus viviendas, receptáculos de sus 
problemas, dando lugar a una inco
municación humana en grandes 
masas de población. 

Arquitecturas 
china y japonesa 

Incluso en la arquitectura construida 
y no excavada de China y Japón, 
observamos la íntima comunión con 
la naturaleza. Sus edificios no son 
algo aparte del paisaje donde se 
encuentran, sino que forman parte 
de él, hasta el punto de que la misma 
naturaleza penetra en la arquitectu
ra. Esta característica lleva al hom
bre oriental al empleo de materiales 
tomados directamente del entorno, y 
que guardan sus cualidades natura
les (no se pule la piedra y no se 
engaña la madera, sobre todo en 
Japón). Por la misma causa sus edifi
cios se asentarán sosegadamente, 
ciñéndose a los desniveles del terre
no, con gran sentido de planitud, y se 
caracterizarán por el ritmo curvo y 
musical de sus cubiertas, lejano de la 
geometría occidental. 

La norma suprema es la simplici
dad que vemos en el uso de diseños 
lineales. Otra característica es la asi
metría que da al conjunto una vitali
dad y un dinamismo interior, a veces 
contrarrestado por otros elementos 
simétricos. Es decir, los elementos 
dinámicos están equilibrados si e m
pre por otros estáticos (5). Así se 
interpreta el principio de la dualidad 
de la naturaleza, taoista, según el 
cual todo se compone de dos polos o, 
mejor dicho, factores: Positivo· y 
negativo, Yang y Yin, que no son 
absolutos en sí mismos, y que no 
encierran postulados maniqueos o 
juicio de valor alguno (6). 

En la arquitectura del Japón el 
jardín no es algo accidental; es una 
parte tan importante como la habita
ción en las casas. Se podría decir que 
el edificio casi es una parte del jardín 
(al que el Budismo Zen elevó a un pla
no religioso ( 7). 

Idealismo naturalista 

También, y aunque a primera vista 
pueda parecer paradójico, la ideali
zación y concepción intelectual del 
arte indio y la abstracción y el simbo
lismo chino, en algunos momentos de 
su historia, se basan en la naturale
za. 

Campus/31 

Palacio y jardín del Nijo Jo, Kioto, período de Momoyama 

«Aunque a primera 
vista pueda parecer 
paradójico, la 
idealización y 
concepción del arte 
indio y la 
abstracción y el 
simbolismo chino, en 
algunos momentos 
de su historia, 
se basan 
en la nat.uraleza» 

lntenor del <<Shokin-tei>>. Período de Edo. 

Palacio de Katsura, Kioto. 

Tomemos como primer ejemplo el 
idealismo conceptual del arte indio al 
representar a sus deidades budistas 
(teniendo en cuenta, además, que es 
el único momento en que el indio , 
idealiza frente al naturalismo hindú). 
El budismo, creado en el siglo VI 
a.d.C. por nuestro buda histórico 
Sidarta Gautama, es ya religión ofi
cial desde el siglo III a.d.C., pero irá 
decayendo en el fervor popular, 
relegándose casi a una metafisica 
que se estudia en las universidades 
budistas (8) y que naturalmente inci
de en la plasmación estética de su 
figura principal. 

Dejando atrás el budismo primiti
vo o Hinayana, que no permite la re
presentación de buda por ser este un 
concepto, inmaterial, imposible de 
encerrar en una forma terrenal; la 
figura de buda ha ido sufriendo (des
de el siglo II d.d.C. con el budismo 
Mahayana o gran vehículo de predi
cación con el que aparece configura
do) una lógica evolución estilística, 
pero sus atributos (laeshana), que nos 
permiten reconocerlo como tal, no 
han cambiado: 

Su edad indeterminada de hombre 
joven; su actitud recta (Samapada) 
propia de los grandes dioses; su man
to monacal ceñido al cuerpo, lo cual 
indica un claro interés anatómico; la 
«Urna» o botón en el entrecejo símbo
lo de la iluminación (buda significa 
«el iluminada>>, el que se ha desperta
do); la «Usnisha» o moño que alude a 
la vida espiritual concentrada y a la 
meditación. Y cómo no: Su comuni
cación con el fiel (buda nos habla con 
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sus «mudras») a través de los gestos 
de las manos, mímica religiosa, car
gada de simbolismo y muy unida al 
teatro y a la danza debido al princi
pio estético del «sentido de la gracia» 
que controla y contiene la expresión 
exagerada que deforma la verdad. 

Pues bien, a este concepto espiri
tual de buda se le representará idea
lizado, pero frente al idealismo for
mal tradicional en Occidente, apar.e
cerá un claro idealismo conceptual, 
basado en las formas de la naturale
za, imperecederas y que escapan a 
las modas y circunstancias huma
nas; basado, a su vez, en la «Ciencia 
de las Comparaciones» similar a 
nuestras metáforas literarias y prin
cipio de los «Silpa Sastras», manuales 
estético-religiosos para iconografia 
sagrada: Nueve «Talam» o palmo 
sagrado; la forma oval más inmuta
ble a los ojos humanos: El huevo, 
para la cabeza; el tórax evocará la 
fuerza del torso del león; los pliegues 
del cuello, símbolo de felicidad se 
inspiran en los pliegues de la concha 
del caracol; el hombre deberá tener 
la elasticidad de la trompa del ele
fante (uno de los animales con simbo
logía más rica en la vida india); las 
piernas rectas como los troncos de 
palmera; y así sucesivamente ... evi
denciándonos cóm la concepción y 
plasmación intelecual de un tema se 
hace con y en la naturaleza (9). 

1 nfluencia del Taoismo 

Líneas paralelas siguen la abstrac
ción y el simbolismo chino, gracias 
fundamentalmente al taoísmo. Su 
fundador Laozi, con una historia 
menos documentada que buda, vivió 
en el siglo VI a.d.C. y a .él se debe el 
Tao Te Jing, el «libro del Tao y su vir
tualidad», según el cüal estamos en la 
vida para encontrar el Ser y a ello 
nos ayu~,a ~1 Tao, por medio de la ' 
medit~ci<?n en la · contemplación ·de 
la naturaleza, el gran ejemplo cerca
no al hombre. El Tao rige armónica
mente el Yang y el Yin, componentes 
de todo el universo. Gracias a la con
tP.mpladón rlP. la naturaleza , donó al 

Buda de Mathurá 

(', i/11'/H r/1' Buda dP. Sárnflth 

arte el sentido de armonía, de la 
belleza natural y un elaborado sim
bolismo animal y vegetal ( 10). 

Podría extenderme en este sentido 
desde los primeros símbolos abstrac
tos del Neolítico y Edad del Bronce 
hasta la riquísima simbología de la 
decoración porcelánica; pero voy a 
centrarme en los paisajes chinos, 
considerados género mayor pictórico 
desde el siglo X d.d.C. bajo la dinastía 
Song y que encierran toda la esencia 
espiritual de China. 

KuoXi, pintor del siglo XI, nos 
brindó, como tantos otros, sus pintu
ras y sus tratados sobre el paisaje, y 
en ambos reconocemos al individuo y 
al ciudadano, al Yang y al Yin ( 11). 

El pintor chino da más importan
cia a la expresión poética que el occi
dental, alejándose de la verdad for
mal y del antropocentrismo (ejemplo 
de lo anteriormente expuesto es que 
el retrato, a pesar de ser psicológico, 
nunca fue considerado un género 
mayor) . En realidad la pintura es 
ilustración de poesía. Ayuda al 
espectador a comprender el estado 
anímico del artista cuando compone 
el poema que, inevitablemente, 
acompaña a la pintura. 

Los largos rollos, horizontales o . 
verticales, de paisaje monumental 
son hechos para ser vistos lentamen
te, teniendo en cuenta el factor tiem
po (principio, por otra parte, compa
rable al de la cinematografia), dejan
do que el espíritu del espectador se 
adecue a la belleza natural que con
templa. Incluso la carencia de marco 
es intencionada, porque nada debe 
distraer la comunicación directa con 
el espectador. 

También las leyes de pintura se 
alejan de la verdad formal , de la rea
lidad óptica, y buscan el aspecto 
esencial interno de lo representado. 
Por ejemplo, las leyes de representa
ción que nosotros llamamos de «pers
pectiva» y los indios «Sentido de las 
Relaciones» (Pramani), los chinos las 
llaman «Distancias» (Yuan) en fun
ción del artista y del espectador, 
puesto que favorecen la comunica
ción de ambos con el paisaje-natura- · 
leza. Especifican tres tipos, a veces 
muy mezclados entre sí: 

·- «Distancia Profunda» y amplia, 
que penetra en el interior de los ele
mentos de paisaje y que ofrece unas 
grandes panorámicas de montañas, 
agua y brumas. 

-«Alta Distancia» que toma al 



Templo de Kandárya 

espectador como punto de vista bajo 
y proyecta verticalmente el paisaje 
en el rollo, de manera que cada ele
mento tiene su propio horizonte. A 
simple vista puede recordarnos a 
nuestra perspectiva de planos super
puestos, pero se trata, en realidad, de 
un foco móvil. 

-«Distancia a Nivel», para noso
tros la más familiar. Como en nues
tra perspectiva aérea los objetos van 
perdiendo nitidez dependiendo de la 
lejanía, y el espectador atraviesa el 
paisaje, con su mirada, rectamente 
( 12). 

Los «seis principios» 

Muy esclarecedores son también los 
«Seis Principios». A saber, 1.0

: «Un 
tono y atmósfera vitales» que busca 
la realidad esencial. 2. o: «Armonía y 
Resonancia» según la cual la obra 
debe ser Tao, compuesta de elemen
tos Yang y Yin (por ejemplo, el agua 
es Yang, dinámica, pero a su vez tie
ne el factor Yin como receptiva y 

pasiva). 3. 0
: «Idea y Composición», la 

idea debe preceder al pincel, a la eje
cución. El artista debe tener una con
cepción global y genérica del tema. 
4. 0

: «Conformidad con el tema)), de 
pleno carácter taoista postula la ínti
ma comunión del artista con la natu
raleza. 5. 0 y 6. 0

: «El Pinceb) y «La Tin
ta)), por último, en los que el artista 
demostrará su habilidad técnica y la 
capacidad de sugerir por el tipo de 
pinceladas, transparencias y densi
dades de la tinta ... 

En la naturaleza y, como conse
cuencia, en el paisaje chino juega un 
papel importantísimo el sentido . del 
oído, la música; a ello alude también 
el mencionado- principio de la 
«Armonía y Resonancia)) en . el que el 
pintor deberá recoger el sonido del 
agua, de la brisa, de los pájaros, etc.; 
ese ritmo vital y no sólo plástico que 
nos brinda también la pintura mural 
india con su principio estético de 
«Chanda)), o ritmo que da elevación, 
que obliga a toda cosa a moverse 
ansiosamente en una exaltación 
gozosa, como nos explica Abanindra-

Campus /39 

Mu¡er pmtándose la planta de los pies 

nat Tagore, pintor y hermano del 
famoso Premio Nobel (13). 

Miniaturismo hindú 

La música, integrante de la naturale
za, estará también presente en la 
miniatura hindú, arte mayor en 
India a partir del siglo XVI, con sus 
espirituales «RagmalaS)), que es tanto 
una melodía compuesta sobre un 
tema pictórico, como una pintura 
inspirada en el estado anímico crea
do por la melodía. Sus composiciones 
simétricas y rítmicas, evocadoras 
casi de las abstracción de un penta
grama, y sus colores simbólicos ins
pirados en escalas musicales, son 
muestra ·sobrada de su alta calidad 
estética. 

La miniatura hindú aporta otra 
nota esclarecedora sobre las distin
tas actitudes de Oriente y Occidente. 
En general, Oriente, y de forma más 
tangible la miniatura que nos ocupa, 
ve la realidad de los objetos como 
algo tridimensional en el espacio. El 
volumen es consustancial a las tres 

"··· ,. ~.,, Arte , .. · -· .. ' .. .. .. '•" 

~. ' ·. . ~ ~ 
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dimensiones. Vano e inútil esfuerzo 
es el de trasladar una realidad tridi
mensional a un plano. Por mucho que 
tratemos de disfrazar la realidad 
bidimensional de tridimensional; por 
mucho que tratemos de engañarnos 
con una realidad meramente óptica, 
meramente formal, el objeto trasla
dado de tres dimensiones a dos será 
falso. ¿No es, pues, más honesto 
representar la esencia, lo inalterable 
y no la apariencia formal de las 
cosas? De aquí surge una ley de fron
talidad, enriquecida con un sinfin de 
detalles que explican los vicios y vir
tudes de sus personajes humanos, así 
como la personalidad de las plantas y 
animales. 

Debido a la concepción intelectual 
de estas miniaturas se podría espe
rar, entonces, unas obras frías, rígi
das y codificadas. Nada más lejos de 
la realidad: La identificación del 
espectador con la obra es inmediata, 
incluso para los occidentales, desco
nocedores de la temática y el lengua
je. La expresión de emociones puras, 
la ingenuidad y el aparente infantilis
mo nos despierta una sonrisa 
espontánea y un estado de ánimo 
comparable al que nos produce la vi
sión de una pintura naif. ( 14). 

Porcelana china 

Lo mismo ocurre con la porcelana 
china desde sus primeras manifesta
ciones en torno al siglo X, bajo la 
dinastía Tang. Estas «protoporcela
nas Tang, a las que sólo les falta el 
Caolín (arcilla blanca primaria) para 
alcanzar la categoría de porcelana, 
provocan la inmediata identificación 
del espectador, bien por la vía ante
riormente expuesta de una decora
ción tosca, ingenua y directa (de gran 
fuerza expresiva), bien por la lograda 
forma y el atractivo tactil que evocan 
con insistencia el uso al que están 
destinadas; porque es bien cierto que 
una pieza que sólo es soporte decora
tivo carece de valor cerámico alguno 
( 15). 

La evolución de la porcelana china 
la lleva a ser un arte «mayor» desde 
el siglo X y producirá unas obras de 
gran valor artístico que, desgracia
damente, han tardado en ser conoci
das por Occidente. Y aquí entramos 
en un grave problema artístico, por
que el desconocimiento de Occidente 
hacia Oriente tiene también sus con
secuencias desagradables: 

Europa toma contacto con China 

Arte 

Plato y jarran de porcelana de la <rf arni/¡a Rosa». 
Periodos Yong-Cheng y Kien-Long. 

cuando en ella gobiernan los empera
dores Qing (XVII-XX), invasores 
manchúes que, deslumbrados por la 
riqueza de la porcelana Ming ante
rior (XIV-XVII), producirán unas pie
zas cuyo alarde decorativo y virtuo
sismo técnico menguarán el valor 
estético de la porcelana y, aunque es 
obvia todavía en estos momentos la 
creación de espléndidos ejemplares, 
la demanda europea y la consiguien
te industrialización de la porcelana 
china serán las causantes de la dege
neración artística. Realmente, las 
porcelanas cuajadas de adornos que 
nosotros clasificamos rápidamente 
como chinas, son las que menos obe
decen a las características de la tra
dición china, y esto se debe a que la 
porcelana de los Qing invadió los 
mercados europ~os en el momento en 
que Occidente consumía üno de los 
estilos- marcados por el triunfo -dei 
diseño decorativo: El Rococó. 

Espiritualidad hindú 

Otro de los malentendidos culturales 
me lleva a recordar el término «<ndia 
Medievah> aplicado a la época que se 
desarrolla entre los siglos IX-XIV y 

«La disociación 
hombre-naturaleza 
occidental, que nos 
hace vivir en una 
circunstancia 
materialista, 
se enfrenta con la 
concepción cíclica 
y armónica de 
la vida oriental» 

VII-XVIII en el norte y sur de la 
India respectivamente, obedeciendo 
a un criterio meramente cronológico 
occidental. En realidad esta etapa 
que representa el esplendor del hin
duismo es denominada por los auto
res orientales «Renacimiento Hindú» 
o más simplemente «Hinduismo», 
porque en ella maduran la tradición 
artística popular (de marcada raíz 
hindú) y el propio hinduismo, erigido 
como religión oficial. N o sólo no es 
una época puente o mediadora (aun
que en tan largo pe íodo existan con
comitancias occidentales), sino que, 
indudablemente, sus templos hubie
ran provocado la ira de la Inquisi
ción, incapaz de comprender a cultu
ras no semíticas que carecen del sen
tido del pecado carnal. 

La COIJ.strucción y decoración del 
templo hindú obedece más a un pla
no espiritual y místico que a conside
raciones estéticas o funcionales; por
que ahora el templo será la casa 
corpórea de la deidad y debe repro
ducir todo el cosmos que domina el 
dios, por lo que surge una iconografia 
variada y natural que recoge desde 
escenas de la vida cotidiana humana 
a la divina. 



La tendencia a la altura y espiri
tualidad (corno en el Gótico) está pre
sente; sin embargo, el templo hindú, 
al revés que la chaitya budista o la 
catedral, no está hecho para congre
gar fieles; es un objeto de culto y ado
ración en sí mismo, corno el templo 
griego. 

Los ejemplos más representativos 
al respecto son, sin duda, los templos 
de Kajuraho, ubicado en la región del 
Bundelkand a menos de doscientos 
kilómetros de Benarés, cuyo esplen
dor se debe a la dinastía Chandella, 
poderosa y fuerte en los siglos X, XI y 
XII. Sus «Mituna» o grupos erótic:os, 
que componen la escultura decorati
va, obedecen a la exaltación espiri
tual de la unión carnal. El estado 
más místico, el que más nos eleva a 
la comprensión de la divinidad, es el 
de la cópula que, a su vez simboliza 
la unión del cuerpo y del espíritu, la 
fertilidad fisica y espiritual. De ahí la 
lógica aparición de esta escultura 
sensual y erótica, corno decoración 
de templos que actualmente suponen 
el regocijo picaresco de los turistas. 

Conclusión 
No quiero concluir sin decir que, 
quizás, mi entusiasmo por el arte y la 
cultura oriental hayan oscurecido los 
valores occidentales, y que, por 
supuesto, me parece innecesaria una 
actitud dialéctica o maniquea. Pero 
la concepción lineal del progreso en 
busca de una utopía, y la disociación 
y contraposición hombre-naturaleza 
occidental, que nos hace vivir en una 
circunstancia materialista, carente 
de espiritualidad, se enfrenta con la 
concepción cíclica y armónica de la 
vida oriental. 

N o podernos ignorar Oriente: Su 
grandeza geográfica, su antiquísima 
historia -China es el único imperio 
que ha sobrevivido de la antigüedad; 
el hinduismo es la religión más anti
gua de la tierra vigente hoy en día- y 
su riqueza cultural están ahí. 
¡Conozcárnoslo! ¡Vayamos a la bús
queda del hombre universal! 
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