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LA OPERACION INTELECTUAL EN EL ARTE INDIO

El Sukranitisara \V.70-71%, define el procedimiento inicial del
imaginero indio: tiene que ser un experto en la vision contemplativa
(voga-dhyana), para lo que, las prescripciones canonicas, proporcionan
la base, y solo de esta manera , y no por la observacion directa, se han de
alcanzar los resultados requeridos. Todo el procedimiento puede
resumirse en las palabras, «cuando se ha realizado la visualizacion, ponte
a trabajar» dhyatva kuryat, idem V11.74), 0, «cuando se ha concebido el
modelo, pon en el muro lo que se ha visualizad@wayet pramanam;
tad-dhyatam bhittau nivesayet, Abhilasitarthacintamani, |.3.1583. La
distincion y el orden de estos dos actos, se habia reconocido desde hacia
mucho tiempo en relaciéon con el trabajo sacrificigdrfza) de la
edificacion del Altar del Fuego, donde, siempre que los constructores no
saben que hacer, se les dice que «contemplemy4dhvam), es decir,
gue «dirijan la voluntad hacia la estructureactifn icchata), y las
«estructuras» cftayah) se llaman adi «debido a que ellos las vieron
contemplativamente»c¢tayamana apasyam). Estas dos etapas en el
procedimiento, son lo mismo que lastus primus Yy actus secundus, las
partes «libre» y «servil» de la operacion del artista, en los términos de la

" [Publicado por primera vez en &lurnal of the Indian Society of Oriental Art, |l (1935), este
ensayo fue revisado pafégures of Specch or Figures of Thought. AQui aparece en la Ultima version,
con addenda.—ED.]

! Traducido en Coomaraswary Transformacién de la Naturaleza en Arte, 1934, pp. 113-117.

2 Cf. también Arthasalini 203 (in the PTS edition, p. 64), «En la mente del pintor surge un
concepto mentalc{ita-saina), “Tales y cuales formas deben hacerse de tales y cuales maneras»...
Que concibe dincetva) “Sobre esta forma, que sea esto; debajo, esto; a cada lado, esto” —de manera
gue, es por la operacién mentahtitena kammena) como las otras formas pintadas vienen al ser».

3 Satapatha Brihmana V1.2.3.9, etc., con la asimilaciéon hermenéutica de ladafedificar) y la
raiz cit (contemplar, visualizar).
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teoria escolastiéaHe mostrado en otra patteue se da por hecho el
mismo procedimiento tanto en el arte secular como en el arte hieratico.
Sin embargo, donde se encontraran las exposiciones mas detalladas del
acto primero, es en relacidon con las prescripciones hieraticas budistas
(sadhana, dhyana mantram), y éstas son de tal interés y significacion,
gue parece deseable publicar una traduccién completa y cuidadosa de
uno de los ejemplos mas largos disponibles de un texto tal, anotado por
citas de otros. Por consiguiente, procedemos c@etit-Vistara-Tara
Sadhana ®, n° 98 en elSidhanamals, Gaekwad’s Oriental Series, n°
XXVI, pags. 200-206.

* Sobre las «dos operaciones», ver Coomaraswaiiy, Exhibit Works of Art?, 1943, pp. 33-47.
Lo que se quiere decir, Filon lo expresa admirablement®eemita Mosis 11.74-76, respecto al
«tabernaculo... cuya construccion se mostré a Moisés sobre el monte por los pronunciamientos
divinos. Moisés vio con el ojo del alma las formas inmateriafe%() de las cosas materiales que
tenian que hacerse, y estas formas tenian que ser reproducidas como imitaciones sensibles, por asi
decir, del grafo arquetipico y de los modelos inteligibles... Asi pues, el tipo del modelo se imprimié
secretamente en la mente del Profeta, como una cosa secretamente pintada y moldeada en formas
invisibles sin material; y, entonces, la obra acabada se trabajd, segun aquel tipo, por la imposicion del
artista de aquellas impresiones sobre las sustancias materiales debidamente apropiadas». En términos
mitoldgicos, las dos operaciones son la de Atenea y Hefestos, que co-operan, y de quienes todos los
hombres derivan su conocimiento de las arfésreric Hymns XX; Platon, Protigoras 321D y El
Estadista 274, Critias 109, 112). Atenea, la hija nacida de la mente de Zeus, «da gracia a la obra»
(Greek Anthology V1.205), mientras que Hefestos es el herrero cojo; y no puede haber ninguna duda
de que ella es esmdic que (como el correspondiente sansckitosalya y el hebreohochma) era
originalmente la «pericia» o0 el conocimiento del artesano experto, y que, sélo por analogia, es la
«sabiduria» en todo el sentido de la palabra; ella #gdatia que hace bella a la obra, él ezmslque
la hace Util —yars sine scientia nihil [cf. Critilo 407, Filebo 16c, Eutifion 11E y la imagen de
Minerva (Atenea), juntamente con Roma, tejiendo un manto en un telar no mortal, en Claudiano,
Stilicho, 11.330]. Pero nuestras distinciones entre arte fino y arte aplicado, entre arte y trabajo y entre
significado y utilidad, han desterrado a Atenea de la factoria a una torre de marfil, y han reducido a
Hefestos al estatuto de los «obreros de bd&ewuuoikor), cuyo Unico servicio activo es su destreza
manual, de manera que ya no los consideramos hombres sino Unicamente «manos», 0 «mano de
obrax.

® «La Técnica y la Teoria de la Pintura India», 1934, pp. 59-80.

® EstaSadhana ha sido traducida también, pero abreviadamente, por B. BhattacBari#h;st
Iconography (Londres, 1924), pp. 169 sigs. Los métodos budistas de visualizacién son examinados
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KIMCIT-VISTARA-TARA SADHANA

Primero de todo, habiendo lavado sus manos y sus pies, etc., y una
vez purificado, el oficiantenfantri) ha de estar sentado comodamente en
un lugar solitario que esté cubierto de flores fragantes, impregnado de
aromas gratos, y agradables para él. Concibiendo, entonces, en su propio
corazén §vahrdaye... vicintya) el orbe de la luna como desarrollado
desde el sonido primordial pfathama-svaraparinatam, es decir,
«evolucionado desde la letra A»jjue visualice gasyed en él un bello
loto azul, con el orbe inmaculado de la luna dentro de sus filamentos, e,
inmediatamente, la semilla-silaba amarillan. Entonces, con los haces
de rayos lustrosos, que procedeii{rtya) de esa semilla-silaba amarilla
Tam, rayos que disipan enteramente el obscuro misterio del mundo en
sus diez direcciones, y que descubren los indefinidos limites de la
extension del universo, que haga que todos estos rayos brillen hacia

por Giuseppe Tucci efudo-Tibetica, |, Templi del Tibet occiddentale e il loro simbolismo artistico
(Roma, 1935); ver especialmente § 25, «Metodi e significato dell’ evocazione tantrica», p. 97.

" Para un comienzo en esta via,S#dhana n° 280 Yamantaka), donde el operadowbkavakah,

«hacedor de devenir»), habiendo cumplido primero las abluciones purificatorias, «realiza en su propio
corazon la silab&am en negro, dentro de una luna originada desde la letraziydja-ja-candre
krsna-yam karam vibhavya).

La silaba vista es siempre la silaba inicial nasalizada del nombre de la deidad que ha de
representarse. Para una idea general de la forma en la que se concibe la visualizacion inicial, ver
Coomaraswamy Elementos de Iconogratia Budista, 1935, Lam. XIll, fig. 2, o algunas de las
reproducciones en Arthur Avalon, tiThe Serpent Power (Madras, 1924). Para la manera en que se
considera que los Buddhas y Bodhisattvas se deducen o afloran desde los rayos emanados, cf.
BhattacharyaBuddhist Iconography, fig. 52.

Todo el proceso, en el que la mocion de un sonido precede a la de una forma visible, sigue el
concepto tradicional de la creacion por una Palabra pronunciad&umf. Theol. 1.45.6, en lo
referente al procedimiento del artigka verbum in intellectu conceptum.
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abajo ¢an sarvan avabhasya), y que afloren 4niya)® los incontables e
inmensurables Buddhas y Bodhisattvas cuya morada estad ahi; estos
(Buddhas y Bodhisattvas) estan establecidess(hapyante) en el fondo

del espacio, o étefkasadese)®.

Después de cumplir un gran oficimdhatim piajam krtva) a todos

estos Buddhas y Bodhisattvas grandemente compasivos establecidos en
el fondo del espacio, por medio de flores celestiales, incienso, aromas,
guirnaldas, unguentos, polvos, indumentaria ascética, parasoles,
estandartes, y demas, debe hacer una confesion del pecado, como sigue:
«Todo acto pecaminoso que yo haya hecho en el curso de mi errancia en
este vértice sin comienzo, ya sea de cuerpo o de mente, o que haya
hecho cometer o que haya consentido, todos éstos yo confieso».

Y habiendo confesado &%y habiendo hecho admisién también de la
falta que consiste en las cosas que se han dejado sin hacer, debe hacer
una Admisién de Mérito, como sigue: «Yo admito la proficiencia
(kusalam) de los Sugatas, Pratyek&savakas, y Jinas, y la de sus hijos

8 A-ni, «aflorar», «conducir hacia adelante», se usa cominmente para la irrigacion, ya sea
literalmente, o ya sea metafdricamente con respecto a una conduccion de poderesrdesdétia.

Son equivalentes cercané@)yéopat (en «exégesis») yducere. Tal vez nosotros necesitemos una
palabra,educcion 0 adduccion, con la que referirnos a la adquisicion de conocimiento por intuicion o
especulacion.

® Los fondos de espacio infinito son altamente caracteristicos de las epifanias pintadas del Buddha
y los Bodhisattvas, en las que la figura principal surge como un sol de detrds de las distantes
montafas, o desciende sobre nubes rizadas, o est4 rodeada por una gloria de oro. En el arte hieratico
occidental el uso de fondos de oro tiene una significacién similar, puesto que el oro es el simbolo
reconocido del éter, la luz, la vida, y la inmortalidad.

10 [A primera vista puede parecer al lector que los ejercicios religiosos que se describen tienen
poca relacion con el arte. Sin embargo, son de una significacion real en relacion con el arte, debido
precisamente 1°) a que el oficio inmaterial de las devociones personales es, en realidad, el mismo que
el procedimiento imaginativo del artista, con esta distincion solamente, que el artista procede
subsecuentemente a la manufactura; y 2°) a que la naturaleza de los ejercicios mismos revela el estado
de mente en el que tiene lugar la formacién de la imagen].
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los Bodhisattvas, y la de las esferas de los AngelesBratena, en su
integralidad». Entonces viene la Toma de Refugio en las Tres Joyas:
«Tomo refugio en el Buddha, mientras dura el circulo de Bodhi; tomo
refugio en la Norma, mientras dura el circulo de Bodhi; tomo refugio en
la Congregacion, mientras dura el circulo de Bodhi». Entonces viene el
acto de Adhesion a la Via: «Es entera incumbencia mia adherirme a la
Via que fue revelada por IdBathagatas, y a ninguna otra». Entonces
viene la Plegaria: «Que los bienaventura@iehagatas y sus hijos (los
Bodhisattvas), que han cumplido el propdsito del mundo desde su primer
comienzo, apoyen y efectien mi total despiracianaif parinirvantu).
Entonces viene la peticion: «Que los bienaventuratiosagatas me
adoctrinen con incomparables exposiciones de la Norma, de tal suerte
gue los seres en el vortice del mundo se liberen pronto de la esclavitud
del devenir bhava-bandhanat nirmuktah)». Entonces debe hacer una
sempiterna Asignacion de Méritgpupya-parinama). «Toda raiz de
proficiencia kusalam) que haya surgido por el cumplimiento de los siete
oficios (piajah) extraordinarios y por la confesion del pecado, todo eso yo
lo consagro al logro del Despertar Totedyak-sambodhaye)». O bien
recitar los versos pertinentes a los siete oficios extraordinarios: «Todos
los pecados yo confieso, y consiento felizmente a las buenas obras de
otros. Tomo refugio en el Bienaventurado, y en las Tres Joyas de la
Verdadera Norma, a fin de que yo no me demore en el estado del
nacimiento. Me adhiero a esa via y me acojo a la Sagrada Disciplina
(subha-vidhin) para el logro del pleno Despertar». Tan pronto como ha
celebrado (idhaya) el séptuple oficio extraordinario, debe pronunciar la
formula de despedidaisarjayet): «Om, Ah, Muh».

Seguidamente, debe efectuabhsdvayed) el Cuadruple rapto de
Brahma ¢atur- brahma-viharam), a saber, del Amor, la Compasion, la
Alegria, y la Ecuanimidadmaitri, karuna, mudita, upeksa) por etapas
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(kramena), como sigue: «¢;Qué es el Amor?. Su caracter es el de la
ternura por un solo hijo que es natural a todos los seres; o su similitud es
la de la simpatia en el bienestar y la felicidad (de otros). ¢Y qué es la
Compasiéon?. Es el deseo de salvar del Triple Malukhal) y de las
causas del Mal; o la Compasién es esto, decir “yo sacaré de la pena del
Triple Mal a aquellos seres nacidos cuya morada esta en la prision de
hierro del vortice del mundo, que estad ardiendo en el gran fuego del
Triple Mal”; o es el anhelo de levantar del océano del vértice del mundo

a los seres que estan sufriendo alli la pena del Triple Mal. La Alegria es
de este tipo: la Alegria es un sentido de felicidad perfecta; o la Alegria es
la esperanza confiada en el logro de que todos los seres en el vortice del
mundo alcanzaran la Buddheidad todavia imprevisible; o es la atraccion
mental sentida por todos estos seres hacia la delectacion y la posesion de
estas virtuosidades. ¢;Qué es la Ecuanimidad?. La Ecuanimidad es el
cumplimiento de un gran bien para todos los seres nacidos, ya sean
buenos o malos, por la supresion de todos los obstaculos que se levantan
en la via de su comportamiento bondadoso; o la Ecuanimidad es una
afeccion espontanea para todos los demas seres, independientemente de
todo interés personal en su conducta amistosa; o la Ecuanimidad es una
indiferencia a las ocho categorias mundanas de ganancia y pérdida, fama
y desgracia, vituperio o alabanza, placer y dolor, y asi sucesivamente, y a
todas las obras de supererogacion».

Habiendo realizado el Cuadruple rapto de Brahma, debe efectuar
(bhavayet) la Naturaleza fundamentalmente Inmaterial de todos los
Principios  Garva-dharma- prakrti- parisuddhatam). Pues todos los
principios son fundamentalmente inmateriales por naturaleza, y también
debe manifestarafnukhikuryat). «Yo soy fundamentalmente inmaterial,
etc....» Esta Inmaterialidad fundamental de todos los principios tiene
gue ser establecida con la encantaciom«@®s principios son todos
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inmateriales por naturaleza, yo soy por naturaleza inmaterial». Ahora
bien, si todos los principios son naturalmente inmateriales, ¢qué puede
haber provocado el vortice del mundeurfsaram)?. [El vortice del
mundo] surge en la cubricion (de la inmaterialidad de los principios) por
el polvo de las nociones de sujeto y objeto, y asi sucesivamente. La
manera en que puede eliminarse esto es por la realizacion de la
Verdadera Via; por este medio se destruye. Asi se perfecciona la
Inmaterialidad fundamental de todos los Principios.

Cuando se ha efectuado la realizacién de la Inmaterialidad de todos
los Principios, debe desarrollaribhavayet) la Vacuidad de todo los
Principios (arva-dharma-sinyatam). La Vacuidad es como esto: uno
debe concebir, «Todo lo que esta en mocion o en reposo (es decir, todo
el mundo fenoménico), esencialmente no es nada sino el orden
manifestado de lo que es sin dualidad cuando la mente estd desnuda de
todas las extensiones conceptuales, tales como la nocion de sujeto y
objeto». Debe establecer esta verdadera Vacuidad con la encantacion:
«Om, en mi naturaleza de inteligencia adamantina, yo soy esencialmente
la Vacuidad».

Entonces debe realizar a la Bienaventurafleyatara, como
procediendo desde la semilla-silaba amafillam, en el orbe inmaculado
de la luna que esta en los filamentos del loto plenamente abierto dentro
del orbe lunar originalmente establecido en el corazén. Debe concebir
(cintayef)-la como de un color negro profundo, con dos brazos, con un
rostro sonriente, proficiente en toda virtud, sin defecto de ningun tipo,
adornada con ornamentos de gemas celestiales, perlas y joyas, sus dos
pechos decorados con bellas guirnaldas en encadenados céntuples, sus
dos brazos ataviados con brazaletes y ajorcas celestiales, sus caderas
embellecidas con lucientes encaderados de cefiidores de gemas sin tacha,
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sus dos tobillos embellecidos con ajorcas de oro adornadas con diversas
gemas, su cabello entretejido con fragantes guirnald®argata en la
semejanza de flores, su cabeza con una figura resplandecientemente
enjoyada, plenamente reclinada, del Bienaventurdbthagata
Amoghasiddhi, una similitud radiante y maximamente seductora,
extremadamente jovial, con los ojos del azul del loto de otofio, su cuerpo
vestido de vestiduras celestiales, sentada en la pogieidhaparyanka,

dentro de un circulo de rayos blancos sobre un loto blanco grande como
una rueda de carro, su mano derecha con el signo de la generosidad, y
teniendo en su mano izquierda un loto azul plenamente abierto. Que
desarrolle ¢ibhavayet) esta semejanza de nuestra Bienaventurada Sefiora
tanto como desee.

Seguidamente nuestra Bienaventurada Sefora es aflorada desde el
espacio o0 eéter akasat aniyate) en su aspecto inteligible
(jnana-sattva-riipa), por medio de los incontables haces de rayos, que
iluminan los Tres Mundos, que proceden de la semilla-silaba amarilla
Tam dentro de los filamentos del loto en la luna cuyo orbe fue
establecido en el corazén, y de esa Bienaventurada Sefiora (como se
describe arriba). Al aflorarlaagiya), y establecerla en el fondo del
espacio gkasadese apr avasthapya), tiene que hacer una ofrenda a los
pies de esa Bienaventurada Sefiora, con agua perfumada y flores
fragantes en un vaso enjoyado, dandole la bienvenida con flores
celestiales, incienso, perfumes, guirnaldas, ungtentos, polvos, telas,
parasoles, campanas, estandartes, y demas, y debe agerayler)(en
toda manera de sabio. Repitiendo su adoracién una y otra vez, y con
laudes, debe mostrar el signo del dedwdram darsayet)... de un loto
plenamente abierto. Después de haber gratificado al aspecto inteligible
de nuestra Bienaventurada Sefiora con este signo del dedo, tiene que
cumplir (bhavayet?) la encantacion de nuestra Bienaventurada Sefiora en
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SuU aspecto contingentesafnaya-sattva-ripata) a fin de liberar
(adhimuncet) la no-dualidad de estos (dos aspectos). Seguidamente, los
rayos procedentes de la semilla-sildba que esta en el orbe de la luna
dentro de los filamentos del loto azul en el orbe lunar —rayos que
iluminan los diez cuadrantes de los Tres Mundos, que son de extension
ilimitada, y adecuados a la Sefdif@a— eliminan la pobreza y demas
males del ser existente en ellos, por medio de una lluvia de joyas, y les
contenta con el néctar de la doctrina de la Noesencialidad Momentanea,
y demas ksanika-nairatmadi ), de todas las cosas

Cuando ha cumplido asi las diversas necesidades del mundo, y ha
desarrollado el aspecto césmico d@ara (visvam api tarariipam
nispadya), debe realizar tambiénpinah... bhavayef), mientras no
prevalezca la fatigay@var khedo na jayate tavai)*, todo lo que ha
venido al ser en la semilla-silaba amarillam en las etapas de
expansion y contracciOmphurana-samharana-kramena). Si sale de esta
realizacion fhavanatah khinno)*® debe murmurar una encantacion

" Momentaneidad y Noesencialidad; es decir, que la existencia (ya sea la de nuestros propios si
mismos empiricos o la de cualquier otra cosa) no es una continuidad sino una sucesién de instantes de
consciencia Unicosafitya, mtavte pél), Y que ninguna de estas cosas s un «si mismo» ni tiene
mismidad. [Bhattacharya traduce niabnika por «temporaria»; la Noesencialidad no es momentanea
en el sentido temporal, sino mas bien el verdadero ahora o0 momentaneidad de la eternidad. La
omnisciencia del Buddha se llama «momentanea» en el mismo sentido]. Sobre la «momentaneidad de
todas las cosas contingentes» Méidharmakosa IV.2-3, y L. de la Vallée Poussin, «Notes sur le
“moment” ouksana des bouddhistesRocznik Orjentalistyczny, VIl (1931).

2 En el Divyavadana, p. 547, eskheda, «lasitud» o «fatiga», lo que impide a los pintores de
Rudrayana aprehender la semejanza del Buddha; y Estéz es del mismo tipo que la «laxitud de la
contemplacion»sithila samadhi') que explica el fracaso del pintor de retratos eW#Ekvikagnimitra
de Kalidasa, 11.2. El remedio es I&adhana n° 280, «si esta fatigado debe recitar una encantacion»
(khede to mantram japet).

13 En laSadhana n° 44, ayayena. Estas expresiones no significan «eliminar toda fluctuacion»,
sino que implican una operacién repetida con un desarrollo e involucion alternados de las formas de
acuerdo con su ontologia visual; dfilparatna XLV1.39, «rememorando repetidamentesmftva
smrtva punah punah). [Todas estas instrucciones implican que la imagen tiene que hacerse tan exacta
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(mantram japef), €n cuyo caso la encantaciOn €3n tare tuttare ture
svaha. Este es el rey de las encantaciones, de grandisimo poder; y es
venerado, adorado, y ratificado, por todosTiadhagatas.

Al salir de la contemplaciéndfyanat vyutthito), y cuando ha visto el
aspecto mundano déra (jagat-tard-rupam drstva)*®, debe experimentar
a voluntad la consciencia de su propia identidad con la Bienaventurada
Sefiora bhagavaty ahamkdrena yathestam vihared'. Las Grandes

como sea posible, que debe ser firmemente aprehendida, y que nunca debe permitirsele que se deslice
o fluctae].

4 En laSadhana n° 88, dhyanat khinno mantram japet, con el mismo significado; puesto que
dhyana y bhavana, «contemplacion» y «hacer devenir» son intercambiables. [No esta perfectamente
claro si los aspectosmaya-sattva, visva, Yy jagat tienen que considerarse como los mismos modos, 0
como modos de la semejanza deaTesarrollados sucesivamente].

15 Aqui puede asumirse enteramente una auto-identificacion con las formas evocadas. En muchos
casos encontramcgmanam, «€l mismo», en conexién explicita con el precepbikdvayet 0 con el
participio vicintya, Por ejemplogamanam simhanada-lokesvara-riapam bhavayet, «debe realizarse a si
mismo en la forma del BodhisattvanfBiarada Lok&vara, el Sefior del Mundo con el Rugido del
Lebn»; atmanam... mahakalam bhavayet, «debe realizarse a si mismo coiviahakala»; trailokya
bhattarakam... atmanam bhavayet, «debe realizarse a si mismo como TrailokyavijByattaraka»
(Bhattacharya,Buddhist Iconography, pp. 36, 121, 146); «durante un tiempo largowain) en el
aspecto inteligible d&amantaka, Sadhana n° 280;jambhalam bhavayet, jambhala eva bhavati, «debe
realizarse (a si mismo como) Jambhala, y ciertamente deviene Jambhalax».

Bhavayet es la forma causativa dég, «devenir», y mas o menos sinénimocte«pensar», y de
dhyai, «contemplar», todo con un sentido creativo; cf. las palabras del Maestro Eckhart, «El las
piensa, y mirad, ellas son». Esté lejos de ser insignificante, en tanto que el acto de imaginacién es una
concepcidn y una operacion vital, ghgavayati, «<hace devenir», en el sentido de engendrar y de
parir, pueda decirse de los padres de un nifio, a la vez antes y después del naciiiemto (
Aranyaka 11.5). Parabhi como «hacer devenir» en los textos pali, ver C.A.F. Rhys Davidls,
Become or Not to Become (Londres, 1937), cap. Bhavati, «deviene», se usa comunmente desde
tiempos tan remotos como BL Veda, con referencia a la asumicién sucesiva de formas particulares
correspondientes a funciones especificas, por ejemplo, V.3.1, «Ta, Agni, devienes Mitra cuando eres
encendido»; cf. Exodo 3:14, donde, el bien conocido «Yo soy el que Yo soy» (asi en el texto griego),
dice en realidad «Yo devengo lo que yo devengo (hdbveeh asher Ehyeh)».

En el texto presentéhagavaty ahamkarena es literalmente «teniendo a la Bienaventurada Sefiora
por su “yo” [de él]». De la misma manera, en Sadhana citada por A. Foucherl(iconographic
bouddhigue de I’Inde, Paris 1900, Il, p. 10 nota 2), tenenta® drdhahamkaram kuryat; ya bhagavati
prajiiaparamita so’ham, yo’ham sa bhagavati prajia —«Que él haga una estricta identificacion: “Lo
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Proficiencias, tan anheladas, caen a Ilos pies del practicante
(bhavayatah... caranyoh); ¢qué puedo decir yo de las otras
Proficiencias? —éstas vienen por si mismas. Quienquiera que realiza
(bhavayet) a nuestra Bienaventurada Sefora en una solitaria caverna de
montafia, ciertamente la ve cara a cawatfaksata eva tam pasyati)*®:

La Bienaventurada Sefiora misma le da su respiracion y todo lo demas.
¢, Qué mas puede decirse?. Ella pone la Buddheidad misma, tan dificil de
ganar, en la palma de su mano. Tal eSatthana completa deKimcit-
Vistara-Tara.

La Sadhana traducida arriba, difiere de otras soOlo en que la
Sadhanamala es mayor que el promedio en su longitud y detalle. Todo el
proceso es primariamente un procedimiento de adoracion, y no necesita
ser seguido, necesariamente, por la incorporacion de la semejanza
visualizada en un material fisico; pero donde se tiene la intencion de
hacer efectivamente una imagen, ella es el inevitable preliminar. Incluso
si el artista trabaja de hecho partiendo de un boceto o bajo instruccion
verbal, como a veces ocurre, esto solo significa querat primus y el
actus secundus estan divididos entre dos personas (cf. nota 4); en
cualquier caso la naturaleza fundamental de la representacion, en todos

gue la Bienaventurada Sefidhajiiaparamita es, €so yo soy; lo que yo soy, la Bienaventurada Sefiora
Prajhaparamita es”».

Estos no son requerimientos meramente artisticos, sino metafisicos. Se remontan a las férmulas
de losAranyakasy Upanisads, <ESO eres tlxdt tvam asi), y «y0 S0y él» {o’ham asmi); y, por otra
parte, el fin Gltimo de la obra de arte es el mismo que su comienzo, pues su funciébn como un soporte
de contemplacionalambanam, dhiyalambanam) es hacer posible que elsika se identifique a si
mismo igualmente con el arquetipo del cual la pintura es una imagen.

6 En laSadhana n° 44, pratyaksam abhati, «aparece ante sus o0jos». Esta apariencia deviene el
modelo delsadhaka, que ha de ser imitado en primer lugar personalmente, y en segundo lugar en la
obra de arte. La manera en la que una tal manifestacion aparece «ante sus o0jos» esta ilustrada en la
pintura Rajput reproducida en la figura 2.

Abhati (a-bha, «brillar hacia adelante») correspondeiftasa como «pintura», examinado en
Coomaraswamy, La Transformacion de la Naturaleza en Arte, cap. 6.
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los detalles de su composicidon y colorido, y en lo que concierne al
caracter estrictamente ideal de su integracion, esta determinada por, y
s6lo puede comprenderse a la luz de la operaciéon mental, es decir, el
actus primus por el que se hace que el tema dado asuma una forma
definida en la mente del artista, o que originalmente se hizo que tomara
figura en la mente de algun artista; y esta forma es la del tema mismo, y
no la semejanza de algo visto o conocido objetivamente. En otras
palabras, lo que I8adhana aporta, es el orden detallado segun el que la
causa, o el modelo formal de la obra que ha de hacerse, se desarrolla
desde su germen, desde la mera indicacion de lo que se pide; esta
indicaciéon misma corresponde al requerimiento del patron, que es la
causa final, mientras que las causas eficiente y material se ponen en
juego solo si el artista procede, y cuando procede, a la operacion servil,
es decir, al acto de «imitacién», «puesto que la similitud es con respecto
a la forma».



A.K. COOMARASWAMY, LA OPERACION INTELECTUAL EN EL ARTE INDIO

Figura 2. La Graciosa Manifestacion de Devi

Antes de dejar la presente consideracionadels primus en el arte
oriental, debe hacerse referencia a otra manera con la que se explica
comunmente la derivacion de la imagen formal. Se asume que, en un
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nivel de referencia intelectual o angélico, las formas de las cosas emanan
intelectualmente y tienen una existencia inmediata suya propia. Cuando
se formula esto mitoldégicamente, ese nivel de referencia deviene un
«cielo». Entonces, el artista, a quien se ha hecho el encargo aqui, se
considera que busca su modelo alli. Por ejemplaifvamsa cap.
XXVII), cuando se ha de construir un palacio, se dice que el arquitecto
hace su via al cielo; y haciendo un boceto de lo que ve alli, vuelve a la
tierra y lleva a cabo este disefio en los materiales a su disposicion. Asi
pues, «es en imitacion de las obras de arte angélicas, como toda obra de
arte se lleva a cabo aquiMifareya Brahmana V1.27). Esta es una
formula mitolégica obviamente equivalente en significacion a la
exposicion mas psicoldgica de |88dhanas. Y aqui también es facil
encontrar paralelos extra-indios; por ejemplo, Plotino, donde dice que
toda musica es «una representacion terrenal de la musica que hay en el
ritmo del mundo ideal», y «puede decirse que los oficios, tales como la
construccion y la carpinteria, que nos dan la materia en formas
trabajadas, puesto que trabajan sobre un modelo, toman sus principios de
ese reino y del pensamiento de alli»Y esto, ciertamente, es lo que
explica las caracteristicas esenciales de las formas trabajadas; si el
Zohar® nos dice del Tabernaculo que «todas sus partes individuales
estaban formadas segun el modelo de el de arriba», esto concuerda con
Tertuliano, que dice del querubin y serafin figurados eweehp/um del

Arca, que debido a que ellos no son segun la semejanza de nada sobre la
tierra, no pecan contra la prohibicion de la idolatria; «ellos no se
encuentran en esa forma de similitud en referencia a la cual se dio la
prohibicionss®.

" Plotino, Enéadas V.9.11.

18 [Dependiente de Exodo 25:40, «Mira, haz todas las cosas segtn el modelo que se te mostré
sobre el monte»].

Y9 Contra Marcionem 11.22. De la misma manera, en lo que concierne a todo su iconoclasmo,
Filon da por supuesta una iconografia del Querubin, y de la Serpiente de Bronce.
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Debe notarse especialmente el acento que se pone en la estricta auto-
identificacion del artista con la forma imaginada. Dicho de otro modo,
esto significa que el artista no comprende lo que quiere expresar por
medio de alguna idea externa a si mismo. Y, ciertamente, tampoco puede
expresarse algo correctamente si no procede desde adentro, movido por
su forma. Desde el punto de vista indio y escolastico igualmente, la
comprension depende de una asimilacién del conocedor y lo conocido.
Per contra, la distincién entre sujeto y objeto es la condicién primordial
de la ignorancia, o del conocimiento imperfecto, pues nada se conoce
esencialmente excepto como ello existe en la consciencia; todo lo demas
es mera suposicion. De aqui las definiciones escolastica e india de la
comprension perfecta como implicando waaeqguatio rer et intellectus,

0 tad-akarata; cf. Gilson, «Todo conocimiento es, en efecto, en el sentido
verdadero del término, una asimilaciéon. El acto por el que una
inteligencia se apodera de un objeto para aprehender su naturaleza,
supone que esta inteligencia se vuelve semejante a ese objeto, que ella
reviste momentaneamente su forma, y es porque ella puede en cierto
modo devenir todo, por lo que ella puede igualmente conocer?odo»

De ello se sigue que el artista debe haber sido realmente cualquier cosa
gue tenga que representar. Dante resume toda la cuestién desde el punto
de vista medieval cuando dice, «el que quiere pintar un rostro, Si no
puede serlo, no puede pintarlo», o como €l mismo lo expresa de otro
modo, «ningun pintor puede retratar un rostro, si primero de todo no se

2 E, Gilson,La Philosophie de St. Bonaventure (Paris, 1924), p. 146 [Seria preferible decir, «se
debe a que ella es todo, por lo que ella puede igualmente conocer todo», de acuerdo con el punto de
vista de que el Hombre —no «este hombre»— es el ejemplar y el demiurgo efectivo de todas las
cosas; entendiendo por «Hombre», por supuesto, esa haturaleza humana que no tiene nada que ver con
el tiempo, pues éste es todo excepto un punto de vista individualmente solipsista. No es que el
conocedor y lo conocido sean mutuamente modificados por el hecho de la observacion, sino que no
hay nada cognoscible aparte del acto del conocimiento].
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ha hecho a si mismo tal como el rostro debe*sebado el valor que
nosotros damos hoy dia a la observacion y al experimento, como los
unicos fundamentos validos del conocimiento, es dificil para nosotros
tomar estas palabras tan literal y simplemente como tienen la intencion
de ser. Sin embargo, no hay nada fantasioso en ellas; y el punto de vista
tampoco es un punto de vista excepcitnaHablando en términos
humanos, es mas bien nuestro propio empirismo el que es excepcional, y
el que es, ciertamente, carencial. Ching Hao, por ejemplo, en el siglo
décimo, esta expresando el mismo punto de vista cuando dice del pintor
«sutil» (el tipo mas alto del artista humano) que «primero experimenta
en imaginacion los instintos y pasiones de todas las cosas que existen en
el cielo y la tierra; entonces, de un manera apropiada al tema, las formas
naturales fluyen espontaneamente de su mano». Sin embargo, los
paralelos mas cercanos a nuestros textos indios aparecen en Plotino:
«Todo acto mental se acompafa de una imagen... fijada, y como una

2L Convito, Canzone IV.53-54 y IV.105-106.

22 [Puede citarse una notable aproximacion a este punto de vista en la alocucion presidencial de
Sir James Jean a la British Assoion, 1934: «La naturaleza... no es el objeto de la relacion sujeto-
objeto, sino la relacion misma . No hay, de hecho, ninguna divisién tajante entre el sujeto y el objeto;
ellos forman un todo indivisible que ahora deviene naturaleza. Esta tesis encuentra su expresion final
en la parabola de la onda, que nos dice que la naturaleza consiste en ondas y que éstas son de la
cualidad general de las ondas del conocimiento, o de la ausencia de conocimiento, en nuestras propias
mentes... Si alguna vez conocemos la verdadera naturaleza de las ondas, estas ondas deben consistir
en algo que nosotros tenemos ya en nuestras propias mentes... El mundo exterior es esencialmente de
la misma naturaleza que las ideas mentales». Estas observaciones son equivalentes a una exposicion
de la teoria vedantica y budista de la conceptualidad de todos los fendmenos, donde la naturaleza y el
arte se consideran igualmente como proyecciones de conceptos mesntatesn{iia) y como
pertenecientes a un orden de experiencia estrictamente meémahgzra) sin existencia substancial
aparte del actovfzti) de consciencial.

El artista es, desde mas de un punto de vista, un yogui; y el objeto de la contemplacion es
trascender el «polvo de la nocion del sujeto y el objeto» en la experiencia unificada de la sintesis del
conocedor y lo conocido —«puesto que el conocedor se asimila con lo que ha-de-ser-conocido, como
era en la naturaleza original, y alcanza, en esa semejanza, ese fin que fue sefialado por los dioses para
los hombres, como el mejor, a la vez para este presente y para el tiempo por venir» 7iHaton,
90D; cf. Aristoteles Metafisica, XI1.9.3-5.
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pintura del pensamiento... El Principio-Razon —el revelador, el puente
entre el concepto y la facultad de tomar imagen— exhibe el concepto
como en un espejo», y «en la visibn contemplativa, especialmente
cuando es vivida, en ese instante, nosotros no somos conscientes de
nuestra propia personalidad; nosotros estamos en posesion de nosotros
mismos, pero la actividad es hacia el objeto de la vision con el que el
pensador deviene identificado; el pensador se ha dado a si mismo como
materia para ser formada; toma la forma ideal bajo la accion de la vision,
mientras sigue siendo potencialmente él mistho»

Cuando reflexionamos que la retorica medieval —es decir, la
preocupacion con la que el patron y el artista abordaban igualmente la
actividad de hacer cosas— venia de Plotino, a través de San Agustin,
Dionisio y Eriugena, hasta el Maestro Eckhart, no nos sorprendera que el
arte cristiano medieval haya sido muy semejante al arte indio en tipo;
s6lo después del siglo trece el arte cristiano, aunque trata nominalmente
los mismos temas, esta enteramente cambiado en su esencia, puesto que
su lenguaje propiamente simbodlico y sus referencias ideales estan
obscurecidas ahora por la expresion de hechos provenientes de la
observacion y por la intrusion de la personalidad del artista. Por otra
parte, en el arte que estamos considerando, el tema es todo, y el artista
meramente el medio hacia un fin; el patron y el artista tienen un interés
comuan, pero no estad en ninguno de ambos. Aqui, en las palabras del
Lankavatara Sitra, la pintura no esta en los colores, ni tiene ninguna
existencia concreta en ninguna otra parte. La pintura es como un suefio,

% Plotino 1V.3.30 y IV.2. «No hay ningln sentido de distancia o separacion de la cosa... Todas
las actividades del si mismo estan sumidas en delectacion, son unanimes en una simple actividad que
rompe la coraza de los aspectos que encierran nuestra actividad racional ordinaria, y que experimenta,
por un momento 0 mas, una realidad que se posee realmente. La mente estd ahora maximamente viva,
y en paz; la cosa esta presente, esta siendo tenida y saboreada» (Thom@®edGillay Experience,

Londres, 1934, pp. 78-79, parafraseandwma. Theol. 1-11.4.3 ad 1).
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las superficies estéticas son meramente su vehiculo, y quienquiera que
hubiera considerado estas superficies estéticas mismas como
constitutivas del arte, habria sido visto como un iddlatra y un sibarita.
Nuestra actitud moderna hacia el arte es en realidad fetichista; nosotros
preferimos el simbolo a la realidad; para nosotros la pintura esta en los
colores, y los colores son la pintura. Decir que la obra de arte es su
propio significado, es lo mismo que decir que ella no tiene ningdn
significado; y de hecho, hay muchos estetas modernos que afirman
explicitamente que el arte es ininteligible.

Tenemos asi, ante nosotros, dos concepciones diametralmente
opuestas de la funcién de la obra de arte: una es la concepcién de la obra
de arte como una cosa proporcionada por el artista para servir como la
ocasion de una experiencia sensorial placentera, la otra es la concepcion
de la obra de arte como proveedora del soporte para una operacion
intelectual que ha de llevarla a cabo el espectador. El primer punto de
vista puede bastar para explicar el origen del arte moderno y de su
aprecio, pero no explica ni nos autoriza a hacer un uso sélo decorativo de
las obras de arte medievales u orientales, que no son meramente
superficies, sino que tienen referencias inteligibles. Nosotros podemos
elegir, para nuestros propoésitos, adherirnos al punto de vista
contemporaneo y al tipo de arte moderno, y podemos decidir adquirir
ejemplos del otro tipo, de la misma manera que una urraca recoge
materiales con los que adornar su nido. Sin embargo, al mismo tiempo,
pretendemos de hecho estudiar y aspirar a comprender las obras de este
otro tipo que coleccionamos en nuestras casas y museos. Y esto no
podemos hacerlo sin tener en cuenta sus causas finales y formales;
¢,cOmo podemos nosotros juzgar algo, sin conocer primero a qué
propésito tenia la intencién de servir, y cual era la intencion de su
hacedor?. Por ejemplo, sélo la légica de la iconografia puede explicar la
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composicion de las obras orientales, soélo la manera en la que se concibe
el modelo puede explicar la representacibn que no es Opticamente
plausible en ningun sentido, ni esta hecha como si debiera funcionar
biologicamente.

De hecho, debemos comenzar abordando estas obras como si no
fueran obras de arte segun las entendemos nosotros, y, para este
propdsito, serd un buen plan comenzar nuestro estudio sin considerar la
calidad de las obras elegidas para ello, o incluso elegir, deliberadamente,
ejemplos pobres o provincianos, buscando saber qué tipo de arte es éste,
antes de proceder a eliminar lo que no es bueno en su tipo; pues solo
cuando sepamos lo que se esta diciendo, estaremos en situacion de saber
si se ha dicho bien, o si, por el contrario, se ha expresado tan pobremente
gue es como si realmente no se hubiera dicho en absoluto.

No carece enteramente de fundamento el hecho de que C. G. Jung
haya encontrado un paralelo entre las producciones «artisticas» de sus
pacientes patoldgicos y lasandalas del arte orientdf. El pide a sus
pacientes «que pinten lo que han visto en suefio o en fantasia... Pintar lo
gue vemos ante nosotros es una cuestion diferente a pintar lo que
nosotros vemos dentro». Aunque estas producciones son a veces
«bellas» (ver los ejemplos reproducidos Bre Secret of the Golden
Flower, Lams. 1-10), Jung las trata como «enteramente desprovistas de
valor en comparacion con el arte serio. Es esencial, incluso, que no se les
dé ningun valor de este tipo, pues de otro modo mis pacientes podrian
imaginar que son artistas, y esto anularia los buenos efectos del ejercicio.
No se trata de aff®—o mas bien no deberia tratarse de arte— sino de

24 R. Wilhelm y C. G. JungThe Secret of the Golden Flower (Londres, 1932); C. G. Jung,
Modern Man in Search of a Soul (Londres, 1933), cap. 3. Sobre la interpretacién de Jung ver André
Préau,La Fleur d’or et Ie taoisme sans Tao (Paris, 1931).

% Es decir, no de «arte por el arte», sino «para el buen uso».



A.K. COOMARASWAMY, LA OPERACION INTELECTUAL EN EL ARTE INDIO

algo mas, algo diferente del mero arte: a saber, el efecto vivificante sobre
el paciente mismo —que es algun tipo de proceso de centrado— un
proceso que suscita un nuevo centro de equilibrio». Esto corresponde a
la concepcion india de la obra de arte como un «medio de reintegracion»
(samskarana)®®. Por supuesto, como Jung admite libremente, es cierto
gue ninguno de lomandalas europeos logra «la armonia y completud
convencional y tradicionalmente establecidami@ldala oriental».

En efecto, los diagramas orientales son productos acabados de una
cultura sofisticada; no son las creaciones de un paciente desintegrado,
como en los casos de Jung, sino mas bien las creaciones del especialista
psicolégico mismo, para su uso propio o el de otros, cuyo estado de
disciplina mental esta ya por encima, mas bien que por debajo, del nivel
medio. Aqui estamos tratando de un arte que tiene «en vista fines fijados
y medios de operacion verificados». En lo que es asi un producto
profesional y consciente, nosotros encontramos, naturalmente, las
cualidades de la belleza altamente desarrollada, es decir, las cualidades
de la unidad, el orden, y la claridad; si insistimos en ello, podemos
considerar estos productos como obras de arte decorativo, y usarlos
acordemente. Pero si limitamos nuestra respuesta de esta manera, sin
tener en cuenta la manera y proposito de su produccion, entonces no
podemos pretender estar comprendiéndolos; ellos no son explicables en
los términos de la técnica y el material, sino que es mas bien el arte en el
artista el que determina el desarrollo de la técnica y la eleccion del
material; y, en cualquier caso, es el significado y las relaciones logicas
de las partes, lo que determina su ordenamiento, 0 lo que nosotros
llamamos su composicion. Una vez que se ha concebido la forma, el
artista, al llevar a cabo la operacion servil, no puede alterarla para

% Ajtareya Brihmana V.27, Satapatha Brahmana V).1.2.29, etc. Samskarana es tanto una
integracion como un «sacramento»; la operacion es un rito.
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complacer mejor a su gusto o al nuestro, y nunca tuvo ninguna intencién
de hacerlo. Debido a ello, mantenemos que ningun acercamiento al arte
oriental, que no tenga en cuenta todos sus propoésitos, y los procesos
especificos por los que estos propdsitos se cumplen, puede pretender ser
adecuado. Esto se aplicara tanto en el caso de las artes menores como en
el de las artes mayores de la pintura, la escultura, y la arquitectura. El
arte Oriental no puede aislarse de la vida y estudiareg-uo; al menos

por el momento, nosotros soélo podemos decir que lo hemos
comprendido, en la medida en que nos hemos identificado con sus
premisas hasta el punto de darle nuestro consentimiento pleno, y de
aceptar su tipo sin reservas, de la misma manera que aceptamos la moda
moderna; mientras no hagamos esto, las formas del arte oriental siempre
nos pareceran arbitrarias, o al menos exaticas o curiosas; y esto mismo
sera la medida de nuestra incomprension, pues no era ninguna de estas
cosas a los ojos de aquellos para quienes se hizo y que sabian como
usarlo. El hombre que todavia adora a la imagen budista en su templete
tiene, en muchos respectos, una comprension del arte budista mucho
mejor que el hombre que mira la misma imagen en un museo, cCOmo un
objeto de «arte fino».

De la misma manera que para Platon el patrén es el juez del arte en su
aspecto mas importante, es decir, el de la utilidad, asi nosotros decimos
también que «la prueba del budin estd en comerlo».
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LA NATURALEZA DEL ARTE BUDISTA

El mismo no es traido a la existencia en las imagenes que se manifiestan
a través de nuestros sentidos, pero El nos manifiesta todas las cosas
en tales imagenes.

Hermes,Lib. V.1b

Para comprender la naturaleza de la imagen del Buddha, y su
significado para un budista, para comenzar, debemos, reconstruir su
entorno, rastrear su extraccion, y remodelar nuestra propia personalidad.
Debemos olvidar que estamos mirando a una pieza de «arte» en un
museo, y ver la imagen en su sitio, en una iglesia budista, o como parte
de un muro de roca esculpido; y, una vez vista, debemos recibirla como
una imagen de lo gue nosotros mismos somos potencialmente.
Recordemos que somos peregrinos que venimos desde de una gran
distancia para ver a Dios; y que lo que veamos depende de nosotros
mismos. Lo que tenemos que ver, no es la semejanza hecha por las
manos, sino su arquetipo trascendental; tenemos que tomar parte en una
comunion. Hemos escuchado la Palabra hablada, y recordamos que «El
gue ve la Palabra, Me ve; asi pues, tenemos que ver esta Palabra, ahora
no en una forma audible, sino en una forma visible y tangible. En las
palabras de wuna inscripcion china, «Cuando contemplamos las
caracteristicas preciosas, es como si la persona total y verdadera del
Buddha estuviera presente en majestad... El Pico del Buitre esta ante
nuestros ojos;Nagarahara esta presente. Hay una lluvia de flores
preciosas que priva de color a las nubes mismas; se escucha una musica
celestial, suficiente para silenciar el sonido de diez mil flautas. Cuando

" [Este ensayo se publicé por primera vez como la introduccion a un volumen de Benjamin
Rowland, Jr.,The Wali-Paintings of India, Central Asia, and Ceylon (Boston, 1938). Aqui aparece en
la version ligeramente revisada incluidafémures of Speech or Figures of Thought—ED.]
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consideramos la perfeccion del Cuerpo de la Palabra, se evitan los ocho
peligros; cuando escuchamos la ensefianza del Intelecto Supremo, se
alcanza el séptimo cielo» (E. Chavann®&ssion archéologique dans la

Chine septentrionale, 3 vols., Paris, 1909-1913, 1, 340). La imagen es la
de un Despertado: y tiene como finalidad el despertar de quienes estamos
todavia dormidos. Los métodos de la «ciencia» objetiva no bastaran; no
puede haber ninguna comprension sin asimilacién; comprender es haber
nacido de nuevo.

El epiteto de «Despertado» (Buddha), evoca en nuestras mentes de
hoy el concepto de una figura histoérica, el descubridor personal de una
Via de salvaciéon ética, psicoldgica, contemplativa y monastica de la
infeccion de la muerte: Via que se extiende desde aqui hasta un Fin
ultimo y beatifico, al que se llama, diversamente, Reversion, Despiracion
o Liberacién, que es indescriptible en los términos del ser o el no-ser,
considerados como alternativas incompatibles, pero que, ciertamente, no
es una existencia empirica ni una aniquilacion. El Buddha «es»; pero «no
puede ser aprehendido».

En el arte budista desarrollado, que es el que nos interesa ahora
principalmente, damos por hecho el predominio de la figura central de
un «Fundador» en una forma que soOlo puede describirse, aunque con
importantes reservas, como antropomorfica. Si tenemos en cuenta la
manera en la que esta figura, usualmente monastica, pero a veces
también regia, se distingue tajantemente de su entorno humano, por
ejemplo, por el nimbo o por el soporte de loto, 0 si tenemos en cuenta,
similarmente, el caracter «mitico» de la vida misma, como se describe en
los textos primitivos, generalmente decimos que el hombre de quien se
habla como el «Asi-venido»T4thagata), o como el «Despierto»
(Buddha), ha sido «deificado», y presumimos que los elementos
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milagrosos se han combinado con el ndcleo historico, y se han
introducido en las representaciones con propoésitos edificantes. Para
nosotros es dificil comprender que el «budismo» tiene raices que pueden
rastrearse durante milenios; y que, aunque las doctrinas del Buddha son
originales en el sentido mas propio de la palabra, sin embargo no son
nuevas; y que esto se aplica con la misma fuerza a los problemas del arte
budista, que no son, en realidad, los del arte budista en particular, sino
mas bien los del arte indio en su aplicacion budista y, en dltimo analisis,
los problemas del arte universalmente. Por ejemplo, seria posible
examinar todo el problema del iconoclasmo en términos puramente
indios; y, de hecho, tendremos algo que decir al respecto, al tratar la
naturaleza y la génesis de la imagen antropomoérfica que es el tema
principal de esta introduccion.

Si el «budismo» (usamos corchetes debido a la vastedad de la
connotacion) es una doctrina heterodoxa, en el sentido de que rechaza
aparentemente la autoridad impersonal de los Vedas, y la substituye, o
parece substituirla, por la autoridad de wuna Palabra hablada
histéricamente, sin embargo, se esta haciendo cada dia mas evidente que
el contenido del budismo y del arte budista son mucho mas ortodoxos de
lo que se imagind a primera vista, y ortodoxos no solo en un sentido
védico, sino universalmente. Por ejemplo, la famosa fornaslaca,
anatta, dukkha, «lmpermanencia, No-espiritu, Sufrimiento», no implica,
como se creyd una vez, una negacion del Espifitinaf)), sino que
afirma que el alma-y-cuerpo, o la individualidadrfa-riipa, atta-bhava,
savinnana-kaya) del hombre, son transitorios, mutables, y que, sobre
todo, han de distinguirse tajantemente del Espiritu. La padabra no
afirma que «no hay ningln Espiritu» 0 «Esencia-espiritual», sino que
«este (si mismo empiricd,erbseele) no es mi Espiritu»ga me so atta,
una férmula que se repite constantemente en los textos pali. Casi con las
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mismas palabras, laSpanisads afirman que «lo que es otro que el
Espiritu es una miseriasaté anyad artam), y que «esto (su estacion),
ciertamente, no es el Espiritu: el Espiritu no es nada que pueda ser
aprehendido, nada perecedero, etGa esa neti nety atma agrihyo...

asiryah, etc. Brhadaranyaka Upanisad 111.4.1 y 9.26). Esta es la mas
grande de todas las distinciones, aparte de la cual no puede haber
ninguna inteligencia del fin dltimo del hombre; y, por consiguiente,
encontramos que se insiste en ella en todas las tradiciones ortodoxas —
por ejemplo, San Pablo, cuando dice, «La palabra de Dios es rauda y
poderosa, y mas aguda que una espada de doble filo, que penetra hasta la
division entre el alma y el espiritu» (Heb. 4:12).

Hemos rastreado en otra paftéas fuentes védicas y los valores
universales del simbolismo budista; y ahora vamos a examinar la
naturaleza del simbolismo mismo. Aqui bastara agregar que las
escrituras védicas y budistas, o igualmente védicassyavas 0 védicas
y jainas, tomadas conjuntamente en su continuidad, enuncian la doctrina
dual, que es también una doctrina cristiana, de un nacimiento eterno y de
un nacimiento temporal; ahora bien, si emRglVeda solo se expone el
primero, la natividad histérica del Buddha es, en realidad, la historia de
la manifestacion eonica de Agni MNester Deus ignis consumens est—
«como si estuviera» comprimida dentro del lapso de una Unica
existencia. La «salida» del hogar a la vida sin hogar, es la transferencia
ritual de Agni desde el hogar al altar sacrificial; si los profetas védicos
estan rastreando siempre la Luz Oculta por las huellas de sus pasos,
también es literal e iconograficamente verdadero que el budista hace de
los vestigium pedis Su guia; y si Agni es en los textos vedicos, como
también en el Antiguo Testamento, un «Pilar de Fuego», al Buddha se le

2 Coomaraswamy[Elements of Buddhist Iconography, 1935, y «Some Sources of Buddhist
Iconography», 1945,
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representa repetidamente como talAemaravati. No necesitamos decir
gue, desde nuestro punto de vista, hablar de las «vidas» del Buddha o de
Cristo como «miticas», es acentuar su significado ateriporal

Naturalmente, nosotros pasamos por alto el hecho de que el problema
central del arte budista, cuya soluciébn es esencial para cualquier
comprension real, no es un problema de estilos, sinesghe ocurrid
que el Buddha haya llegado a ser representado en una forma
antropomorfica: lo cual es casi la misma cosa que preguntar, ¢por qué,
ciertamente, el Gran Rey de la Gloria debe haber velado su persona en
vestiduras de mendicante Gur Deus homo?. La respuesta budista es,
por supuesto, que la asumicion de una naturaleza humana esta motivada
por una compasion divina, y que es en si misma una manifestacion de la
perfecta virtuosidad kpsalia, kausalya) del Buddha en el uso de los
medios (ipaya) convenientes: se afirma expresamente del Buddha que
pertenece a su pericia revelarse de acuerdo con la naturaleza de aquellos
gue le perciben. Ciertamente, ya se habia comprendido en los Vedas y
los Brahmanas que «Sus nombres estan de acuerdo con su aspecto» y
que «como uno se acerca a El, asi El deviemeshdpasate tad eva
bhavati, Satapatha Brahmana X.5.2.20); como lo expresa San Agustin,
citado con aprobaciéon por Santo Tomésfus est Deus homo ut homo
fieret Deus.

La nocion de un Creador que opeka arfem, comun a la ontologia
cristiana y a todas las demas ontologias, implica ya un artista en posesion

% Hablar de un evento com@encialmente mitico no es, en modo alguno, negar su posibilidad,
sino mas bien afirmar la necesidad de su eventuaciddental —es decir, historica; las natividades
eterna y temporal estan relacionadas de esta manera. Decir «para que pudiera cumplirse lo que fue
dicho por los profetas», no es hacer una narrativa inferida, sino solamente referir el hecho a su
principio. Nuestra intencién es sefialar que la verdad mas eminente del mito, no es apoyada ni rebatida
por la verdad o el error de la narrativa histérica en la que el principio se ejemplifica.
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de su arte, a saber, la premediciprafiana) y la providencia grajna)
acordemente a las cuales han de medirse todas las cosas; de hecho, hay
la analogia mas estrecha posible entre el «cuerpo facticio»
(nirmana-kaya)®® o la «medida» fimitta) del Buddha vivo, y la imagen

de la Gran Persona que el artista «midematr) literalmente para que

sea un substituto de la presencia efectiva. Efectivamente, el Buddha nace
de una Madre rpatr), cuyo nombre eMaya (Naturaleza, Arte, o
«Magia» en el sentido de la palabra «Creatrix» en Boehme), con una
derivacién, en uno y otro caso, g, «medir»; cf.prati-ma, «<imagen»,
pra-mdna, «Criterio», y tala-mana, «iconometria¥¥. En otras palabras,

hay una identificacion virtual de una generacion natural con una
generacion intelectual, métrica y evocatlvaEl nacimiento es

% La expresiémirmana-kaya se deriva, evidentemente, dgminiya Brahmana |I.261-263. Aqui
los Devas han emprendido una sesion sacrificial, pero antes de hacerlo se proponen desechar «todo lo
qgue es crudo en nuestro Espiritad(yad esam kriram atmana asit, es decir, todo lo que son sus
posibilidades de manifestacion fisica), y meditn (nirmimamahai —es decir, darlo forma)». Por
consiguiente, «ellos lo midieronitmaya) y pusieron lo que asi habia sido desechatnrgarjam) en
dos cuencosséravayoh, es decir, el cielo y la tierra)... De aqui nacio el Deva suave... fue ciertamente
Agni quien nacio... El dijo, “¢Por qué me habéis hecho nacer?”. Ellos respondieron, “Para mantener
la guardia” bupa-drstraya; cf. Satapatha Brahmana W.4.2.5, aupadrsta, y Sayana sobre Rg Veda
Samhita X.27.13,aloka karanaya)». Aqui, entonces, la incorporacion de Agni en los mundos es ya un
nirmana-kaya. Que Agni ha de mantener la guardia corresponde, por una parte, a la concepcién védica
del Sol como el «Ojo de los Devas» y, por otra, a la del Buddha como el «QOjo en el Mutdozn (
loke) en los textogali, y a Cristo comdeos...6ppe (Greek Anthology 1.19). Cf. Coomaraswamy,
«Nirmana-kaya», 1938.

30 El origen del nombre de la madre del Budd¥iaya (peic, phitic, Sophia), puede rastrearse
hacia atrds desdealita Vistara XXVI1.12 a través dedtharva Veda Samhitz V111.9.5 hastaRg Veda
Samhita 111.29.11, «Esta, oh Agni, es tu matriz cdsmica, desde donde tu has brillado... Metrado en la
madre §ad amimita matari ) —Matarisvan»; cf. X.5.3, «Habiendo medido al Nifieuva sisum)», y
Taittiriya Samhita IV.2.10.3, «nacido como un corcel en el medio de las aguas».

31 En relacion con esto, obsérvese que en San Juan 1:3-4, eltafifictum est representa al
griego 6 yé€yovev (sdnscritojatam), cf. Filon, Aet. 15, épyov 6¢ xkai éyyovov. «La ensefianza de
nuestra escuela es que todo lo que se conoce o0 nace es una imagen. Ellos dicen que al engendrar a su
Hijo unigénito, el Padre esta produciendo su propia imagen» (Maestro Eckhart, ed. Evans, 1.258).

Es desde el mismo punto de vista, a saber, el de la doctrina de las ideas, como para Santo Tomas
«El arte imita a la naturaleza [es decir, a la Natura naturans, Creatrix universalis, Deus] en su manera
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literalmente una evocacion; el Nifio es engendrado, de acuerdo con una
formula Brahmana repetida constantemente, «por el Intelecto en la Voz»,
cuyo intercurso se simboliza en el rito; el artista trabaja, como lo expresa
Santo Tomas, «por una palakwacebida en el intelecto». Asi pues, no
debemos pasar por alto que hay también una tercera imagen, una imagen
verbal, la de la doctrina, co-igual en significacion con las imagenes de
carne o de piedra: «El que ve la Palabra me \Ramyutta Nikaya
[11.120). Estas imagenes visibles y audibles son iguales en su
informacién, y difieren sélo en sus accidentes. Cada una de ellas pinta la
misma esencia en una semejanza; ninguna de ellas es una imitacion de la
otra — la imagen de piedra, por ejemplo, no es una imitaciéon de la
imagen de carne, sino que cada una, directamente, es una «imitacion»
(anukrtr, mimesis) de la Palabra in-hablada, una imagen del «Cuerpo de
la Palabra» o del «Cuerpo de Brahma» o del «Principio», que no puede
representarse coms, debido a su simplicidad perfecta.

Sin embargo, el Buddha no fue representado efectivamente en una
forma humana hasta el comienzo de la era cristiana, cinco siglos después
de la Gran Despiracion Totalmgha parinibbana). En términos mas
generales, hasta entonces (con ciertas excepciones, algunas de las cuales
se remontan en fecha hasta el tercer milenio antes de Cristo, y a pesar del
hecho de que eRg Veda hace uso libremente de una imagineria verbal
en términos antropomorficos) no puede reconocerse un desarrollo
ampliamente extendido de una iconografia antropomorfica. El arte indio
mas antiguo, de la misma manera que el arte cristiano primitivo, es
esencialmente «anicénico», es decir, sOlo hace uso de simbolos
geométricos, vegetales, o theriomorficos como soportes de

de operacion»Sum. Theol 1.117.10), y como San Agustin «appuie plus nettement [que Plotino] sur
la méme origine de la nature [Natura naturata)] et des oeuvres/@agtine en Diet> (K. Svoboda,
L ’Esthétique de saint Augustin et ses sources, Brno, 1933, p. 115).
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contemplacion. Aqui no puede invocarse, a manera de explicacion, en
ninguno de ambos casos, una incapacidad artistica para representar la
figura humana; puesto que no sélo se habian representado ya muy
diestramente figuras humanas en el tercer milenio a. C., sino que, como
sabemos, el tipo de la figura humana se habia empleado con gran efecto
desde el siglo tercero a. C. en adelante (y sin duda desde mucho antes en
materiales impermanenteS)xcepro para representar al Buddha en su
ultima encarnacion, donde, en el nacimiento y antes del Gran Despertar,
se le representa sélo por las huellas, o generalmente por simbolos tales
como el Arbol o la Rueda.

Para abordar el problema, debemos relegar a un lugar enteramente
subordinado nuestra predileccion por la figura humana, heredada de las
ultimas culturas clasicas, y debemos también, en la medida en que
seamos capaces, identificarnos con la mentalidad unanime del artista y el
patrén indios, a la vez como habia sido antes, y como habia llegado a ser
cuando se sintio efectivamente la necesidad de representar lo que
nosotros consideramos como el Buddha «deificado» (aunque el hecho de
gue el Buddha no puede considerarse como un hombre entre otros, sino
mas bien como «la forma de la humanidad que no tiene nada que ver con
el tiempo», se expone llanamente en los texidls). Sobre todo,
debemos guardarnos de asumir que lo que fue un paso inevitable, y un
paso que ya se prefiguraba en la «historicidad» de la vida, deba
interpretarse en los términos de un progreso espiritual. Debemos
comprender que este paso, uno de cuyos resultados imprevistos fue la
provisidbn para nosotros de tantos placeres estéticos como cada uno
derive del arte budista, puede haber sido, en si mismo, mucho mas una
concesion a los niveles de referencia intelectualmente mas bajos que la
evidencia de una profundidad de visidon acrecentada. Debemos recordar
gue un arte abstracto estd adaptado a los usos contemplativos y que
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implica una gnosis, mientras que un arte antropomoérfico evoca una
emocioén religiosa, y corresponde mas bien a la plegaria que a la
contemplacion. Si el desarrollo de un arte puede justificarse como
respuesta a necesidades nuevas, no debe pasarse por alto que hablar de
una necesidad es hablar de una deficiencia en el que necesita: cuanto
mas es uno, tanto menos necesita. Asi pues, no debemos reparar tanto en
una deficiencia del arte plastico en los rituales aniconicos, como en la
adecuacion de las formulas puramente abstractas y en la proficiencia de
aquellos que podian hacer uso de representaciones puramente
simbolicas.

Asi pues, el caracter aniconico del ritual védico y del arte budista
primitivo era una cuestion de eleccion. De hecho, la posicion no es soélo
iconoclasta, sino que dificiilmente podemos dejar de reconocer una
tendencia iconoclasta de largo alcance, en palabras tales como las de la
Jaiminiya Upanisad Brahmana, IV.18.6: «El Brahman no es lo que uno
piensa con la menteydm manasa na manute), sino que, como ellos
dicen, es eso por lo que hay una mentacion, o concept@hlr
manomatam). Sabe que sélo Eso es Brahman, no lo que los hombres
adoran aqui dedam yad idam upasate)». Al mismo tiempo, las
Upanisads distinguen claramente entre el Brahman en una semejanza y
el Brahman en ninguna semejanza, el mortal y el inmont@krt4m
camirtam ca martyam camitam ca, Brhadaranyaka Upanisad 11.3.1,
donde puede notarse que una de las designaciones regulares de una
Imagen es precisamentairti); y entre el concepto por el que uno
recuerda distintamente y el destello de iluminacién ante el que uno soélo
puede exclamarKena Upanisad IV.4-5). La distincion es la que hacen
Eckhart y Ruysbroeck entre el conocimiento de Ri@sturlicher wise,
creatuerlikerwijs Y dne mittel, dne wise, sonder middel, sonder wise, €
implica la doctrina universal de la Unica esencia y las dos naturalezas.
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Evidentemente, estos textos, y su doctrina implicita, equivalen a una
justificaciéon tanto de una iconografia como de un iconoclasmo. El valor
inmediato de una imagen es servir como el soporte de una contemplacion
conductiva a una comprension de la operacion exterior y del Brahman
proximo, elSambhogakaya budista: sélo de la operacion interior y del
Brahman ultimo, elDharmakaya, Tattva, Tathata, 0 Nirvana budista,
puede decirse queEste Brahman es silencié$

Nadie cuya vida es todavia una vida activa, nadie todavia
espiritualmente bajo el Sol y todavia perfectible, nadie que todavia se
propone comprender en los términos de sujeto y de objeto, nadie que
todavia es alguien, puede pretender haber rebasado toda necesidad de
medios. No se trata de las «posibilidades virtualmente infinitas del alma»
(A. C. Bouquet,The Real Presence, Cambridge, 1928, p. 85), que seria
absurdo negar, sino d@mo estas potencialidades pueden reducirse a
acto. Uno no tiene mas remedio que asombrarse ante la multitud de
aquellos que propugnan el acercamiento «directo» a Dios, como si el fin
del camino pudiera alcanzarse sin viaje, y de quienes olvidan que una
vision inmediata so6lo puede ser de aquellos en quienes «la mente ha sido

32 Un dicho tradicional citado pdSankara en Brahma Sitra 11.2.17. Cf. el Hermético «Sélo
entonces lo veras, cuando no puedas hablar de ello; pues el conocimiento de ello es silencio profundo,
y supresion de todos los sentidos» (Herniés, X.6). De la misma manera que paralgpanisads, el
Brahman dltimo es un principio «sobre el que no puede preguntarse ninguna pregunta mas»
(Brhadaranyaka Upanisad 111.6), asi el Buddha rehusa consistentemente discutir la quiddidad del
Nibbana. En las palabras de Erigena, «Dios no sabe lo que El mismo es, debido a que El no es ningun
qué», y de Maimoénides, «al afirmar algo de Dios, estas apartandote de EBpanagds y el
budismo no ofrecen ninguna excepcioén a la regla universal del empleo conjunta:dgf@amnativa y
la via remotionis. No hay nada peculiarmente indio, y todavia menos peculiarmente budista, en la
ensefianza de que nosotros no podemos conocer lo que nosotros podemos devenir, lo cual «el 0jo
nunca vio, ni el oido nunca oyé» (I Cor. 2:9). Mientras tanto, la funcion de la imagen corporal ,
verbal, o plastica, o, en cualquier otro sentido, simbdlica, es mediadora. Ver también Coomaraswamy,
«The Vedic Doctrine of “Silence”».
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de-mentada», para emplear una expresion significativa comun al Maestro
Eckhart, a la¥Jpanisads, y al budismo.

Asi pues, el problemaresente no es la propiedad o impropiedad del
uso de soportes de contemplacion, sino de qué tipo deben ser los
soportes de contemplaciéon mas apropiados y mas eficaces, y del arte de
hacer uso de ellos. Panasotros, la obra de arte existe y opera solo en
un nivel de referencia visible y tangible, enteramente humano; al
contrario de lo que Dante nos pide, nosotros no nos «maravillamos de la
doctrina que se esconde detr&&asconde sotto) del velo de los extrafios
versos» [nferno IX.61); los versos solos son suficientes para nosotros.
Pero la cosa es muy distinta en un arte tradicional, donde el objeto es
meramente un punto de partida y un poste indicador, que invita al
espectador al cumplimiento de un acto dirigido hacia esa forma, por cuya
causa existe la imagen. El espectador no ha de ser «agradado», sino mas
bien «transportado»: para ver, como al artista se le ha exigido ver, antes
de tomar el pincel o el cincel; para ver al Buddha en la imagen, mas bien
gue una imagen del Buddha. Es una cuestiorpadetracion, en los
sentidos mas técnicos del término (8fundaka Upanisad 11.2.3): la
matizada presentacion en colores es meramente una exteriorizacion
conceptual de lo que, en si mismo, es una claridad perfectamente simple
—«De la misma manera que es un efecto de la presencia o ausencia de
polvo en una vestidura, que el color sea claro o turbio, asi también es el
efecto de la presencia o ausencia de una penetracion en la Liberacion
(avedha-vasan muktau), que la Gnosis sea clara o turbia. Que uno aluda
a la profundidad de los Buddhas en el Plano Inmaculado, en los términos
de caracteristicas iconograficas, de maneras, y de actos
(laksana-sthana-karmasu) es una mera pintura coloreada en el esp&tio»

3 Ver la edicion de Sylvain Lévi deWahayana Sutrilamkara de Asanga, 2 vols. (Paris, 1907,
1911), I, 39-40; Il, 77-78. Lévi no ha comprendido completamkhktena-sthana; la referencia es a la
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O también, y con referencia igualmente a la imagineria verbal y visual,
al Buddha se le hace decir que la expresion metaférica «se aduce a
manera de ilustracion... debido a la gran flaqueza de los nifios... yo
ensefilo como lo hace el maestro pintor, a su pupilo, que dispone sus
colores en razén de una pintura, pintura que no se encuentra en los
colores, ni en el fondo, ni en el contorno. La pintura se idea en colores
sélo para hacerla atractiva'#as criaturas: lo que se ensefia literalmente
es impertinente; el Principio elude la 18traAl ocupar un sitio entre las
cosa¥’, lo que yo ensefio realmente es el Principio como lo comprenden
los Contemplativo¥: una reversién espiritual que evade todas las formas
del pensamiento. Lo que yo ensefio no es una doctrina para nifios, sino

iconografia descriptiva del arte narrativo y visual. £Survey of Painting in the Deccan (Londres,

1937), pp. 27 y 203, nota 31, Stella Kramrisch ha errado la referencia del pasaje: «pintar con colores
en el espacio» es una expresion proverbial que implica «intentar lo imposible» o «esfuerzo hecho en
vano», como, por ejemplo, &dajjhima Nikaya|.127, donde se sefiala que un hombre no puede pintar

en colores en el espacio, debido a que «el espacio es sin forma o indicacién».Asangaeesta
diciendo, es que considerar cualquier representacion del Principio transcendente, como él es en si
mismo, no es mas que un suefio vano; la representacion tiene un valor meramente temporario,
comparable al de la barca ética, en la bien conocida pardbola de laMgjhariz Nikaya 1.135).

Sin embargo, como lo expresan &aslhanas, es sobre un fondo de «espacio en el corazén» como
debe imaginarse la pintura que «no esta en los colores»; de la misma manera que la «pintura del
mundo» deSankaracarya (a saber, el cosmos inteligible visto ensgiculum acternum) es «pintada
por el Espiritu en el lienzo del Espiritu». Y debido a que la pintura se ha imaginado asi como una
apariencia manifestada sobre un terramnito, la pintura (de Amida, por ejemplo) pintada en colores
efectivos y sobre lienzo, destaca sobre un trasfondo analogo de exieuksitida.

34 Karsanarthaya: la nocion coincide con el concepto platénico y escolastico de la cualidad
convocativa de la belleza. CtMathnawi 1.2770, «La apariencia risuefia de la pintura es por amor de
ti; para que por medio de esa pintura pueda establecerse la realidad».

% «Elude» es precisamente el «s’asconde sotto» de Dante. «El lenguaje no alcanza la verdad; pero
la mente Yol¢ = manas) tiene un poder vigoroso, y cuando ha sido llevada a alguna distancia en su
via por el lenguaje, alcanza la verdad» (Hermes 1.185).

% Es decir, al nacer, y al hacer uso, por consiguiente, de figuras materiales, al hablar
parabdlicamente, etc.

3" Tattvam yoginam: cf. Rg Veda Samhita X.85.4, «De quien los brahmanes comprenden como
Soma, nadie saborea jamas, nadie saborea que more sobre la tigditareyy Brahmana V11.31, «Es
metafisicamentepfroksena) como €l obtiene la bebida de Soma, no es literalmembey4ksam)
como [la bebida] es participada por €él».
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para los Hijos del Conquistador. Y del mismo modo que todo lo que yo
puedo ver de una manera diversificada no tiene ningun ser real, asi es la
doctrina pictérica comunicada de una manera irrelevante. Todo lo que no

se adapta a las personas que han de ser ensefiadas no puede llamarse una
“ensefanza”... Los Buddhas adoctrinan a los seres acordemente a su
capacidad mentaf® Esto equivale a decir, con San Pablo, «Os he
alimentado con leche y no con carne: pues hasta ahora no erais capaces
de soportarla, ni todavia sois capaces» (I Cor. 3:2): «La carne fuerte
pertenece s6lo a quienes son de plena edad» (Heb. 5:14).

Solo el queha alcanzado una Gnosis inmediata puede permitirse
prescindir de la teologia, el ritual, y la imagineria: el Comprehensor ha
encontrado lo que el Viajero todavia busca. Muy a menudo, esto se ha
malinterpretado en el sentido de que, deliberadamente, se oculta algo a
aquellos que tienen que depender de medios, o que, incluso, se les
dispensan los medios como si se intentara mantenerlos con ellos en la
ignorancia; hay quienes piden una suerte de educacion universal
obligatoria en los misterios, suponiendo que un misterio no es nada mas
gue un secreto comunicable, aunque hasta ahora incomunicado, y nada
diferente en tipo de los temas de la instruccion profana. Muy lejos de
esto, pertenece a la esencia de un misterio, y sobre todo a la del
mysterium magnum, que Nno puede comunicarse, sino Unicamente
realizars&” todo lo que puede comunicarse son sus soportes externos o
expresiones simbolicas; el Gran Trabajo debe hacerlo cada uno por si
mismo. Las palabras atribuidas al Buddha arriba, no son en modo alguno
contradictorias del principio de la mano abientar4da mudra) o de la
mano expositoriayakhyana mudra). El Buddha jamas es inelocuente:

38 [ ankavatara Sitra 11.112-114.
39 «Este tipo de cosa no puede ensefiarse, hijo mio; pero Dios, cuando asi lo quiere, lo trae a
nuestra memoria» (Hermesip. XIlII.2).



A.K. COOMARASWAMY, LA NATURALEZA DEL ARTE BUDISTA

las puertas solares no estan ahi para excluir, sino para admitir; nadie
puede ser excluido por nadie excepto por si mismo. La Via ha sido
sefialada en detalle por cada Precursor,equél mismo, la Via; lo que

hay al final del camino no se revela, ni siquiera por aquellos que lo han
alcanzado, debido a que no puede decirse ni aparecer: el Principio no
esta jamas en ninguna semejanza.

¢De qué tipo son, entonces, los soportes de contemplacion mas
apropiados y mas eficaces?. Apenas sera posible citar un texto indio
autorizado que condene explicitamente el uso de imagenes
antropomorficas, distinguiéndolas de las imagenes anicOnicas. Sin
embargo, hay una fuente budista, la Kelinga-bodhi Jataka, en la que
se refleja todavia claramente lo que debe haber sido la posicion
primitiva. Se pregunta al Buddha qué tipo de santuario, sagrario, 0
simbolo ¢etiya)*® puede representarle apropiadamente en su ausencia.

0 Cetiva, caitya, se derivan generalmente @& «apilar», usado originalmente en conexion
particular con la construccién de un altar del fuego o una pira funeraria, y esto no carece de
significacién en conexion con el hecho, que ha de examinarse abajo, de que la imagen del Buddha
hereda realmente los valores del altar védico. Pero, corfisakd mismo aclara, urvaitya no es
necesariamente uipa, ni algo construido, sino un substituto simbdlico de cualquier tipo que ha de
considerarse como el Buddha en su ausencia. Debe asumirse al menos una conexién hermenéutica de
ci, «edificar», con las raices estrechamente emparentéglag, mirar, considerar, conocer, y pensar
o contemplar; es en este sentido, por ejemplo, como semshen Rg Veda Samhita V1.1.5, «TU, oh
Agni, nuestro medio de cruceienes-que-ser-conocido-como refugio eterno y padre y madre del
hombre», epitetos que, ademas, se han aplicado todos también al Buddhapiha Brihmana
VI1.2.3.9 es explicito quest/ («plataforma», de la raiz’) se llama asi debido a que ha sido «visto en
meditacion» {etayamana, de la raizcif). Los fuegos «dentro de vosotros», de los que los fuegos del
altar externo son sélo los soportes, se «apilan intelectualmente», o son «apilados de sabiduria»
(manasacitah, vidyicitah, de la raizci, Satapatha Brihmana X.5.3.3 y 12). Cf. &etiya» en
Coomaraswamy, «Algunas PalabPak»; y Coomaraswamy,Reana-cit», 1943.

La asimilaciéon de/ acit, en conexion con una operacion cuyo propdsito principal es «edificar» al
sacrificador mismo, entero y completo, tiene un sorprendente paralelo en el desarrollo seméntico de la
palabra «edificio», puesto que el «edificio» era originalmente un hagérs)(y las raices afines
griega y sanscritaibw e idh son «encender». El hogar, que es un altar tanto como un lugar para el
fuego, establece la casa (comoSampatha Brahmana VI1.1.1. y 4). Asi pues, de la misma manera
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La respuesta es que él puede ser representado apropiadamente por un
arbol Bodht! (un paribhoga-cetiya, Mahavamsa 1.69), ya sea durante su

vida o después de la Despiracion, o por reliquias corporales después de
su Deceso; la iconografia «indicativanddesika)® de una imagen
antropomorfica se condena como «sin fundamento y conceptual, o

que aedes deviene «casa», asi también «edificar» es, en un sentido mas general, «construir»; y el
significado de «construir espiritualmente» conserva los valores originales sagrados del hogar. Paralelo
también a «edificar» y &k es elpali samuttejati, literalmente «encender» por medio de un discurso
«edificante» Digha Nikaya 11.109, etc.), sin duda con una referencia Ultima al «Agnihotra interno» en

el que el corazon deviene el hogswthpatha Brahmana X.5.3.12,Sankhayana Aranyaka X; Samiyutta

Nikaya 1.169).

“1 Esta no es, por supuesto, una posicion exclusivamente budista. Los Vedas ya hablan del Gran
Yaksa (Brahman) que se mueve sobre las aguas en una corriente ignea, en el centro del universo, en la
semejanza de un ArbaH¢harva Veda Samhita X.7.32); y a este Arbusto Ardiente, la Unica Higuera,
se le llama en laBpanisads el «Unico Despertadoreka sambodhayitr) y soporte sempiterno de la
contemplacion de BrahmawHiyalamba, Maitri Upanisad VI.11). En Sankhayana Aranyaka X1.2 el
Brahman espirante es «como si fuera un gran &rbol, de pie con sus raices mojaddshazj@fisa
1.69].

2 Cf. CoomaraswamyZlements of Buddhist Iconography, pp. 4-6. Ahora traduzcaddesika por
«indicativo», en vista del examen por Louis de la Vallée Poussifagverd Journal of Asiatic
Studies 11 (1937), 281-282. Del pasaje que cita d@lgasastra de Asanga es evidente queddisya
significa «indicativo del Buddha»; los ejemplos que se dan de tales simbolos indicativesigon «
construccion, y templete antiguo o moderno». Si fue sélo mas tarde cuwéfidika cetiya vino a
significar también «imagen del Buddhamtkigata patima), esto significaria que dhtaka no tiene
ninguna referencia de imagenes del Buddha; alternativamente, debe sostenerse que las imagenes del
Buddha han sido desaprobadas, con otros simbolos indicativos, como «arbitrarias». El sentido
peyorativo dexnudissati, «apunta a», puede observarseesha Nikaya 11.354. El resultado evidente,
de que las imagenes del Buddha fueron ignoradas, o condenadas, basta para nuestros propositos, a
saber, la demostracion del rastro de una actitud originalmente aniconica.

Curiosamente, la posicién iconoclasta budista es como la de Sextus Empitidussis
dogmaticos |l. 146 sig.), que distingue entre signos «conmemorativosepynotikéyv) y signos
«indicativos» §vdeikTik6v), y que rechaza los segundos en base a que los primeros estan, o han
estado, en asociacion intima con las cosas que nos recuerdan, mientras que para los segundos no hay
modo de demostrar que ellos significan lo que se dice que significan. Se puede honrar la memoria del
maestro humano que fue; pero fue en el Dhamma, y es todavia sélo en el Dhamma, su doctrina, donde
puede ser visto realmente; cf. la historia del excesivo apego de Vakkali a la forma visible del Buddha,
citada en CoomaraswamySamvega. Shock Estético». Al mismo tiempo, no debe perderse de vista
gue mientras Sextus Empiricus es un escéptico, incluso en el sentido moderno, elnbuetistan
«positivista.
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convencional» dvatthukam manamattakam). Se vera que la expresion
corresponde a la dddrahmana como se cita arribamanamattakam =
manomatamn.

Antes de proceder a preguntar como pudo ser que, después de todo, se
aceptara una imagen antropomorfica, debemos eliminar algunas
consideraciones ajenas al problema. En primer lugar, debe comprenderse
gue aunque aqui hay implicito un problema iconoclastico, puede decirse
gue el adviento de la imagen se «pospuso» por una cuestion de
conveniencia, y sin referencia a la supuesta posibilidad de una
localizacion redf o fetichismo, y que fue también por una cuestion de
conveniencia que la imagen se realizara cuando se sintid una necesidad
de ello; y en segundo lugar, que el recurso a una imagineria
antropomorfica no implica, en modo alguno, intereses tan humanistas o
naturalistas como los que llevaron a la subordinacion de la forma a la
figura en el arte europeo después de la Edad Media, o en el arte griego
después del siglo sexto a. C. La cuestion de la localizacion se ha
malentendido completamente. Si es practicamente verdadero que «el

3 La cuestion es al mismo tiempo de localizacion y de temporalidad. En las devociones
personales indias, es tipico hacer uso de una imagen de arcilla, que se consagra temporalmente y que
se deshecha después del uso, cuando se ha despedido a la Presencia; de la misma manera, la iglesia
cristiana deviene la casa de Dios, especificamente, solo después de la consagracion, y, si se
desconsagra formalmente, puede usarse para cualquier otro propdsito secular sin ofensa. El rito, como
la Natividad temporal , es necesariamente eventual; el evento temporal puede tenerdugjanien
parte, debido justamente a que su referencia es a una omnipresencia intemporal. En cualquier caso, no
se trata de una contradiccion, como entre un «Dios extenso en el espacio» (Bbkguets/

Presence, p. 52) y una presencia especial en un punto dado del espacio; la extensién en el espacio es
ya una localizacién, en el mismo sentido en que la procesion es una aparente mocion. De un Dios, «en
quien nosotros vivimos y nos movemos y tenemos nuestro ser», nosotros no podemos decir que El
esta en el espacio como estamos nosotros, sino mas bien guel Klespacio» en el que nosotros

somos. Pero toda la Escritura emplea un lenguaje en términos de tiempo y espacio, adaptado a nuestra
capacidad; asi pues, si ha de evitarse esto, no es sélo la imagen visual la que debe ser hecha pedazos.
El iconoclasta no siempre comprende todas las implicaciones de su ideal: no puede decirse de alguien
gue todavia sabe que él es, que todos sus idolos han sido destruidos.
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Espiritu omnipresentestz donde él actia, o donde nosotros estamos
presenciando-le» (Bouquet, The Real Presence, p. 84), es igualmente
verdadero que éste «donde», egt@dequiera que se establece un
centro, o que se erige debidamente una imagen u otro simbolo: es mas, el
simbolo puede llevarse incluso de un lugar a otro. No se trata de que el
Espiritu esté, por lo tanto, en un lugar mas que en otro, o que pueda ser
transportado, sino que nosotros, y nuestros soportes de contemplacion
(dhiyalamba), estamos necesariamente en un lugar u otro. Si la utilidad
del simbolo es funcionar mediatamente, como un puente entre el mundo
de la posicion local y un «mundo» que no puede atravesarse ni
describirse en términos de tamafo, es suficientemente evidente que la
punta de aqui, de un puente tal, debe estar en alguna parte; y, de hecho,
estd dondequiera que comienza nuestra edificacion: el procedimiento es
siempre desde lo conocido a lo inconocido: es la otra punta del puente la
gue no tiene posicion.

Por fetichismo, nosotros entendemos una atribucion, a los simbolos
fisicamente tangibles, de los valores que realmente pertenecen a su
referente, o, en otras palabras, una confusion de la forma de hecho con la
forma esencial. Es un fetichismo de este tipo, el que los textos budistas
desaprueban cuando emplean la metafora del dedo que sefiala a la luna, y
ridiculizan al hombre que no quiere o no puede ver nada sino el dedo. El
entendimiento estético moderno, hace fetiches de las obras de arte
tradicionales, precisamente en este sentido. Ciertamente, nuestra actitud
propia es tan natural y obstinadamente fetichista, que nos sorprende
descubrir y nos negamos a creer que, en el budismo, se da por
establecido que «aquellos que consideran las imagenes de tierra, no
veneran a la arcilla como tal, sino que, sin considerarlas para nada en
este respecto, veneran a los Inmortales que ellas representan»
(amarasamjna, Divyavadana, cap. 26). De la misma manera, Platdon
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distingue entre las «imagenes sin alma» y los «dioses en-almados» que
ellas representan; «y, sin embargo, nosotros creemos que cuando
rendimos culto a las imagenes, los dioses son bondadosos y estan bien
dispuestos hacia nosotroskefes 931A). Asi también, en la préactica
cristiana «se rinde veneracion, no a los colores o al arte, sino al
prototipo» (San BasilioDe spir. sanct. c. 18, citado en lo&lermeneia de
Athos), y «nosotros hacemos imagenes de los Seres Sagrados para
conmemorartos Yy venerarfos» (Epiphanius, Frag. 2), cf. Plotino,
Enéadas IV.3.11. «jCuan osado es incorporar lo que es sin cuerpo!. Sin
embargo, el icono nos conduce a la recordacion intelectual de las
Esencias Celestialessrifeck Anthology 1.33).

En lo que concierne al segundo punto, bastara decir que
«antropomorfico», en el sentido en el que esta palabra es apropiada a las
imagenes indias, no implica «naturalista»; la imagen del Buddha no es
en ningun sentido un retrato, sino un simbolo; ciertamente, tampoco hay
ninguna imagen india de ninguna deidad que no proclame, por su
constitucion misma, que «esto no es la semejanza de un hombre»; la
imagen esta desprovista de toda semblanza de estructura organica; no es
un reflejo de algo que se haya visto fisicamente, sino una forma o
férmula inteligible. Incluso los canones de la proporcion difieren para los
dioses y para los hombfés

Incluso en el presente dia, sobrevive en la India un extenso uso de
ingenios geomeétricosy4ntra), u otros simbolos aniconicos, como los
soportes de eleccién de la contemplacién. En ultimo analisis, si el

“4 La imagen de pigmento o de piedra, «indicativa» del Buddha, es tanto una imagen del dios, «de
quien es la imagen», como lo es la imagen de carne o de palabras: cada una es «un dios sensible en la
semejanza del dios inteligiblexikwv tot vontot [Beol] Oed¢ aaOntdg, Platon, Timeo 92).

Nosotros no necesitamos rehuir la identificacion implicitaagletinibbuto Tathagata con 6 kéopog
ottog, en el sentido de que el universo esmstipo.
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intelectual ha preferido siempre el uso de simbolos abstractos y
algebraicos, o vegetales, o theriomorficos, o incluso naturales, uno no
puede evitar acordarse de la posicién de Dionisio, a quien, igualmente,
parecia mas apropiado que las verdades divinas se expusieran por medio
de imagenes, en si mismas de un tipo menos noble, mas bien que mas
noble (donde, en si mismo, el tipo mas noble es el de la humanidad):
«Pues entonces», como prosigue Santo Tomas, «es evidente que estas
cosas no son descripciones literales de las verdades divinas, lo cual
podria haber estado abierto a la duda si se hubieran expresado bajo la
figura de cuerpos mas nobles, especialmente para aquellos que no podian
considerar nada mas noble que los cuerpSsm.( Theol. 1.1.9). Lo que

el Buddha anticipaba, no era que la figura de piedra pudiera haber sido
adorada nunca literalmente como tal, sino que pudiera llegar a
considerarse como un hombre, a quien negaba de si mismo que fuera «un
hombre, o un dios, o un daimon», uno entre otros, y que, de hecho, no
hubiera «devenido nadie». El Buddha pronosticaba, precisamente, una
interpretaciéon humanista de la «vida», tal como la que lleva al erudito
moderno a desentrafiar un «nucleo historico», por la eliminacién de
todos los «elementos miticos», y a repudiar cualquier atribucién de
omnisciencia a quien era apropiada la designacion de «Ojo en el
Mundo». Son justamente aquellos «que no pueden considerar nada mas
noble que los cuerpo$»quienes, en los tiempos modernos, no han
descubierto en la Deidad encarnada, cristiana o budista, nada mas que el
hombre; y a éstos, sblo podemos decirles que «su humanidad es un

5 Una sorprendente anticipacion del punto de vista del Renacimiento. «Los eventos por venir
arrojan sussombras delante». «Por la familiaridad con los cuerpos, muy facilmente, aunque muy
perniciosamente, se puede llegar a creer que todas las cosas son corporales» (SarCéwgtstin,
Académicos XVI1.38); como dijo Plutarco, uno puede estar tan preocupado con el «hecho» obvio,
como para no ver la «realidad», y confundir Apolo con Helldar¢/ia 393, 40, 433), «el sol a
quien todos los hombres ven» con «el Sol a quienes pocos conocen con la wéate» {eda
Sarmhitz X.8.14).
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obstaculo mientras se aferren a ella con placer mortal» (Maestro
Eckhart).

La posicion icondlatra, desarrollada en la India desde el comienzo de
la era cristiana en adelante, esta en contradiccién aparente con lo que se
ha inferido en elKalinga-bodhi Jataka. Sin embargo, es la posicion
iconoclasta, la del arte «mazdeista» y «septentrional» de Strzygowski, la
gue determind la naturaleza abstracta y simbdlica de la imagen
antropomorfica; y puede decirse que responde de ello el hecho de que, en
la India, no haya tenido lugar nunca un desarrollo naturalista hasta que se
adoptd la idea de la representacion, proveniente de Europa, en el siglo
diecisiete. El hecho de que $lkranitisara condene el retrato, al mismo
tiempo que exalta la hechura de imagenes divinas, ilustra muy bien cémo
la consciencia India ha sido consciente de lo que se ha llamado «la
ignominia implicita en el arte figurativo» — wuna ignominia
estrechamente vinculada a la de la obsesion con el punto de vista
histérico, por encima del cual, en la India, siempre se ha preferido el
punto de vista mitico. Los paralelos entre el desarrollo artistico indio y
cristiano son tan estrechos que ambos pueden describirse con las mismas
palabras. Si, como Benjamin Rowland observa acertadamente, «Con las
esculturas de Hadda y la decoracién coetanea de los monasterios de
Jaulian (Taxila), la escuela d@andhara propiamente dicha tocé a su fin.

Las contracorrientes de influencia, provenientes de los talleres de la
India central y oriental, casi habian transformado, la imagen indo-griega
del Buddha, en la norma ideal para la representacion de Sakyamuni que
prevalecié en Mathura y SarnathAyanta»*®, ello sélo pudo deberse a
gue se sinti0 un entendimiento de la impropiedad de todo estilo
expresamente humanista; ya se habia formado una idea del «tipo del
Buddha», «pero el ideal de representaciéon helenistico, el naturalismo

6 «A Revised Chronology of Garata Sculpture»Art Bulletin, XVIII (1936), 400.
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arraigado, rebasado y ordinario de un milenio, fue incapaz de llevarla a
cabo. De aqui la excesiva rareza [en la propia India] del tipo griego de
Cristo [Buddha], y su pronta substitucién por el tipo semitico [Indio]»
Ademas, puede sefalarse un paralelo en los efectos del iconoclasmo
europeo sobre la naturaleza del arte bizantino: «El resultado principal de
la controversia fue la formulacion de una iconografia rigida, que fue
suficiente para impedir, de una vez por todas, todo deslizamiento hacia
un naturalismo sin significado. En adelante, la pintura, la representacion
humana, se ideé como una ilustracion de la Realidad, y como un
vehiculo de las emociones humanas mas profundas... Aunque el precio
de la libertad del artista, en esta elevacion del arte a su funcion mas alta,
la defensa del iconddulo, elevado por la controversia a un altisimo nivel
filosofico, también jugd una parte... El contenido principal del
iconddulo fue este: que las pinturas, como las estatuas para Plotino
[IV.3.11], fueran un medio de comunicacion efectivo con el universo
extra-terrestr®... La incumbencia del artista era evocar, a través de las
pinturas, no este mundo, sino el otro... que el contemplador pudiera
alcanzar, a través del recordatorio de estos eventos, la comunicacion
efectiva, durante su vida en la tierra, con ese firmamento del arbitraje
divino, del que la iglesia latina ensefiaba solo la esperanza post-
humana¥’. Estas distinciones entre los puntos de vista bizantino y
romano son analogas a las diferencias entre los puntos de vista del

" Adaptado de Robert Byron y David Talbot RicBe Birth of Western Painting (Londres,
1930), p. 56, con la adicién de las palabras entre corchetes.

8 «En estos contornos, hijo mio, hasta donde es posible, he trazado una semigj@nyalé
Dios para ti; y si ta contemplas esta semejanza con los ojos de tu catapbini 6pOaipoig,
islAmico ‘ayn-i-qgalbi), entonces, hijo mio, créeme, encontrards la via hacia lo alto; o mas bien, la
visiébn misma te guiard en tu via» (Hermed;, 1V. 11b; cf. Hermesdsclepios 111.37 sig.).

9 Byron and RicepBirth of Western Painting, pp. 67, 78. En ambos casos, mas que una cuestion
de invencion de una iconografid hoc, se trataba de una cuestion de reconocimiento y de ratificacion
de una iconografia y de un simbolismo, que no era ni cristiana ni budista, sino universalmente solar.
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mahayana y delhinayana, y entre el arte mas o menos didacticatei
y las epifanias dBamiyan, Ajanta y Lung Men.

No sabemos si la desaprobaciéon de una semejanza «indicativa»
(uddesika), que hemos citado como proveniente Jdelka, tiene o no la
intencién de referirse a las antiguas listas déakhanas, o las treinta y
dos peculiaridades iconograficas mayores y las ochenta peculiaridades
iconograficas menores de la «Gran Persona». Ciertamente, debe haber
sido de acuerdo con estas prescripciones como, antes de que se hubiera
hecho ninguna otra imagen, debe haberse considerado una imagen
mental del Buddha; y es igualmente cierto que siempre se ha sostenido
gue la validez de las imagenes mismas se basa en una traduccion exacta
de estas peculiaridades, o de tantas de ellas como puedan realizarse en
cualquier material trabajado. Para el budista, la iconografia es arte; ese
arte por el que trabaja. La iconografia es a la vez la verdad y la belleza
de la obra: la verdad, debido a que ésta es la forma imitable de las ideas
gue han de expresarse, y la belleza debido a la coincidencia de la belleza
con la exactitud —elintegratio sive perfectio escolastico— y en el
sentido en el que una ecuacion matematica puede ser «bella». Como lo
sefala una inscripcion China, «He esculpido una belleza maravillosa...
todas las peculiaridades iconograficas se han exhibido sublimemente»
(ChavannesMission archéologique, 1.1.448). En la vision tradicional del
arte no hay ninguna belleza que pueda ser separada de la inteligibilidad;
ningun otro esplendor que @¥endor veritatis.

La autenticidad y la legitima herencia de las imagenes del Buddha, se
establece por referencia a lo que se supone que son originales creados en
el propio tiempo de la vida del Buddha, y, ya sea efectivamente o ya sea
virtualmente, por el Buddha mismo, en concordancia con lo que se ha
dicho arriba con respecto a una manifestacion iconométrica. Las
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capacidades del artista, ejercidas en los niveles de referencia empiricos,
no habrian bastado para la operacion dual de la imaginacion y la
ejecucion. El Buddha «no puede ser aprehendido»; lo que se requeria no
era una observacion, sino una vision. Ello nos recuerda el hecho de que,
de la misma manera, algunas imagenes cristianas se han considerado
como «no hechas por manogx{iporointol). Carece de importancia,
desde el punto de vista presente, que las leyendas de las primeras
imagenes no puedan interpretarse como registros de hechos historicos: lo
gue es importante para nosotros es que la autentificacion de las imagenes
mismas no es histérica sino ideal. O bien el artista se transporta a un
cielo donde toma nota de la apariencia del Buddha, y seguidamente usa
esto como modelo, o el Buddha mismo proyecta la «sombra» o los
lineamentos de su semejanzanfitta), que los pintores no pueden
aprehender, pero que deben llenar de colores, y afliowar la adicion

de una «palabra» escrita, de manera que todo se hace «como esta
prescrito» (atha samdistam, Divyavadana, cap. 27); o finalmente, la
imagen la hace un artista que, después de que se ha hecho el trabajo, se
revela de hecho como el futuro Buddha MaitPéya

Interpretada asi, la iconografia ya no puede considerarse mas como un
producto de realizacion o idealizacion convencional sin fundamento,
sino que deviene un medio de verificacion; la forma no es de invencién
humana, sino revelada y «vista», de la misma manera que las

0 Decimos deliberadamente «animan» debido a que la inscripcion de un texto esencial
(usualmente la formulge dharma, etc.), o la inclusién de un texto escrito dentro del cuerpo de una
imagen de metal o de madera, implica una elocuencia, y asi han de comprenderse, mucho mas
literalmente de lo que podria suponerse, las palabras de una inscripcion China, «el artista pintd una
semejanzaque habla» (ChavannesMission archéologique, |, 497). Sélo tenemos que alterar muy
ligeramente las palabras del Buddha, «El que ve la Palabra, Me ve», para hacerlas decir, «El que ve mi
Imagen, escucha mi Palabrax».

°! Samuel BealHsiian-tsang, Si-yu-ki: Buddhist Records of the Western World (Londres, 1884)

I, 121.
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encantaciones védicas se consideran como reveladas y «escuchadas». En
principio, no puede haber ninguna distincion entre vision y audicion. Y

de la misma manera que no puede decirse que algo se ha pronunciado
inteligiblemente a menos de que se pronuncie en algunos términos, asi,
no puede decirse que algo se ha revelado a menos de que se revele en
alguna form&. Todo aquello que puede considerarse como anterior a la
formulacion, es sin forma y no en una semejanza ; el significado y su
vehiculo sélo pueden considerarse como concreados. Y esto implica que
toda validez que incumbe al significado, incumbe también al simbolo en

el que se expresa, si los ultimos son de alguna manera menos inevitables
gue los primeros, el significado propuesto no se habra transmitido, sino
traicionado.

No necesitamos agregar que todo lo que se dice en el parrafo
precedente incumbe al arte en el artista, arte que es ya una expresion en
unos términos, o una idea en una forma imitable; y que es valido,
independientemente de si se ha expresado o no, efectivamente, alguna
palabra mimética, o de si se ha hecho o no, efectivamente, alguna
imagen en piedra 0 en pigmento; aunque no es histéricamente verdadero
gue no se haya hecho ninguna imagen tangible del Buddha antes del
comienzo de la era cristiana, no es menos cierto que se habia concebido
una imagen esencial, no hecha por manos, y que incluso se habia
expresado verbalmente, en los términos de las treinta y dos
peculiaridades mayores y de las ochenta peculiaridades menores de la

°2 Debemos evitar una distincion artificial entre «términos» y «formas». El simbolo puede ser
verbal, visual, dramatico, o incluso alimentario; el uso de un material es inevitable. No es el tipo de
material lo que importa. Es con perfecta légica como los budistas tratan igualmente la imagineria
verbal y visual; «¢COmo podria demostrarse la Personalidad Luminosa, de otro modo que por una
representacion de colores y peculiaridades iconograficas? ¢Como podria comunicarse el misterio, sin
recurrir al lenguaje y al dogma?». Las figuras esculpidas de Buddhas y Bodhisattvas «proporcionan a
los hombres de conocimiento un medio de elevarse a si mismos adeciparfde la verdad»
(inscripciones chinas, Chavann@#ission Archéologique, |, 501, 393).
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«Gran Persona»; cuando hubo de hacerse la primera imagen, ya existian
los «medios de operacién verificados». Si, finalmente, el artista hizo una
figura correspondiente en piedra o en pigmento, sélo estaba haciendo lo
gue el imaginero indio ha hecho siempre, y de acuerdo con instrucciones
tan familiares como las ddlbhilasitarthacintamani, donde se dice que el
pintor «Pinta en el muro lo que se ha visto en la contemplaeidn (
dhyatam bhittau nivesayef)». Incluso para Alfred Foucher, que sostenia
gue las imagenes mas primitivas del Buddha son las de la escuela de
Gandhara y el producto de una colaboracion entre el artista helenista y el
patron budista indio, la prescripcion o el concepto de la obra a hacer era
Indio; el artista helenista s6lo cumplia la operacion servil, y el patron
indio permanecia responsable del acto de imaginacion’liiter otra

parte, los escultores delathura, tenian a su disposicion no sélo la
iImagen visual de la «Gran Persona» como se define en los paktos

sino también la tradicién de los tipos en posicion de pie de los colosales
Yaksas de los siglos precedentes a. C.; y para la figura sedente, tenian
también una tradicion cuyo comienzo debe haber precedido a los tipos de
Siva en la cultura del valle del Indo del tercer milenio a. C. La imagen
del Buddha vino a la existencia debido a que se sinti6 una necesidad de
ella, y no debido a que se sintié una necesidad de «arte».

Tradicionalmente, la practica de un arte no es como lo es para
nosotros, una actividad secular, ni tampoco una cuestion de
«inspiracion» afectiva, sino un rito metafisico; puesto que, no son solo
las primeras imagenes, las que son formalmente de origen suprahumano.
De hecho, no puede trazarse ninguna distinciébn entre el arte y la
contemplacion. Lo primero que se requiere de un artista, es que se retire

*3 Nos inclinamos més a estar de acuerdo con Rowland en que «la escsgidhdes vino a la
existencia solo poco antes de la accesion de Kanishka en el giglalsade la era Cristiana» («A
Revised Chronology dfhandara Sculpture», p. 399), lo que hace que las imagenes mas antiguas de
Gandlara y las deMathura sean casi contemporaneas, o da alguna prioridad a las Ultimas.
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de los niveles de percepcion humanos a los niveles de percepcion
celestiales; en este nivel, y en un estado de unificacion, donde ya no es
visible nada externo a si mismo, el artista ve y realiza, es decir, deviene,
lo que después tiene que representar en el material trabajado. Esta
identificacion del artista con la forma imitable de la idea que ha de
expresarse, se recalca repetidamente en los libros indios, y responde a la
asumicién escolastica de que, como se expresa en las palabras de Dante,
«ningun pintor puede pintar un rostro si primero de todo no se ha hecho
a si mismo tal como el rostro debe ser».

Asi pues, el artista posterior no esta imitando el aspecto o el estilo
visual de las primeras imagenes, que puede no haber visto nunca, sino su
forma; la autenticidad de las imagenes posteriores no depende de un
conocimiento accidental (tal como ese por el que se construye nuestro
«gOtico moderno»), sino de un retorno a la fuente en un sentido
completamente diferente. Es justamente esto lo que se expresa tan
claramente en la leyenda de la imagen del BuddHdddegana, que se
dice que vold por el aire &hotan (Beal, Hsiian-tsang, I, 322) y
estableci6 asi la legitimidad del linaje de la iconografia del Asia Central
y de Chind”. «Volar por el aire» es siempre una tecnicidad que implica
una independencia de la posicion local y la capacidad de alcanzar
cualquier plano de percepcion deseado: una forma o una idea es «alada»,
precisamente en el sentido de que, como el Espiritu, estd dondequiera
gue opera o esta siendo contemplada, y no puede ser una propiedad
privada. Lo que la leyenda nos dice, no es que una imagen de piedra o de
madera volara por el aire; lo que nos dice es que el artidaatin vio
lo que el artista d&dayana habia visto, es decir, la forma esencial de la

* Para una imagen llamada «dédayana» en Lung Men, ver Chavannnes{ission
archéologique, |, 392, y Paul Mus, «Le Buddha paréBullctin de 1 *Ecole Francaise d’Extréme
Orient, XXVIII (1928), 249.
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primera imagen: esa misma forma que el artist&diyana habia visto
antes de volver a la tierra y tomar el cincel o el pincel.

Asi pues, debe trazarse una distincibn muy clara entre un
procedimiento arcaizante, que no implica mas que una operacion de
copiado servil, y la contemplacion repetida de una y la misma forma o
idea, de una manera que estara determinada por el modo o la
constitucion del conocedor, lo cual constituye la libre operacion del
artista cuyo estilo es suyo propio. La distincion es la que hay entre una
escuela de arte académico y una escuela de arte tradicional, donde la
primera es sistematica, y la segunda consistente. Que el «Arte haya
fijado los fines y haya verificado los medios de operacidon», asegura una
inmutabilidad de la idea en su forma imitable —la idea del sol, por
ejemplo, essiempre un simbolo adecuado de la Luz de las luces— pero
no es en modo alguno una contradiccién de otro dicho escolastico, a
saber, que «Para expresarse propiamente, una cosa debe proceder desde
dentro, movida por su forma». Que la operacion interior del artista se
llame propiamente «libre», se debe a que hayremavacion sin fin del
acto imaginativo; y la evidencia de esta libertad existe en el hecho de una
secuencia de estilos, observable siempre en un arte tradicional, seguido
de generacion en generacion; es el académico el que repite las formas de
los ordenes «clasicos» como un papagayo. Ciertamente el artista
tradicional estad expresando siempre, no su «personalidad» superficial,
sino a si mismo, puesto que él mismo se ha hecho eso que tiene que
expresar, y se ha entregadevoramente al bien de la obra que ha de
hacerse. Lo que tiene que decir permanece lo mismo. Pero él habla en el
lenguaje estilistico de su propio tiempo, y si fuera de otra manera no
seria elocuente, pues, para repetir las palabrabéagdéhvarara Satra ya
citadas, «Todo lo que no se adapta a aquellas personas que tienen que ser
ensefadas, no puede llamarse una “ensefanza’”».
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No sélo el artista, sino también el patron, se entikgatamente; y
no lo hace meramente con la donacion de su «hacienda», para sufragar el
costo de la operacion, sino también en un sentido espiritual, ritual, y
simbdlico, de la misma manera que el cristiano, cuando no es meramente
un espectador de la Misa, sino que participa en lo que se esta celebrando,
se sacrifica a si mismo. Es mérito de Paul Mus haber reconocido por
primera vez que los valores esenciales del sacrificio védico se heredan y
sobreviven en la iconolatria posterior; por ejemplo, el patron regio, dona
exactamente su propio peso en oro para que se haga una imagen, imagen
gue también, al mismo tiempo, se hace de acuerdo con un canon o
proporcion verificado, y que emplea como modulo una medida tomada
de su propia persona; y cuando se ha hecho la imagen, el patrén mismo y
su familia se ofrecen a ella, para ser redimidos seguidamente a un gran
precio. Justamente de la misma manera, la estatua del patron se edifica
literalmente en el altar védico, y el sacrificador mismo se ofrece en el
altar —«Ese fuego sacrificial sabe que “El ha venido a darse a mi"»
(paridim me, Satapatha Brahmana |1.4.1.11). Como lo expresa Mus, «De
hecho, es bien sabido que la construccion del altar del fuego es un
sacrificio personal velado. El sacrificadatuere, y soOlo bajo esta
condicién alcanza el cielo: al mismo tiempo, esto es s6lo una muerte
temporaria, y el altar, identificado con el sacrificador, es su substituto.
Reconocemos francamente una significaciéon analoga en la identificacion
del rey con el Buddha, y en particular en la manufactura de estatuas, en
las que la fusion de las personalidades se efectia materialmente. Es
menos una cuestion de apoteosis quéasterio. El rey se da al Buddha,
proyecta su personalidad en él, al mismo tiempo que su cuerpo mortal
deviene la “huella” terrenal de su modelo divino... La actividad artistica
de la India, como hemos indicado, ha exhibido siempre la huella del
hecho de que la primera obra de arte brahmanica fue un altar en el que el
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patron, o en otras palabras el sacrificador, estaba unido con su deidad»
(Mus, «Le Buddha paré», 1929, pp.*92, *94). Si la deidad asume una
forma humana, es para que el hombre, por su parte, invista la semejanza
de la divinidad, lo que hace metafisicamente y como si anticipara su
glorificacion futura. La insuficiencia de la adoraciéon de un principio
como si fuera otro que uno mismo o la propia esencia espiritual de uno,
se recalca fuertemente en @sanisads; y puede tenerse por un principio
establecido del pensamiento indio que «Soélo deviniendo Dios, puede uno
adorar-Le» fevo bhitva devam yajet). s6lo al que puede decir, «Yo soy

la Luz, T4 mismo», se le da la respuesta, «Entra, pues lo que tu eres yo
soy, y lo que yo soy t0 ereska{miniya Upanisad Brahmana |11.14)>°. La

obra de arte es un rito devocional.

Si el artista y el patron originales son asi devotos y estan literalmente
absorbidos en la idea de la obra que ha de hacerse, obra que el artista
ejecuta y que el patréon paga, tenemos que considerar también la
naturaleza del acto que han de llevar a cabo aquellos otros por cuya
causa se ha hecho también la obra, entre quienes podemos reconocernos
a nosotros mismos: las inscripciones del donador indican casi siempre
gue la obra se ha emprendido no sélo para el beneficio del donador o el
de sus antepasados, sino también para el de «todos los seres».
Ciertamente, este beneficio sera mas que una cuestion de mera
apreciacion estética: nuestro juicio, si ha de ser la «perfeccion del arte»,
es decir, una consumacion en su uso, debe implicar una reproduccion.
Para decirlo en otras palabras, si juzgamos por sus ideas cOmo deben ser
las cosas, esto es valido tangwst factum como a priori. Para
comprender la obra nosotros debemos estar donde estaban el patron y el

%5 «Si no te haces ti mismo igual a Dios, no puedes aprehender a Dios; pues lo igual es conocido
sélo por lo igual» (Hermed,7b. XI.2.20b). «Pero el que esta unido al Sefior es un unico espiritu» (I
Cor. 6:17). Cf. Coomaraswamy, «La “E” en Delfos».
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artista y debemos hacer lo que ellos hicieron; no podemos depender de
las meras reacciones de «nuestras propias extremidades nerviosas
carentes de inteligencia». El juicio de una imagen es una contemplacion,
y, como tal, sélo puede consumarse en una asimilacion. Para ello, se
requiere una transformacion de nuestra naturaleza. Mencio dice, en este
mismo sentido, que entender los verdaderos significados de las palabras,
no requiere tanto un diccionario 0 un conocimiento de epistemologia,
sino una rectificacion de la personalidad. A este respecto, el
Amitayur-Dhyana Satra es explicito: si preguntagomo tiene que
contemplar uno al Buddha, la respuesta es que soélo lo contemplas
cuando tu propio corazén asume las treinta y dos caracteristicas mayores
y las ochenta caracteristicas menores (a saber, de la iconografia): es tu
propio corazon el que deviene el Buddha y es el Budsiwae(/ Books

of the East, XLIX, 178). En este mismo sentido han de comprenderse las
palabras de una inscripcion en Lung Men: «Es como si se hubiera
alcanzado la cima de la montafia y como si se hubiera remontado el rio
hasta su fuente: el contento estd completo, y uno reposa en el Principio»
(ChavannnesMission archéologique, p. 514). Las superficies estéticas

no son en modo alguno valores terminales, sino una invitacion a una
pintura cuyos rastros visibles son sélo una proyeccion, y a un misterio
gue elude la letra de la palabra hablada.

El lector puede inclinarse a protestar que estamos hablando de
religion mas bien que de arte: puntualizamos, al contrario, que se trata de
un arte religioso. Si podemos hablar de una «reduccion del arte a la
teologia» (San Buenaventura), ello se debe a que, en la sintesis
tradicional, el arte plastico, como cualquier otra forma literaria, es una
parte del arte de conocer a Dios. La experiencia estética, realizada
empatéticamente, y la experiencia cognitiva, realizada intuitivamente,
pueden distinguirse légicamente, pero son simultaneas en el hombre total
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u hombre santo, que no sélo siente, sino que también comprende. No es
gue se minimice el valor de la belleza, sino que la belleza ocasional del

artefacto se remite a una causa formal en la que ella existe mas

eminentemente; hay una transubstanciacién de la imagen, en la que, al
participante, no se le quita nada, sino que mas bien se le agrega algo.

Todo lo que ha sido dicho arriba se aplica tanto a la narrativa literaria
de la «vida» del Buddha como a la representacion iconografica de su
«apariencia»; de la misma manera que esta Ultima no es un retrato sino
un simbolo, asi la primera no es un registro de hechos sino un mito. La
iconografia sobrenatural es una parte integral de la imagen, como los
milagros lo son de la vida; ambos son elementos esenciales mas bien que
excrecencias accidentales o adventicias introducidas en razén del
«efecto».

No tenemos intencién de minimizar los milagros por medio de un
analisis psicoldgico, ni tampoco nos proponemos considerar el arte en
sus aspectos meramente afectivos. En lo que concierne a la historicidad
de los milagros, hay, por supuesto, una divergencia fundamental entre las
posiciones racionalista y tradicional. La demostracion efectiva de un
efecto magico, echaria por tierra la filosofia racionalista entera: su «fe»
seria destruida si el sol se detuviera al mediodia o un hombre caminara
sobre el agua. Por otra parte, para el tradicionalista, la magia es una
ciencia, pero una ciencia inferior por la que no siente ninguna
curiosidad; la posibilidad del procedimiento magico se da por hecho,
pero se considera s6lo como ilustrativa, y no como probatoria, de los
principios de los que depende el ejercicio de los poderes.

Desde el punto de vista presente, importa muy poco cual de estas
posiciones asumamos. El racionalista y el fundamentalista se encuentran
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juntos dentro del callejon sin salida de una interpretacion exclusivamente
literal. Efectivamente, discutir la historicidad o la posibilidad de un
milagro dado esta muy lejos del punto principal, a saber, el de la
significacion. Sin embargo, podemos ilustrar con un brillante ejemplo,
cémo el punto de vista racionalista puede inhibir, mucho mas que el
punto de vista crédulo, una comprension de la verdadera intencion de la
obra. ElSukhavati- Vyiiha dice que el Buddha «cubre con su lengua el
mundo en el que ellos ensefian»; de la misma manera gle ¥ada
Samhita VII1.72.18 la lengua de Agni —laroz sacerdotal— «toca el
cielo». Lo que Burnouf tiene que decir en conexion con esto, es casi
inaudito: «Esto es un ejemplo de las increibles estupideces que pueden
resultar de una adiccion a lo sobrenatural... Hablar de un sacar la lengua,
y, como el climax de lo ridiculo, hablar también del vasto niamero de
maestros asistentes que hacen lo mismo en la presencia del Buddha, es
un vuelo de la imaginacion al que dificilmente puede encontrarsele un
paralelo en la supersticion europea. Parece enteramente como si a los
budistas del Norte se les hubiera castigado en su gusto de lo maravilloso
con la absurdidad de sus propias invenciotigd¥e aqui el cretinismo
cientifico en toda su beatitud! °. No obstante, contrastese lo que tiene
gue decir Santo Tomas de Aquino en un contexto similar: «A la lengua
de un angel se le llama metaféricamente el poder del angel, con el que el
angel manifiesta su concepto mental... La operacion intelectual de un
angel se abstrae debui y del ahora... De aqui que en el lenguaje

%% Ie Lotus de Ia bonne loi (Paris, 1925), p. 417.

" L. Zeigler, Uberlieferung (1936), p. 183. Uno no puede sorprenderse de que algunos indios se
hayan referido a la erudicion europea como un crimen. Al mismo tiempo, el erudito indio moderno es
capaz de banalidades similares. Nosotros tenemos en mente al Profédattépadhyaya, que
consideraRg Veda Samhita X.71.4, donde se trata a la vez de la audicion y de la vision de la Voz
(vac), una prueba de un conocimiento de la escritura en el periodo védico —un ejemplo de miopia
intelectual tan densa al menos como la de Burnouf.
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angeélico, la distincién local no es ningun impedimentSwi{ Theol.
1.107,1y 4).

Hemos aludido arriba a un «vuelo por el aire» de la imagen del
Buddha deUdayana, desde la India &hotan, imagen que devino, de
hecho, como observa Chavannes, el prototipo de muchas otras labradas
en Asia Central. En primer lugar, repetimos, que la existencia misma de
una «imagen ddJdayana», hecha en vida del Buddha, es altamente
improbable. En segundo lugar, ¢qué se entiende realmente por «vuelo
aereo» Yy «desaparicion»?. La expresion sanscrita ordinaria para
«desvanecerse» esntar-dhanam gam, literalmente «ir-interior-
posicion». En elKalinga-bodhi Jataka, el vuelo por el aire depende de
una «investidura del cuerpo en el manto de la contemplacjbama (
vethanena). Como ha observado Mus muy acertadamente en otro
contexto, «Todo el milagro resulta pues de una disposicion intima» («Le
Buddha paré», p. 435). Asi pues, de lo que se trata aqui no es de una
translocacion fisica, sino, literalmente, de una concentracion; se trata del
alcance de un centro que es omnipresente, y no de una mocion local. Se
trata enteramente de «estar en el Espiritu», en el sentido en que San
Pablo usa esta expresion: ese Espiritingn) de quien se dice que
«sedente, viaja lejos, yacente va a todas part&shd Upanisad
11.21)*%. ¢ Qué importancia puede tener, en un contexto tal, una discusion
de la posibilidad o la imposibilidad de una levitacién o translocacion
efectiva?. Lo que implica la designacion de «movedor a voluntad»
(kamacarin), es la condicion de quien, estando en el Espiritu, ya no

8 Hermes, Lib. X1.2.19: «Todos los cuerpos estan sujetos al movimiento; pero eso que es
incorporal es sin mocion, y todas las cosas situadas en ello no tienen movimiento... Pide a tu alma que
viaje a cualquier tierra que elijas, y antes de que le pidas que vaya, estara alli... ella no se ha movido
como uno se mueve de un sitio a otro, pard alli. Pidela que vuele al cielo, y no tendra necesidad
de alas».Rg Veda Samhitz V1.9.5: «La Mente fanas, voig) es el mas veloz de los pajaros»;
Paficavimsa Brahmana XIV.1.13: «El Comprehensor esta alage (a/ vidvansas te paksinah)».
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necesita moverse en absoluto para estar en alguna parte. Tampoco puede
hacerse ninguna distincion entre el intelecto posible y las ideas que
contienein adaequatione rei et intellectus. hablar de una omnipresencia
intelectual, es hablar de una omnipresencia de las formas o ideas, que no
tienen ninguna existencia objetiva aparte del intelecto universal que las
contiene. La leyenda no se refiere a la transferencia fisica de una imagen
material, sino a la universalidad de una forma inmutable, que puede ser
vista tanto por el contemplativo khotanés como por el contemplativo
indio; donde el historiador de arte veria lo que se llama la «influencia»
del arte indio en el arte de Asia Central, la leyenda afirma una
imaginacion independiente de la misma forma. Se vera que nosotros no
teniamos en vista minimizar el milagro, sino sefialar que la maravilla es
de disposicion interior, y que el poder del vuelo aéreo no es nada
semejante al de un aeroplano, sino que se refiere a la extension de la
consciencia a otros niveles de referencia que los meramente fisicos y, de
hecho, a la «sumidad del ser contingetite»

Consideremos otro caso, el de «caminar sobre el Hguawpoder
atribuido a algunos, igualmente en las tradiciones hindu, budista,
cristiana y taoista, y muy probablemente en muchas otras tradiciones.
Nosotros inferimos que puede hacerse una cosa tal, pero no sentimos
ninguna curiosidad en cuanto a si ello se hizo 0 no en una ocasién dada;

%9 «Pues el hombre es un ser de naturaleza divina... y, lo que es mas que todo lo demés, sube al
cielo sin dejar la tierra; hasta una distancia tan vasta, puede extender su poder» (Heredb).

¢ para la historia del simbolo ver W. Norman Browmlian and Christian Miracles of Walking
on the Water (Chicago, 1928), y Arthur Waleihe Way and Its Power (Londres, 1934), p. 118. La
forma de las expresiones Herméticas, «Pero de la Luz sali6 una Palabra sedyada=(sabda
brahman, uktha) que tomd su sede sobre la substancia acuosa... [la tierra y el agua] fueron puestas en
mocioén, en razén de la Palabra espiritualeppatikdg = atmanval) que se movia sobre la faz del
agua» (Hermed,/b. 1.8b.5b), aunque dependiente, quizas, del Génesis, es especialmente significativa
en su uso de la expresion «tomd su sede»adffitisthati, como se predica deftman en las
Upanisads, passim.
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eso lo dejamos a aquellos que suponen que el Bhujyu védico fue
recogido efectivamente del océano fisico por un «vagabundo» que
pasaba. El interés reside en la significacion. ¢Qué significa que este
poder se haya atribuido universalmente a la deidad o a otros en su
semejanza?. Hablar de una mocién a voluntad sobre la faz de las aguas,
es hablar de un estar todo en acto, es decir, hablar de la operacién de un
principio donde toda potencialidad de manifestacion se ha reducido a
acto. En todas las tradiciones «las aguas» significan la posibilidad
universal.

La conexion directa entre el mito simbdlico y el simbolo mitico, no
puede ilustrarse mejor en ninguna otra parte que en este contexto. Pues si
al Buddha se le representa en la iconografia soportado invariablemente
por un loto, sin que sus pies toguen nunca ninguna tierra local o fisica,
ello se debe a que la idiosincrasia de la flor u hoja del loto es estar en
reposo sobre las aguas; la flor o la hoja es universalmente, y no en un
sentido local, un terreno sobre el cual los pies del Buddha estan
firmemente plantados. En otras palabras, todas las posibilidades
césmicas, y no meramente algunas o todas las posibilidades terrestres,
estan a su mando. El soporte ultimo del loto puede representarse también
como un tallo idéntico al eje del universo, enraizado en una profundidad
universal e inflorescente en todos los niveles de referencia, y si en el arte
brahmanico este tallo brota del ombligo Ma&ayana, el terreno central
de la Divinidad yacente sobre la faz de las aguas, y lleva en su flor la
figura deBrahma (con quien el Buddha se identifica virtualmente), la
universalidad de este simbolismo es suficientemente evidente en el Tallo
de Isai y en la representacion simbdlica de la Theotokos cristiana por la
rosa. La expresidmosa de los vientos, una brujula, y el «quanta é la
larghezza di questa rosa ne l'estreme foglie!» de DaRteadiso
XXX.116-117) ilustran la correspondencia de la rosa y el loto en sus
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aspectos espaciales: 8flaitri Upanisad V1.2, donde los pétalos del loto

son los puntos de la brujula: es decir, las direcciones del espacio, de
extension indefinida. Apenas necesitamos decir que la universalidad y la
precision consistente de un simbolismo adecuado, no impide una
adaptabilidad a las condiciones locales y no depende de la identificacion
de las especies botanitas

Esta significacion del loto que hemos expuesto, esta ligada
inseparablemente al problema de la representacion budista en el arte
plastico. Si tomamos el simbolo mitico literalmente, como el artista indio
moderno ha hecho algunas veces, tenemos una pintura de lo que ya no es
formalmente, sino solo figurativamente, un hombre, soportado por lo que
ya no es en principio un terreno, sino por lo que A. Foucher llama «el
fragil caliz de una flor» (en «On the Iconography of the Buddha's
Nativity», Memoirs of the Archaeological Survey of India, 1934, p. 13);
la pintura se reduce asi a la absurdidad, y parece que nosotros estamos
esperando que el «hombre» se caiga dentro del «agua» en cualquier
momento. Se ha destruido, la correspondencia de las superficies estéticas
con la pintura que no esta en los colores; no importa cuan habilmente
ejecutada esté, la pintura ya no es bella, debido precisamente a que se le
ha robado su significado. Este es un caso ilustrativo del principio de que
la belleza no puede separarse de la verdad, sino que es un aspecto de la
verdad.

Un error fundamental de la interpretacion moderna, ha sido
considerar el simbolismo budista a la vez cosmd generis y como

®1 para un examen mas completo del loto, ver Coomaraswémyentos de Iconografia Budista,
1935, Cf. las representaciones egipcias de Horus sobre el loto, de las que Plutarco dice que «ellos no
creen que el sol sale como un nifio recién nacido del loto, sino que pintan la salida del sol de esta
manera, para mostrar obscuramentbrifttépevol) que su nacimiento es una igniciGivyig)
desde las aguasMpralia 355¢), exactamente como nace Agni.
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convencional, en el sentido en que el esperanto puede llamarse una
lengua convencional. Es decir, se considera lo que los simbolos nos
parecen serz nosotros que estamos acostumbrados al «simbolismo», o
mas bien «expresionismo», de poetas y artistas que hablan
individualmente en los términos de su propia eleccion, términos que a
menudo son obscuros, pero que, no obstante, a veces se introducen
dentro del uso corriente. Partiendo de estos puntos de vista, Foucher
puede pensar que es «capaz de observar, retrospectivamente, los intentos
crecientemente atrevidos del antiguo hacedor de imagenes», y opinar que
los elefantes «vinieron a tomar su sede naturalmente sobre los lotos... un
tipo de detalle especifico agregado subsecuentemente... soélo la
supersticion del precedente les impidié llegar mas lejdgem). Si
hubiera recordado que el Agni Védico nace en un loto y es soportado por
un loto, ciertamente habria preguntado, «¢;Como pudo el hombre
imaginar que un fuego pudiera haberse encendido en el fragil caliz de
una flor en el medio de las aguas?». De hecho, Foucher protesta que «Si
el loto no hubiera llenado desde el comienzo todo el espacio disponible,
nadie hubiera pensado nunca en usar el fragil caliz de una flor como un
soporte para un ser humano adultage)®2

Esto es sacar los simbolos enteramente fuera de su contexto y valores
tradicionales, y ver, en un arte de ideas, meramente un arte idealizante.
La vision moderna de los simbolos se relaciona de hecho con la teoria
moderna de una «religibn natural», invocada por algunos en las

%2 Que «el loto llené desde el comienzo todo el espacio disponible» es para Foucher meramente
un hecho iconografico y, en este sentido, un «precedente supersticioso». Sin embargo, las palabras son
verdaderas, en este sentido mucho mas profundo y mas original esqtieccomienzo no habia
ningtin otro espacio, y que como era en el comienzo es ahora y siempre serd, debido a que el loto es el
simbolo y la imagen de toda la extension espacial, como se afirma explicitamdfit@réhpanisad
VI.2, «¢Cudl es el loto y de qué tipo?. Ciertamente, lo que este loto es, es Espacio; los cuatro
cuadrantes y los cuatro intercuadrantes son sus pétalos constitutivos». El «precedente» es
primariamente metafisico y cosmicopyr /o tanto también iconogréafico.
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explicaciones de la «evolucién» de todas las religiones, y por otros en la
explicacién de todas las religiones excepto la Cristiana. Pero desde el
punto de vista de la tradicibn misma, el brahmanismo es una religiéon
revelada, es decir, una doctrina de origen sobrenatural; asi pues, es una
revelacion en los términos de un simbolismo adecuado, bien sea verbal o
visual, en el mismo sentido en que Platon habla del primer Denominador
como un «Poder mas que humano», y de los nombres dados en el
comienzo como necesariamente «nombres verdaderos». Pensemos lo que
pensemos de eSfppermanece el hecho de que el simbolismo es de una
antigiedad inmemorial, una antigiiedad tan grande como la del
«folklore» mismo; muchos de los simbolos védicos, por ejemplo, el del
rastreo de la Luz Oculta por sus huellas, implican una cultura de la caza
antecedente al comienzo de la agricultura. La palabra mas comdn para
«Via», sanscritamarga, pali budista magga, deriva de una raiznrg,
«cazar», e implica un «seguimiento en los rastros de». En cualquier caso,
los pueblos del Valle del Indo, tres mil afios a. C., ya hacian uso de
«simbolos, tales como evastika, que la India jamas ha abandonado.
¢Nos atreveremos a pensar que la espiritualidad del arte Indio es tan
antigua como la civilizacién del Valle del Indo?. Si no es asi, nunca
podemos esperar penetrar el secreto de su origen» (W. Norman Brow, en
Asia, Mayo 1937, p. 385).

8 Las nociones de una «revelacién» y Philosophia Perennis (la «Sabiduria increada, la misma
ahora que siempre fue, y la misma que serd siempre» de San AgustiBjones 1X.10) son, por
supuesto, anatema para el erudito moderno. El prefiere decir que los Himnos védicos «contienen los
rudimentos de un tipo de pensamiento mucho mas elevado de lo que estos poetas podrian haber
imaginado... pensamiento que ha devenido final para siempre en la India, e incluso fuera de la India»
(Maurice Bloomfield, The Religion of the Veda, Nueva York, 1908, p. 63). Es cierto que el escritor
tiene aqui en mente una evoluciéon del pensamiento, g@exoes que el poeta védico formula «un
tipo de pensamiento mucho mas elevado de lo que él podria haber imaginado»?. Ello es tanto como
decir que el hombre hacia lo que no podia hacer. Es mas bien improbable que Bloomfield quisiera
apoyar realmente una doctrina de la inspiracién verbal.
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El simbolismo es un lenguaje y una forma de pensamiento preciso; un
lenguaje hieratico y metafisico y no un lenguaje determinado por
categorias somaticas o0 psicologicas. Su fundamento esta en la
correspondencia analdgica de todos los 6rdenes de realidad y estados del
ser o0 niveles de referencia; se debe a que «Este mundo es en la imagen
de aquel, y viceversarA(tareya Brahmana V.2, y Katha Upanisad
I\VV.10) por lo que puede decir€@eli enarrant gloriam Der.

La naturaleza de un simbolismo adecuado dificilmente podria
expresarse mejor que en las palabras «el sentido parabdlico (sanscrito
paroksa) esta contenido en el sentido literal (sanscpitayaksa)». Por
otra parte, «Las formas sensibles, en las que habia primeramente un
equilibrio polar de lo fisico y lo metafisico, se han vaciado de contenido
cada vez mas en su via de descenso hasta nosotros: de manera que
nosotros decimos ahora, esto es un “ornamento” (W. Andpae,
jonische Saiile, Berlin, 1933, p. 65). Asi pues, se trata de restaurar el
significado a formas que nosotros hemos llegado a considerar como
meramente ornamentales. No podemos abordar aqui los problemas de la
metodologia simbdlica, excepto para decir que lo que tenemos que
evitar, sobre todo, es una interpretacion subjetiva, y que lo que tenemos
gue desear, sobre todo, es una realizacion subjetiva. Para los significados
de los simbolos debemos apoyarnos en las afirmaciones explicitas de los
textos autorizados, en el uso comparado, y en el uso de aquellos que
todavia emplean los simbolos tradicionales como la forma habitual de su
pensamiento y de su conversacion cotidiana

Sin embargo, nuestro interés presente no esta tanto en la metodologia
de la exégesis simbdlica, como en la naturaleza general de un arte
tipicamente simbdlico. Hemos hablado arriba de una transubstanciacion,

64 ver Coomaraswamy, «El Rapto de W#i: Un Sello Gupta Indio».



A.K. COOMARASWAMY, LA NATURALEZA DEL ARTE BUDISTA

y la palabra ha sido usada acertadamente también por Stella Kramrisch,
al hablar del arte del periodo gupta, y delAdenta, en particular, con
referencia a la coincidencia en él de los valores sensuales y espirituales.
Nuestro error principal cuando consideramos la Eucaristia, es suponer
gue la nocion de una transubstanciacion representa cualquier cosa
excepto un punto de vista normalmente humano. Decir que esto no es
meramente pan, sino también, y mas eminentemente, el cuerpo de Dios,
es lo mismo que decir que una palabra no es meramente un sonido, sino
también, y mas eminentemente, un significado: es con perfecta
consistencia, como esta generacion sentimental y materialista, no sélo
ridiculiza la transubstanciacion Eucaristica, sino que insiste también en
gue la totalidad de una obra de arte subsiste sélo en sus superficies
estéticas, y considera, por ejemplo, que la poesia consiste Unicamente en
una conjuncion de sonidos placenteros e interesantes, mas bien que en
una secuencia ordenada de sonidos con signifitaddssde el mismo

punto de vista un hombre se interpreta s6lo como un ser psicoldgico, y
no como una imagen divina, y por la misma razén nosotros nos reimos
de la «divinidad de los reyes». Que nosotros no admitamos ya un
argumento por analogia no representa ningun progreso intelectual; es
Unicamente un sintoma de que hemos perdido el arte del procedimiento
analdgico, o, en otras palabras, del procedimiento ritual. El simb8fismo

es un célculo, en el mismo sentido en que una analogia adecuada es una
prueba.

En el sacramento eucaristico, bien sea cristiano, mexicano, o hindu, el
pan y el vino estan «cargados de significado» (Bouqiie¢, Real
Presence, p. 77). Dios es un significado. La encantacion veédica

% La sentimentalidad y el materialismo, si no son sinénimos en todos los respectos, si coinciden
en el sujeto. El hombre en gesta del espiritu, ha devenido «el hombre moderno en busca de una alma»
de Jung, que termina descubriendo... el espiritismo y la psicologia.

% Webster, «cualquier proceso de razonamiento por medio de simbolos».
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(brahman) es fisicamente un sonido, pero supraaudiblemente/ es
Brahman. Para el hombre «primitivo», que era ante todo vy
principalmente un metafisico, y solo después un filésofo y un psicologo,
para este hombre que, como los angeles, tenia menos ideas y usaba
menos medios que nosotros, hubiera sido inconcebible que una cosa, ya
fuera natural o artificial, pudiera tener sélo una utilidad o un valor, y no
también un significado; literalmente, este hombre no podria haber
comprendido nuestra distincion entre lo sagrado y lo profano, o entre los
valores espirituales y los valores materiales; este hombre no vivia de pan
s6lo. Jamas se le hubiera ocurrido que pudiera haber una cosa tal como
una industria sin arte, o la practica de un arte que no fuera al mismo
tiempo un rito, es decir, una continuacion de lo que habia sido hecho por
Dios en el comienzPer contra, el hombre moderno es una personalidad
desintegrada, ya no es el hijo del cielo y de la tierra, sino enteramente el
hijo de la tierra solo. Es esto lo que nos hace tan dificil entrar en el
espiritu del arte cristiano, hindu o budista, donde los valores que se dan
por establecidos son espirituales, y donde sdlo los medios son fisicos y
psicologicos. Todo el propdsito del ritual es efectuar una translacion, no
s6lo del objeto, sino del hombre mismo, a otro nivel de referencia, no ya
periférico, sino central. Consideremos un caso muy simple, en el que, sin
embargo, pueden desecharse nuestras ficticias distinciones entre barbarie
y civilizacion. Que el hombre neolitico ya llamaba a sus hachas y puntas
de flecha «rayos», se conserva en la memoria del folklore de todo el
mundo. Cuando Sankaracarya exclamaba, «Yo he aprendido
concentracién del hacedor de flechas», bien pudo haber querido decir,
«Y0 he aprendido a la vista de este hombre, tan completamente olvidado
de si mismo en su atencion hacia el bien del trabajo que ha de hacerse, lo
que significa “hacer la mente uni-intencionada”. También pudo haber
tenido en la mente lo que al artesano iniciado y al arquero ifiCiselo

87 Ver Coomaraswamy, «El Simbolismo del Tiro con Arco», 1943. Se ha dicho que la dltima
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les habia hecho conocer en los Misterios Menores, a saber, que una
flecha hecha por manos es, transubstancialmente, la punta de ese rayo
con el que el Héroe Solar y Sol de los Hombres hiri6 al Dragon y
apuntalé el cielo y la tierra, creando un ambito y dispersando la
obscuridad literalmente con um&cha de luz. No se trata de que haya
habido necesidad de que alguien considerara que el objeto hecho por el
hombre habia «caido del cielo» efectivamente, sino que a la «flecha
plumada con las plumas del aguila solar y afilada con las encantaciones»
se le habia hecho ser, no meramente una cosa de madera y hierro, sino, al
mismo tiempo, metafisicamente de otro Hp®e la misma manera, el
guerrero, también un iniciado, se consideraba a si mismo, no como un
mero hombre, sino también, a imagen del empufador del dardo, es decir,
el Rayo heridor mismo. Igualmente, la espada del cruzado, no era
meramente una pieza de hierro o de acero, sino también un fragmento
desprendido de la Cruz de Luz; y para:glhoc signo vinces, no tenia
exclusivamente un valor practico, ni sélo un valor «magico»; herir
efectivamente al odiado enemigo, y hacer la luz en la obscuridad, eran la
esencia de un anico acto. Pertenecia al secreto de la caballeria, asiatica y
europea, realizarse uno mismo como —es decir, metafisicarnente,

un pariente del Sol, un jinete sobre un corcel alado o en un carro de
fuego, y cefiido con el rayo mismo. Esto era una imitacion de Dios en la
semejanza de un «poderoso guerrero».

Podriamos haber ilustrado los mismos principios en conexion con
algunas de las otras artes que no fuera la de la guerra; como, por
ejemplo, las de la carpinteria o el tejido, la agricultura, la caza, o la
medicina, o incluso en conexidn con juegos tales como las damas —

compafiia de arqueros Franceses fue disuelta por Clemenceau, que se oponia a su posesion de un
«secreto».

% para el culto y la transubstanciacion de las armaggc¥eda Samhiti V.47 y 75, ySatapatha
Brahmana 1.2.4.
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donde el pedn que alcanza «la otra orilla» deviene un rey coronado v,
hasta este dia, en la lengua india vernacula, se le llama
significativamente un «movedor a voluntadearfacarin, que ya en las
Upanisads, es la designacion técnica del hombre liberado en quien se ha
cumplido el renacimiento espiritual). Lo mismo es valido para todas las
actividades de la vida, interpretadas como un ritual que se lleva a cabo
en imitacion de lo que se hizo en el comienzo. Por ejemplo, en relacion
con los actos sexuales, segun se interpretan sacrificialmente en los
Brahmanas y Upanisads, este punto de vista es esencial para una
comprension de las iconografias budistas tantricas y lamaistas, e
igualmente de los mitos de Krishna y su representacion en el arte; el
punto de vista sobrevive en nuestra expresion, «el sacramento del
matrimonio». La bivalencia de una imagen que ha sido vivificada
ritualmente por la invocaciéon de la Deidad y por el «<Don de Ojos» es del
mismo tipo. De la misma manera, las reliquias se depositanstipury

se llaman su «vidayi{ita); puesto que sakupa, como el altar y la iglesia
Cristiana, es a la vez una incorporacion y la tumba del Dios muriente.
Asi se provee, en la tierra, de una presencia formal del Buddha
enteramente despiradDeus absconditus: la verdadera tumba en la que

el Buddha —él mismo uNaga®— vive realmente, esb intra, y esta
guardada poNagas; el culto establece un lazo entre los actos exteriores
y la realidad interna, en razon de aquellos que todavia no estan «muertos
y enterrados en la Divinidad». Ciertamente, nosotros hablamos, aunque
solo retéricamente, de la «vida» de una obra de arte; pero esto es solo

%9 El Buddha se alude a veces comadNaga. En Majjhima Nikaya 1.32, a losarhats Mogallana y
Sariputra se les llama «un par de Grandes Serpientashapaga); en Majjhima Nikaya 1.144-145, al
Naga encontrado en el fondo de una colina hormiguero (considerada cosagpgnse le llama una
«significacion del monje en quien han sido erradicados los flujos sucios$ut@erNipata 522,
«Naga» se define como el «que no se aferra a nada y esta libesadlawa(na sajjati vimutto). Los
paralelos abundan en suelo griego, donde al héroe muerto y deificado, se le representa constantemente
como una serpiente dentro de una tumba conica, y donde el aspecto chtonico de Zeus Meilichios es
similarmente ofidiano.
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una memoria folklérica, y literalmente una «supersticion», de lo que fue
una vez una animacion deliberada, realizada metafisicamente.

Desde el punto de vista tradicional, el mundo mismo, junto con todas
las cosas hechas o actuadas de una manera conformable al modelo
césmico, es una teofania: una fuente de informacién valida debido a que
él mismo esta in-formado. Sélo son feas e inelocuentes aquellas cosas
gue son informales o deformesgpfatiripa). La transubstanciacion es la
regla: los simbolos, las imagenes, los mitos, las reliquias, y las mascaras
son todos igualmente perceptibles a los sentidos, pero son también
inteligibles cuando se les «saca de su sentido». En el lenguaje dogmético
de la revelacion y del procedimiento ritual, este lenguaje general se
reduce a una ciencia formulada para los propdésitos de la comunicaciéon y
de la transmision. Es necesario que la doctrina se transmita siempre, en
razon de aquellos que tienen oidos para oir —«tales almas que son
fuertes en visién»; lo que ya no es tan posible es que todo el que tiene un
papel en la transmision sea también un Comprehensor. Y de aqui que
haya una adaptacion, en los términos del folklore y de los cuentos de
hadas, para una transmision popular; asi como una formulacién, en las
lenguas hieraticas, para la transmision sacerdotal; y, finalmente, también
una transmision iniciatoria, en los Misterios. Con respecto a todas estas
transmisiones, es igualmente verdadero que «Mientras en todas las
demas ciencias, las cosas son significadas por palabras, esta ciencia tiene
la propiedad de que las cosas significadas por las palabras, tienen
también, ellas mismas, una significacion... El sentido parabdlico esta
contenido en el literal»Sum. Theol. 1.1.10); que «la Escritura, en una y
la misma sentencia, a la vez que describe un hecho, revela un misterio»
(San GregorioMoralia XX.1, en Migne,Series latina).
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Solo de esta manera puede y debe comprenderse la formalidad de la
totalidad del arte y del ritual tradicional, ya sea cristiano, budista, u otro;
todo en este arte ha sido un arte aplicado, nunca un arte por el arte; los
valores de la utilidad y del significado son anteriores a los del
ornamento. Las virtudes estéticas, las adecuadas relaciones de masas, y
todo lo demas, sobreviven en las «formas de arte» incluso cuando se ha
olvidado su significado; por ejemplo, los valores «literarios» de la
Escritura y los valores «musicales» de la liturgia siguen siendo validos,
incluso para el «positivista» (sanscriiastika)’®. No hay duda de que
nuestras «sensaciones», respecto a las obras de arte, pueden explicarse
psicolégicamente o incluso quimicamente; y aquellos que asi lo quieren,
pueden permanecer contentos sabiendo lo que desean y como lo desean.
Pero el estudioso serio de la historia del arte, cuya empresa es explicar la
génesis de las formas y juzgar sus logros, sin referencia a sus
preferencias propias, debe saber también lo que el artista tenia intencion
de hacer, o, en otras palabras, lo que el patron requeria.

Tenemos que admitir que esta mas alla de la competencia del
racionalista, como tal, comprender el arte budista. Por otra parte,
estamos lejos de mantener que para comprender uno deba ser un budista
en cualquier sentido especifico; hay muchisimos budistas profesos y
muchisimos cristianos profesos que no tienen la menor idea de lo que es
el arte budista o cristiano. Lo que queremos decir es que para
comprender uno no debe ser meramente un hombre sensitivo, Sino

0 Nzstika, el «que piensa que “no hay nada mas alla de este mupan’ loko nisti para iti
manp> (Katha Upanisad 11.6), pues no comprende que «hay no sélo este mundo, sino otro que éste
aitavad ena anyad asti» (Rg Veda Samhita X.31.8). Si los budistas mismos han sido considerados a
veces commastikas, esto se ha debido a gaeasz se ha malinterpretado como significando «no hay
ningun Espiritu»; la verdadera posicion budista es que, [parafehd, puede decirse que «ya ahora,
no hay ningin masigparam)» de lo «que no es el Espiritangtta; na me so attd)», de «la vida bajo
estas condiciones», S4myutta Nikaya 111.118). Cf. «Natthika», en Coomaraswamy, «Algunas
Palabradali».
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también un hombre espiritual; y no meramente un hombre espiritual,
sino también un hombre sensitivo. Uno debe haber aprendido que no
puede haber un acceso a la realidad haciendo una eleccion entre la
materia y el espiritu, considerados como cosas desemejantes en todos los
respectos, sino, mas bien, viendo en las cosas materiales y sensibles una
semejanza formal de los prototipos espirituales, de los que los sentidos
no pueden dar ninguna apercepcién diféctslo es una cuestion de
religion versus ciencia, sino de una realidad sobre diferentes niveles de
referencia, o mejor, quizas, de diferentes 6rdenes de realidad, que no son
mutuamente excluyentes.

! La naturaleza y el uso de las «imagenes», como soportes de contemplacion, no se expresa en
ninguna parte mas brevemente ni mejor queRemiblica 510E («el que usa las formas visibles y
habla sobre ellas no esta pensando realmente en ellas, sino en esas cosas de las que ellas son la
imagen»), un pasaje que puede haber sido la fuente de la formula bien conocida de San Basilio de que
«el respeto que se rinde a la imagen pasa a su arquebipowifitu sancto [Migne, Series graeca,
Vol. 32], c.18; cf. Epifanio, Frag. 2).



AK. COOMARASWAMY, Samvega:LA CONMOCION ESTETICA

Samvega: LA CONMOCION ESTETICA ~

La palabrapali samvega se usa a menudo para denotar la conmocion
o el maravillamiento que puede sentirse cuando la percepcion de una
obra de arte deviene una experiencia seria. En otros contextos g, raiz
con o sin el prefijjo intensiveam, u otros prefijos tales comgra,
«adelante», implica un vivo retroceso de algo que se teme o un temblor
ante algo que se teme. Por ejemplo, los rios liberados del Dragén, «se
precipitan velozmente hacia afuerapra( vivijre, Rg Veda Samhita
X.111.9), Tvastr «tiembla» gevijyate) ante la célera de IndraR¢ Veda
Samhita 1.80.14), los hombres «se estremeceram(ijante) ante el
rugido de un lednAtharva Veda Samhita V1II.7.15), los pajaros «son
presas del temor» ante la vision de un halcémdrva Veda Samhita
V.21.6); una mujer «se estremecesan{vijjati) y muestra agitacion
(samvegam apajjati) ante la vision de su suegro, e igualmente asi un
monje que olvida al Buddha4ajshima Nikaya 1.186); un buen caballo,
consciente del latigo, se «inflama y se agitasap{no samvegino,
Dhammapada 144); y como un caballo se «corta» con el azote, que el
hombre bueno «se conmuevasagfvijjati) y muestre agitacionsg-
mvega) ante la vision de la enfermedad o de la muerte, y que «en razén
de esa agitacion, preste estrecha atencion, y, a la vez, verifique
fisicamente la verdad Ultimgdrama-saccam, su “ensefianza™ y la
penetre prescientementesguttara Nikaya 11.116). «Y0 proclamaré»,
dice el Buddha, «la causa de mi consternaciémiegam), que me hizo
estremecersamvijitam maya); fue cuando vi a las gentes debatiéndose

" [Publicado por primera vez en Bhrvard Journal of Asiatic Studies, VIl (1943), este ensayo se
incluyé después eRjgures of Speech or Figures of Thought—ED.]

2 La significacion Gltima garamartha-satyam) en tanto que se distingueifiatam) de los meros
hechos en los que se ejemplifica (Yeficavirnsa Brahmana X.12.5, X1X.6.1; yChandogya Upanisad
VI1.16.17 con el comentario dankaracarya).
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como peces cuando las lagunas se secan, cuando presencié la lucha del
hombre con el hombre, ante eso senti temor (u horror)», y asi prosiguié
«hasta que vi la espina de maldad que envenena los corazones de los
hombres» §utta-Nipata 935-9385°,

El estimulo emocional de temas penosos, puede evocarse
deliberadamente cuando la voluntad o la meniga) es presa de la
pereza, «que la sacuda entoncesngejeti) por una consideracion de
los Ocho Temas Emocionales»#tha-samvega-vatthini') (el nacimiento,
la vejez, la enfermedad, la muerte, y los sufrimientos que surgen de las
otras cuatro maneras); en el estado de afliccion resultante, que «la rego-
cije’ (o la conmuevasampahanseti, S&nscritdirs, “regocije” etc.) con la
recordacion del Buddha, la Ley Eterna, y la Comunion de los Monjes,
cuando esté necesitada de tal regocij®ssdddhi Magga 135). Una
aguda comprensién de la transitoriedad de la belleza natural puede tener
el mismo efecto: en elWuvarjaya Jataka, el Principe de la Corona
(uparaja), «un dia, por la mafiana temprano, monto su espléndido carro y
sali6é en todo su gran esplendor a jugar al parque. Vio en las copas de los
arboles, en las puntas de las hierbas, en las yemas de las ramas, en cada
tela y en cada hilo de arafia, y en las puntas de los juncos, gotas de rocio
colgando como otros tantos collares de perlas». Entonces se entera por
su cochero que eso es lo que los hombres llaman «rocio». Cuando vuelve
por la tarde, el rocio se ha desvanecido. El cochero le dice que eso es lo
gue acontece cuando sale el sol. Cuando el principe escucha esto, «se

3 Nosotros también sentimos el horror; pei@ vemos la espina cuando consideramos el
Guernica de Picasso, 0 ¢acaso no hemos deseado la paz, pero no las cosas que trabajan por la paz?.
Para la mayor parte de nosotros, nuestro acercamiento «estético» se interpone entre nosotros y el
contenido de la obra de arte, de la que solo nos interesa la superficie.

" El discurso de un predicador instruido esta dirigido a conveneetidapeti), inflamar
(samuttejeti) y contentar fampahanseti’) a la congregacion de los monje&&fiyutta Nikaya 11.280).

[Samvega es la emocion aflictiva por no alcanzapekha, Majjhima Nikaya 1.186; dhamma-
samvegam €S «conmovido de recto temofBerigatha 211].
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conmueve profundamentesafmvegappatto hutva), y comprende que
«nuestra constitucion vital, tales como nosotros somos, es justamente
como la de estas gotas de rétitebo liberarme de la enfermedad, de la
vejez y de la muerte; debo despedirme de mis padres y darme a la vida
de un monje errante». Y asi fue como, «usando como soporte de
contemplacion una simple gota de roaigs§vabindum eva arammanam

katva), comprendio que los Tres Modos del Devenir (Conativo, Formal e
Informal) son otros tantos fuegos abrasadores... Como la gota de rocio
en las hojas de hierba cuando el sol se levanta, tal es la vida de los
hombres» fataka IV.120-122).

Aqui, es una cosa bella en si misma la que proporciona el estimulo
inicial a la reflexidn; pero no es tanto la cosa bella, como la percepcion
de su evanescencia, lo que induce a la recordacion. Por otra parte, la
«conmocioén» o0 el «estremecimiento» no implica necesariamente un
retroceso de desagrado, sino que puede ser de delectacién suprasensual.
Por ejemplo, el cultivo de los Siete Factores del Despertar (a la Verdad),
acompafado por la nocion de la Detencion (de las causas viciosas de
todas las condiciones patolégicas), de los que el séptimo es una
Imparcialidad ¢pekha)’® que desemboca en la Liberaciorssagga =
avasarga), «conduce a un gran provecho, a un gran contento, a una gran
conmocion fnaha samvega), y a un gran jubilo» Samyutta Nikaya
V.134).

> La gota de rocio es aqui, como otros simbolos en otras partes, un «soporte de contemplacion»
(dhiyalamba). Todo el pasaje, con su aguda percepcién de la belleza natural y su leccién, anticipa el
punto de vista que es caracteristico del budismo zen. Para la comparacién de la vida a una gota de
rocio (ussava-bindu), cf. Anguttara NikayaIV.136-137.

8 El upekkhaka (upa + \a raiziks) corresponde ghreksaka (pra + raiz iks) de Maitri Upanisad
1.7, es decir, el «presenciador» divino e imparcial del drama cuyo escenario es todo el mundo,
incluidos nuestros «si mismos».
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En ello hay «mucha inteleccion radical, conductiva al aspecto de
pleno despertar de la delectaciomti(), 0 «contento #itthi) con el
sabor fasa) del soporte de contemplacién elegido que ha sido
aprehendido»; el cuerpo y la mente estan inundados o anegados; pero
esta emocion gozosa, subsecuente a la conmocion, es una perturbacion
gue sOlo es propia de las primeras fases de la contemplacion, y que se
rebasa con la ecuanimidabliguddhr Magga 135-145).

Se nos cuenta que el Hermano Vakkali pasaba sus dias contemplando
la belleza de la persona del Buddha. Sin embargo, el Buddha queria
hacerle comprender que el que ve su cuerpo [del Buddha], no le ve, sino
gue «soOlo el que ve el Dhamma, Me ve»; el Buddha comprende que
Vakkali nunca despertarad,.. bujjhissati) a menos que tenga una
conmocion §amvegan alabhitva); y asi prohibe a Vakkali seguirle.
Vakkali busca arrojarse desde la cima de una montaia. Para impedir
esto, el Buddha se aparece a €l en una vision, diciendo, «No temas, ven
(ehi), y yo te elevaré». A esto, Vakkali se llena de delectagim)
para alcanzar al Maestro, salta al dige meditando a medida que cae,
«desecha la emocion gozosa» y alcanza la meta final del Arahatta antes
de descender a tierra a los pies del BuddWaufimapada Atthakatha
IV.118 sig.). Se vera que aqui se presenta claramente la transiciéon desde
la conmocion (de la prohibicién) a la delectacion (de la vision), y desde
la delectacion a la comprension. Finalmente, Vakkali ya no esta
«apegado» a la experiencia visual y mas o menos «idOlatra»; el soporte

" Sobre la levitacion (ligereza), ver Coomaraswaifinduism and Buddhism, 1943, nota 269, a
lo cual podria agregarse mucho. Otros casos de levitacion, ocasionada por la delectacion en el Buddha
como soporte de contemplacién, apareceWsnddhi Magga 143-144; la misma experiencia capacita
al experiente para caminar sobre el agidafa 11.111). Una asociacion de ideas afines nos lleva a
hablar de ser «transportados» de gozo. En San Mateo 14:27-28, las palabras «No temas... Ven» son
casi idénticas glali ehi, ma bhayi en el contexto d®hammapada Atthakatha.
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de contemplacion estética, no es un fin en si mismo, sino soélo un
indicador, y deviene una trampa si se abusa’fe él

Asi pues, hasta aquimvega es un estado de conmocion, agitacion,
temor, pavor, pasmo, maravilla, o delectacion inducido por una punzante
experiencia fisica o0 mental. Es un estado de sensacion, pero siempre mas
gue una reaccion meramente fisica. La «conmocién» es esencialmente
por la aprehension de las implicaciones de lo que, hablando
estrictamente, son solo las superficies estéticas del fendmeno que, como
tal, puede ser agradable o desagradable. La experiencia completa
trasciende esta condicion de irritabilidad.

Para nosotros, entonces, no serad una sorpresa encontrar que sSomos
conmovidos realmente, no s6lo en conexion con objetos naturales (tales
como la gota de rocio), o con eventos (tales como la muerte), sino
también en conexion con obras de arte, y, de hecho, siempre que, 0
dondequiera que, una percepciafio@noic) conduce a una experiencia
seria. Leemos asi que «el hombre de conocimigatai{ro = doctor) no
puede ser agitado profundamensem{vijjetheva, es decir,samvegam

8 «jOh, ten cuidado!, no sea que me mal concibas en la forma hunkamas; Diwan, Oda
XXV). Similarmente, el Maestro Eckhart, «Para ellos, su humanidad [de Cristo] es un obstaculo,
mientras se aferren a ella con placer mortal»; y «Nunca llega a la verdad que subyace a todo ese
hombre que se detiene en el gozo de su simbolo» (ed. Evans, |, 186, 187; cf. p. 194), y San Agustin,
«Es mi parecer que los discipulos estaban absorbidos por la forma humana del Sefior Cristo, y como
hombres estaban sujetos al hombre por una afecciébn humana. Pero él queria de ellos una afeccién di-
vina, y hacerlos pasar de carnales a espirituales... Por lo tanto les dijo, yo os enviaré un don por el que
vosotros seréis hechos espirituales, a saber, el don del Espiritu Santo... Vosotros, en verdad, cesaréis
de ser carnales, si la forma de la carne es quitada de vuestros ojos, a fin de que la forma de Dios sea
implantada en vuestros corazonesSerfio CCLXX.2). Por supuesto, la «forma» del Buddha que el
Buddha queria que Vakkali viera era, mas bien que la de la carne, la del Dhamma, «que el que la ve,
Me ve» (Samyutta Nikaya |11.120). Las palabras de San Agustin son paralelas a |1Bs:ae Szgara,
caps. 48 y 49, donddi Krishna, habiendo partido, envia a Udho a las lecher@sindaban con el
mensaje de que no piensen mas en él como un hombre, sino como Dios, siempre inmediatamente
presente en ellas mismas, y jamas ausente.
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kareyya) por situaciones que agitavafuvejaniyesu thanesu). Por ello,

un ardiente monje maestro, que pone todas las cosas a la prueba de la
presciencia, puede vivir la vida de la paz, y no ensoberbecerse, pero
aquel a cuya voluntad le ha sido dado su quietus, alcanza la exhaustion
del Mal»: De hecho, hay dos cosas que conducen al bienestar, al
contento, y a la continencia espiritual de un monje, a saber, su premisa
radical, y «el pasmo que debe sentirse en las situaciones pasmosas»
(Itivuttaka 30). Vemos por este texto (y pStmyutta Nikaya V.134,

citado arriba) que el «pasmossafivega), experimentado bajo las
condiciones adecuadas, aungque todavia puede considerarse en algun
sentido como una emocién, no es, en modo alguno, meramente una
respuesta estética interesada, sino mucho mas lo que nosotros llamamos
tan torpemente la delectacion de una «contemplacion estética
desinteresada» —una contradiccion en los términos, pero «vosotros
sabéis lo que quiero decir».

En particular, hay «cuatro lugares admirables donde los miembros
creyentes deben conmoverse profundamenterafi kula-puttassa
dassaniyani samvejaniyani thanani); son esos cuatro en los que el seglar
puede decir “jaqui nacié el Buddha!” “jaqui alcanzo6 el Despertar Total,
y fue enteramente el Despierto!” “jaqui puso en movimiento por primera
vez la incomparable Rueda de la Ley! y “jaqui fue despirado, con la
despiracion fgibbana) que no deja ningun residuo (de ocasion de
devenin)!”... Y vendran a estos lugares, creyentes, monjes y monjas, y
seglares, hombres y mujeres, y diran asi... y aquellos de éstos que
mueran en el curso de su peregrinacion a tales monumebtda)( en
serenidad de voluntab4sanna-citta), seran regenerados después de la
muerte en el feliz mundo del cieloXDigha Nikaya 11.141, 142, cf.
Anguttara Nikaya|.136, 11.120).
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Como implican las palabragassaniya (darsaniya), «bello de ver»,
«digno de ver», aplicadas comunmente a las obras de arte visibles (como
Sravaniya, «digno de oir» se dice de las obras audiblesyetiya ™,
«monumento», y como también sabemos por la abundante literatura y la
evidencia arqueoldgica, estos cuatro lugares o estaciones sagrados,
estaban marcados por monumentos, por ejemplo, la Rueda de la Ley
todavia existente, erigida sobre un pilar en el Parque del Ciervo de
Benarés, en el sitio de la primera predicacion. Ademas, como también
sabemos, estas estaciones de peregrinacion, podian ser substituidas por
monumentos similares, erigidos en otra parte, o incluso construidos a
una escala tan pequeina, como para ser tenidos en una capilla privada, o
ser transportados, a fin de ser usados, similarmente, como soportes de
contemplacion. Asi pues, el resultado neto es que los iconos (ya sean
«aniconicos», al comienzo, o «antropomoérficos», algo mas tarde), que
sirven como recordadores de los grandes momentos de la vida del
Buddha, y que participan de su esencia, han de considerarse como
«estaciones», a cuya vision puede y debe experimentarse una
«conmocidén» 0 «estremecimiento», ya sea por los monjes 0 ya sea por
los seglares.

Samvega se refiere, entonces, a la experiencia que puede sentirse en
la presencia de una obra de arte, cuando nosotros somos sacudidos por
ella, como un caballo puede ser sacudido por un latigo. Sin embargo, se
asume que, como el buen caballo, nosotros estamos mas o menos
entrenados, y de aqui que esté implicita una conmocion mas que
meramente fisica; el golpe tiene para nosotrossignificado, y la
aprehension de ese significado, en el que no sobrevive nada de la

9 Sobre los diferentes tipos detiya, y su funcién como sustitutos para la presencia visible del
Deus absconditus, ver el Kalinga-bodhi Jataka (Jataka IV.228) y Coomaraswamy, «La Naturaleza del
Arte budista».
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sensacion fisica, es también una parte de la conmocion. Ciertamente,
estas dos fases de la conmocion se sienten normalmente juntas como
partes de una experiencia instantanea; pero pueden distinguirse
l6gicamente, y puesto que no hay nada peculiarmente artistico en la mera
sensibilidad que todos los hombres y los animales comparten, lo que nos
interesa principalmente es el Gltimo aspecto de la conmocion. En una y
otra fase, los signos externos de la experiencia pueden ser emocionales,
pero aungque los signos pueden ser parecidos, las condiciones que
expresan son diferentes. En la primera fase, hay realmente una
perturbacion, en la segunda hay la experiencia de una paz que no puede
describirse como una emocion, en el sentido en que el temor y el amor, o
el odio, son emociones. Es por esta razon, por lo que los retdricos indios
siempre han vacilado en reconocer la «PazZ»t{() como un «sabor»
(rasa), en una Unica categoria con los demas «sabores».

En la profundisima experiencia que puede ser inducida por una obra
de arte (u otro recordador), nuestro ser mismo es sacudidivifita)
hasta sus raices. El «Saboreo del Sabor», que ya no es ningun sabor, es,
como lo sefiala eSahitya Darpana, «el hermano gemelo mismo del
saboreo de Dios»; implica, como la palabra «desinteresado» implica, una
anonadacion de si mismo —sanetipsa liguescere— y €S por esta razon,
por lo que puede describirse como «temible», aunque nosotros
podriamos no querer evitarlo. Por ejemplo, es de esta experiencia que
Eric Gill escribe que «Al primer impacto fui tan conmovido por el canto
[Gregoriano]... como para quedar casi aterrorizado... Esto era algo
vivo... supe infaliblemente que Dios existia y que era un Dios vivo»
(Autobiography, Londres, 1940, p. 187). Yo mismo he sido com-
pletamente disuelto y acabado por la misma musica, y tuve la misma
experiencia cuando estaba leyendo en voz alfeein de Platon. Eso
no puede haber sido una emocidn «estética», tal como podia haber sido
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sentida en la presencia de alguna obra de arte insignificante, sino que
representa la conmocién de conviccidon que soélo puede desencadenar un
arte intelectual, la voladura del cuerpo que libera una expresion de la
verdad perfecta, y, por lo tanto, convincente. Por otra parte, el realismo
en el arte religioso es sélo desagradable, y en absoluto conmovedor; y lo
gue se llama comunmente pathos, en el arte, le hace reir a uno. El punto
a destacar es que una propension a ser sobrecogido por la verdad, no
tiene nada que ver con la sentimentalidad; es bien sabido que el
matematico puede ser sobrecogido de esta manera, cuando encuentra una
expresion perfecta que subsume innumerables observaciones separadas.
Pero esta conmocion solo puede sentirse si hemos aprendido a reconocer
la verdad cuando la vemos. Consideremos, por ejemplo, las abrumadoras
palabras de Plotino, «¢Quieres decir que ellos han visto a Dios y no le
recuerdan?. Ah no, es que ellos le ven ahora y siemprech@ria es

para aquellos que han olvidado» (Plotino, IV.4.6). Para sentir la fuerza
plena de este «rayo»#ra)®°, uno debe haber tenido al menos un atisbo

de lo que estd implicito en la doctrina india y platonica de la
Recordacioff. En la pregunta, «¢EIl que hizo al cordero te hizo a ti?»
hay una sacudida incomparablemente mas fuerte que la que hay en «soélo
Dios puede hacer un arbol», lo que podria haberse dicho también de una
pulga o de una larva. Con Sécrates, «nosotros no podemos dar el nombre
de “arte” a algo irracional»{orgias 465); ni con el budista, pensar en

80 «El “rayo” es un dicho penetrante que te acierta en el wipafn pratyaksanisthuram)»,
Dasarapa 1.64; cf. Plutarco,Pericles 8, xepavvov €v yidwoon deperv, y el dicho de San Agustin
«jOh hacha, que hiendes la rocal».

8L Cf. Mendn 81cy Fedro 248c; Chandogya Upanisad V\1.26.1 (atmanah smarah); también Coo-
maraswamy, «Recordacion India y Platonicas.

[Addendum. «No todos los que perciben con los ojos los productos sensibles del arte, son
afectados igualmente por el mismo objeto, pero si lo conocen como el retrato exterior de un arquetipo
subsistente en la intuicidBys corazones son sacudidos (DopuPotvta, literalmente “son turbados”)

y capturan la memoria de ese Original...» Plotino, 11.9.16].
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nada sino en obras de arte significantes como «las estaciones donde debe
sentirse la conmocion de pasmo».



ARTE Y ESTETICA MEDIEVALES



LA TEORIA MEDIEVAL DE LA BELLEZA

Ex divina pulchritudine esse omnium derivatur
Santo Tomés de Aquino

Cada cosa recibe upaipa tob kAot acordemente a su
capacidad.
Plotino,Enéadas 1.6.6, lineas 32-33

Introduccion

El presente articulo es el primero de una serie, con la que se pretende
hacer mas facilmente accesibles, a los estudiosos modernos del arte
medieval, las fuentes mas importantes de la teoria estética correspondiente.
El artista medieval es, mucho mas que un individuo, el canal a cuyo través
encontraba expresion la consciencia unanime de una comunidad organica e
internacional; en el material que vamos a estudiar, se encontraran los
supuestos basicos de los que dependia su operacion. Sin un conocimiento
de estos supuestos, que abarcan las causas formal y final de la obra misma,
el estudioso debe restringirse necesariamente a una investigacion de las
causas eficiente y material, es decir, de la técnica y el material; y, aunque
es indispensable un conocimiento de éstos para una plena comprension de
la obra en todos sus aspectos accidentales, se requiere algo mas para el
juicio y la critica, puesto que el juicio, dentro de la definicion medieval,
depende de la comparacion de la forma efectiva o accidental de la obra, con
su forma sustancial o esencial, segun ésta preexistia en la mente del artista;
pues «la similitud se dice con respecto a la fornsam( Theol. 1.5.4), y no
con respecto a ningun otro objeto diferente y externo, que se supone que ha
sido imitado. Sin embargo, estos estudios se han emprendido no sélo para
beneficio de los estudiosos profesos del arte cristiano medieval, sino

" [Esta traduccién y comentario aparecié por primera vez etvreBulletin, XVII (1935) y XX
(1938), bajo el titulo «Mediaeval Aesthetic». El texto que se da aqui es la revisiobn de Coomaraswamy
para Figures of Speech or Figures of Thought, pero se le ha restaurado la valiosa introducciéon de la
primera versién.—ED.]



debido, también, a que la estética escolastica proporciona al estudiante
europeo una admirable introduccion al arte del oriente, y debido al encanto

intrinseco del material mismo. Nadie que haya apreciado alguna vez la

consistencia de la teoria escolastica, la finura legal de sus argumentos, o
gue haya entendido todas las ventajas propias de su precisa terminologia
técnica, puede querer ignorar nunca los textos patristicos. La estética
medieval no sélo es universalmente aplicable, e incomparablemente clara y
satisfactoria, sino que también, al mismo tiempo que trata sobre lo bello, es

bella en si misma.

El estudioso moderno del «arte», puede inclinarse al comienzo a
protestar por la combinacion de la estética y la teologia. Sin embargo, esta
combinacion pertenece a un punto de vista que no separa la experiencia en
compartimentos independientemente auto-subsistentes; y el estudioso que
entiende, que de una manera u otra debe familiarizarse con los modos de
pensamiento y sensaciéon medievales, haria mejor acomodandose a esto
desde el comienzo. La teologia es en si misma un arte del orden mas
elevado, puesto que su incumbencia es el «ordenamiento de Dios», y, en
relacion con las obras de arte medievales, ocupa la posicién de la causa
formal, en cuya ignorancia resulta imposible un juicio del arte que no sea
sobre la base de un gusto personal.

Las Traducciones

La doctrina escolastica de la Belleza, se basa fundamentalmente en el
breve tratamiento de Dionisio el Areopagftfitaen el capitulo delDe
divinis nominibus, titulado «De pulchro et bono». Por lo tanto,
comenzaremos con una traduccion de este breve texto, hecha, no del
griego, sino de la version latina de Johannes Saracenus, que fue usada por
Albertus Magnus en s@pusculum de pulchro® (atribuido a veces a Santo

82 Sobre Dionisio, ver Darboyst. Denys ['aréopagite (Paris, 1932), y C. E. Rolionysius the
Areopagite, 22 ed. (Londres, 1940), con bibliografia.

8 Este texto casi inaccesible, puede consultarse en : (1) P. A. UNbeltig storico-critiche circa un
commentario inedito di S. Tommaso d’Aquino sopra il libro di S. Dionigi Dei Nomi Divini, La scienza ¢
la fede, Serie lll, Vol. V (Napoles, 1869), 338-369, donde se discute la autoria, discusién seguida del



Tomas) y por Ulrich de Strassburg en el capitulo de&wstma de bono,
titulado «De pulchro», cuya traduccion forma el segundo texto de la
presente serie. Ulrich Engelberti de Strassburg, que murié en 1277, fue él
mismo un discipulo de Albertus MagftisNuestra traduccién, hecha del
texto latino editado y publicado por Grabm&@hra partir de fuentes
manuscritas, se adhiere mas estrechamente al original que la excelente
traduccion alemana de Grabmann. ElI mismo editor agrega una
introduccion, una de las mejores exposiciones de estética medieval que
haya aparecido hasta ahra

La doctrina de Platon de lo relativamente bello y de una Belleza
absoluta se expone clarisimamente eBaaluete 210=-2118:

«Al gue ha sido instruido tan altamente en la doctrina del amdor (
¢pwtikd)®’, al considerar las cosas bellas una tras otra en su orden

texto «De pulchro et bono, ex commentario anecdoto Sancti Thomae Aquinatis in librum Sancti Dionysii
De divinis nominibus, cap. 4, lect. 5» (pp. 389-459), y (2) en Sancti Thomae Aquinatisyla selecta,

Vol. IV, opusc. XXXI, «De pulchro et bono», ex comm. S. Th. Ag. in lib. S. Dion&ii Divinis
nominibus, cap. 4, lect. 5 (Paris, s.a.).

El comentario mas corto sobre el mismo texto, también traducido aqui, y debido ciertamente a Santo
Tomas, aparece e$uncti Thomae Aquinatis, Opera omnia (Parma, 1864), como opusc. VII, cap. 4, lect.

5.

84 Cf. Martin Grabmann, «Studien (iber Ulrich von Strassburg. Bilderwissenschaftlichen Lebens und
Strebens aus der Schule Alberts des Grossen»Zeén fiir kath. Theologie, XXIX (1905), o en
«Mittelalterliches Geistesleben», etbhandlungen zur Geschichte der Scholastik und Mystik, 3 vols.

(Munich, 1926).

8 Martin Grabmann, «Des Ulrich Engelberti von Strassburg, O. Pr. (t 1277) abhandlung De
pulchro», enSitzb. Bayer. Akad. Wiss., Phil... Klasse (Munich, 1926), abh. 5.

8 A la breve bibliografia que aparece en Coomaraswatity; Exhibit Works of Art?, 1943, p. 59,
agregar: A. Dyroff, «Zur allgemeinen Kunstlehre des hl. Thomd&@estrige zur Geschichte der
Philosophie des Mittelalters, Supplementband 11 (MUnster, 1923), 197-219; E. de Bruyne, «Bulletin
d’esthétique» Revue néoescolastique (agosto, 1933); A. ThiéryDe la Bonté et de la beauté, Lovaina,

1897; L. Wencélius, «La philosophie de lart chez les néo-scolastiques de langue frangaise»,
d’histoire et de philosophie publiées par la Faculté de Théologie Protestante de [’Université de
Strassburg, n.° 27 (Paris, 1932); J. Maritaidst and Scholasticism (Nueva York, 1931); J. Hurész
Augustin musicien (Paris, 1924); W. Hoffmanmhilosophische Interpretation der Auyustinusschrift De
arte musica (Marburgo, 1931).

Entre estas obras, la de Dyroff es probablemente la mejor. Las de Maritain y de Bruyne son algo
tendenciosas, y la de Maritain me parece teflida de modernismo. En estas obras se encontraran mas
referencias, y no es nuestra intencion presente intentar una bibliografia completa. Puede agregarse que en
los escritos y obras de Eric Gill se encontrara una correcta aplicacion moderna y practica de la doctrina
escolastica referente a la belleza y al trabajo.

87 La teoria o ciencia del Amor, en su significacién tanto social como espiritual y como introductoria
a los «ritos y misterios» mas altdBagquete, 210n; cf. 18&), esta representada tipicamente en la Edad
Media (Provenza, Dantégs fidéles d’amour, amor cortés), en el IslarRfmi y los sufies en general), y



apropiado, se le revelara repentinamente la maravilla de la naturaleza de la
Belleza; y para esto, oh Sécrates, se emprendieron todos estos trabajos
anteriores. En primer lugar, esta Belleza es sempiterna, no prospera ni
decae, no crece ni mengua; en segundo lugar, no es bella desde un punto de
vista y fea desde otro, o bella en una relaciéon y en un lugar y fea en otro
momento o en otra relacion, de tal manera que es bella para unos y fea para
otros... sino Belleza absoluta, siempre existente en uniformidad consigo
misma, y tal que, aunque toda la multitud de las cosas bellas participa en
ella, ella jamas aumenta ni disminuye, sino que permanece impasible,
aunque ellas vienen a ser y pasan... Belleza por si misma, entera, pura, sin
mezcla... divina, y coesencial consigo misma».

Este pasaje es la fuente de Dionisio el Areopaguita sobre lo bello y la
Belleza, enDe divinis nominibus, cap. 4, lect. 5, que es a su vez el tema de
los comentarios de Ulrich Engelberti y de Santo Tomas de Aquino. Los tres
textos se traducen a continuacion.

en la India (Jayadev&idyapati, Bihari, etc.). En esta tradicion los fenémenos del amor son los simbolos
adecuados de la ensefianza iniciatica, que hay que distinguir de un «misticismo» meramente eratico.



1. DoNisio EL AREOPAGUITA

Los santos tedlogos alaban lo bueno como lo bello y como Belleza;
como delectacion y lo delectable; y por cualesquiera otros nombres
apropiados que se considere que implican el poder embellecedor, o las
cualidades atractivas de la Belleza. Lo bello y la Belleza son indivisible en
Su causa, que abarca Todo en Uno. En las cosas existentes, éstos estan
divididos en «participacion» y «participantes»; pues nosotros llamamos
«bello» a lo que participa en la bell&za «belleza» a esa participacion en
el poder embellecedor que es la causa de todo lo que es bello en las cosas.

Pero lo bello suprasustancial se llama acertadamente Belleza absoluta,
porque lo bello que hay en las cosas existentes, segun sus diferentes
naturalezas, se deriva de ella, y porque ella es la causa de que todas las
cosas estén en armoniaofsonantia), y también de su iluminacion
(claritas); y porque, ademas, en la semejanza de la luz, envia a todas las
cosas las distribuciones embellecedoras de su propia radiacion fontal; con
lo cual, convoca a todas las cosas hacia si misma. De aqui que se llame
KaAOv, porque junta a todas las cosas diferentes en un Unico todo, y
pulchrum, porque, al mismo tiempo, es bellisima y superbella; siempre
existente en uno y el mismo modo, y bella de una y la misma manera; ni
creada ni destruida, ni aumentada ni disminuida; no bella en un lugar o en
un tiempo y fea en otra parte o en otro tiempo; no bella en una relaciéon y
fea en otra; no bella aqui pero no alli, como si pudiera ser bella para
algunos y no para otros; sino porque es auto-concordante consigo misma y
uniforme consigo misma; y siempre bella; y por asi decir la fuente de toda
belleza; y en si misma preeminentemente poseida de belleza. Porque en la
naturaleza simple y sobrenatural de todas las cosas bellas, toda belleza y
todo lo que es bello ha preexistido uniformemente en su causa.

Es por este [super-] bello por lo que hay bellezas individuales en las
cosas existentes cada una segun su propio tipo; y todas las alianzas y
amistades y compafierismos se deben a lo bello, y todos estan unidos por lo
bello. Y lo super-bello es el principio de todas las cosas, porque es su causa

8 Cf. Coomaraswamy, «Imitacion, Expresion, y Participacion», notas 36, 38.



eficiente, y porque las mueve a todas ellas, y las mantiene a todas por amor
de su propia Belleza. Y es igualmente el fin de todas, porque es su causa
final, puesto que todas las cosas se hacen por amor de I&;beles
igualmente la causa ejemplaria, puesto que todas las cosas estan
determinadas por ello; y, por consiguiente, lo bueno y lo bello son lo
mismo; pues todas las cosas desean lo bello por todas las razones, y no hay
nada existente que no participe de lo Bello y de lo Bueno. Y nosotros nos
atrevemos a decir que lo no-existente participa también de lo Bello y de lo
Bueno; pues entonces, cuando se alaba sobresustancialmente en Dios, por
la substraccion de todos los atributos, es verdaderamente lo Bello y lo
Bueno.

8 Esto no debe comprenderse en el sentido de que el artista como tal pretende simplemente hacer
«algo» bello, o «crear belleza». La expresion de Dionisio se refiere al fin dltimo desde el punto de vista
del patrén (que puede ser, ya sea el artista mismo, no como artista, sino como hombre, o ya sea algun otro
hombre, o alguna organizacion, o la sociedad en general), que espera ser complacido y servido a la vez
por el objeto hecho; pues lo que es el fin en una operacion, puede estar ordenado a su vez hacia otra cosa
como un fin Sum Theol. 1-11.13.4), como, por ejemplo «dar placer cuando se ve, o cuando se aprehende»
(ibid., 1.5.4 y 1.27.1ad 3); cf. San AgustinLib. de ver. rel., 39: «El herrero hace una pluma de hierro, por
una parte para que nosotros escribamos con ella, y, por otra, para que tengamos placer con ella; y en su
tipo es al mismo tiempo bella y adaptada a nuestro uso», donde «nosotros» se refiere al hombre como
patrén, como en Santo Tomad&sica, 11.4.8, donde se dice que el <khombre» es el fin general de todas las
cosas hechas por arte, las cuales se traen al ser por su causa. El artista puede saber que la cosa hecha bien
y verdaderamente (sanazkrta) serd, y debe ser, bella, pero no puede decirse que trabaja con miras
inmediatas a esta belleza, porque siempre trabaja para un fin determinado, mientras que la belleza, como
propia e inevitable erdo lo que esta hecho bien y verdaderamente, representa un fin indeterminado. La
misma conclusién se sigue de la consideracién de que toda belleza es formal, y de que la forma es la
misma cosa que la especie; las cosas son kellastpo, y no indefinidamente. La filosofia escolastica
nunca se cansa de sefialar que todo agente racional, y el artista en particular, trabaja siempre para fines
determinados y singulares, y no para fines infinitos y vagos; por ejessymo, 7Theol. 1.25.5¢, «la
sabiduria del hacedor esta restringida a un orden definido»; 1.7.4, «ningln agente actda sin finalidad»; Il
I.1.2c, «Si el agente no estuviera determinado hacia un efecto particular, no haria una cosa mas bien que
otra»; 1.45.6¢, «operando por una palabra concebida en su intglecterbum in intellectu conceptum)

y movido por la direcciéon de su voluntad hacia el objeto especifico que ha de hakerset.1.10,

afirma también que el arte estiq determinado hacia fines singulares y que no es infinito, y Santo Tomas,
De coelo et mundo, 11.3.8, afirma que el intelecto se conforma a un orden universal s6lo en conexién con
una idea particular. Cf. San Buenaventur&gnt, d. 35, a. unic., g. |, fund. 2: «Todo agente que actla
racionalmente, y no al azar, ni bajo compulsion, preconoce la cosa antes de que ella sea, a saber, en una
semejanza, por la cual semejanza, que es la “idea” de la cosa, la cosa es a la vez conocida y traida al ser».
Lo que es verdadero de I6g#bilia es verdadero de la misma manera dexdé&/ia; un hombre no lleva

a cabo una buena obgarticular por su belleza, puesda buena obra serd bella, sino que hace
precisamentesa buena obra que la ocasion requiere, en relacion con cuya ocasion alguna otra buena obra
seria inapropiadaifeptum), y por lo tanto inconveniente o fea. De la misma manera, la obra de arte es
siempre ocasional, y si no es oportuna, es superflua.



2. ULRICH ENGELBERTI, De pulchro *°

De la misma manera que la forma de una cosa es su «bohgamsto
gue todo lo que es perfectible desea la perfeccion, asi también, la belleza de
todas las cosas es lo mismo que su excelencia formal, que, como dice
Dionisio, es como una luz que brilla en la cosa que ha sido formada; y esto
aparece también, en tanto que la materia sujeta a privacion de forma, es
llamada vil ¢urpis) por los fildsofos, y desea la forma de la misma manera
gue lo feo (urpe) desea lo que es bueno y bello. Asi pues, lo bello, con otro
nombre, es lo «especifico», que viene de especie o de’foAgastin e

% ver Grabmann, «Das Ulrich Engelberti von Strassburg».

%1 [Esta nota se ha impreso como un apéndice de este capitulo.—ED.]

92 Cf. Sum. Theol. 11-1.18.2¢c: «La bondad primaria de una cosa natural se deriva de su forma, que le
da su especie», y 1.39.8c: «La especie 0 belleza tiene una semejanza a la propiedad del Hijo», a saber, en
tanto que Ejemplar. En general, la forma, especie, belleza, y perfeccién o bondad o verdad de una cosa
son coincidentes e indivisibles en ella, aunque en si mismas no son sinénimas en el sentido de términos
intercambiables.

Para el estudiante de estética medieval es absolutamente esencial una comprension clara de lo que se
entiende por «forma» (laforma = gr.€160¢). En primer lugar, forma en tanto que coincidente con idea,
imagen, especie, similitud, razén, etc., es la causa puramente intelectual o inmaterial de que la cosa sea lo
gue ella es, asi como el medio por el cual ella es conocida; en este sentido, la forma es «el arte en el
artista», al que el artista conforma su material y que permanece en él, y esto vale igualmente para el
Arquitecto Divino y para el artista humano, Esta forma ejemplaria se llama sustancial o esencial, no
porque subsista aparte del intelecto del que depende, sino porgue es como una substanaiai)].18.5
filosofia escolastica siguid a Aristételdddratisica 1X.8.15) mas bien que a Platén, que «sostenia que las
ideas existen por si mismas, y no en el intelecibad (1.2.15.1ad 1). Los accidentes «propios a la
formax, por ejemplo, que la idea del «<hombre» es la de un bipedo, son inseparables de la forma tal como
subsiste en la mente del artista.

En segundo lugar, frente a la forma esencial o arte en el artista como se ha definido arriba, y
constituyendo la causa ejemplaria o formal del devenir de la obra derafieifrum, opus, aquello que
se haceper artem, por arte), esta la forma accidental o efectiva de la obra misma, que, al estar formada
materialmente shaterialis efficitur), esta determinada no solo por la idea o arte como causa formal, sino
también por las causas eficientes y material; y puesto que éstas introducen factores que no son esenciales
a la idea ni se anexan inevitablemente a ella, la forma o apariencia efectiva de la obra de arte se llama su
forma accidental. Por consiguiente, el artista conoce la forma esencialmente, y el observador sélo
accidentalmente, en la medida en que puede identificar realmente su punto de vista con el del artista de
cuyo intelecto depende inmediatamente la cosa hecha.

La distincion entre los dos sentidos en los que se usa la palabra «forma» la establece muy claramente
San Buenaventurd,Sent. d. 35, a.unic., .2, opp.1, como sigue: «La forma es doble, o bien es la forma
gue es la perfeccidon de una cosa, o bien es la forma ejemplaria. En ambos casos se postula una relacion;
en el segundo caso, una relacion con el material que se informa, en el primero, una relacion con la [idea]
gue se ejemplifica efectivamente».



Trinitate V1) dice que Hilario predicaba la especie en la imagen, como la
ocasion de la belleza en ella; y llama a lo feo «deforme», a causa de su
privacion de la forma debida. Justamente a causa de que esta presente,
mientras la luz formal brilla en lo que estad formado o proporcionado, la
belleza material subsiste en una armonia de proporcién, es decir, de
perfeccion a perfectibfd Y, por consiguiente, Dionisio define la belleza
como armoniadensonantia) e iluminacion §laritas).

La filosofia escolastica en general, y cuando no se emplean adjetivos calificativos, emplea la palabra
«forma» en el sentido causal y ejemplario; el lenguaje moderno la emplea mas a menudo en el otro
sentido, como equivalente de figura o apariencia fisica, aunque se retiene el significado mas antiguo
cuando hablamos de una forma o mokdegin el cual se moldea o ajusta una cosa. A menudo es
imposible comprender qué se entiende por «forma», tal como se usa la palabra por los estetas
contemporaneos.

% La belleza material, perfeccion o bondad de una cosa se define aqui por la proporcién entre la
forma esencial (sustancial) y la forma accidental (efectiva), proporcidon que deviene, en el caso de la
manufactura, la proporcién entre el arte en el artista y el artefacto; en otras palabras, una cosa participa de
la belleza, o es bella, en la medida en que la intencién del hacedor se ha realizado en ella. De manera
similar, «Se dice que una cosa es perfecta si no carece de nada seguin el modo de su pefi@ecion» (
Theol. 1.5.5¢); 0, como lo expresariamos nosotros, si es enteramente buena en su tipo. Los objetos
naturales son siempre bellos en sus diversos tipos porque su hdesgore/ Natura Naturans, €S
infalible; los artefactos son bellos en la medida en que el artifice ha sido capaz de controlar su material.
Las cuestiones de gusto o de valor (lo que nos gusta o disgusta, o podemos 0 no podemos usar) son
igualmente irrelevantes en ambos casos.

El problema de la «fidelidad a la naturaleza» como un criterio de juicio en nuestro sentido moderno
no se plantea en el arte cristiano. «La verdad esta primariamente en el intelecto, y en segundo lugar en las
cosas segun se relacionan con el intelecto que es su princijpia» Theol. 1.16.1). La verdad en una
obra de arteatificiatum, artefacto) es que esté hecha bien y verdaderamente conformemente al modelo
en la mente del artista, y asi «se dice que una casa es verdadera cuando expresa la semejanza de la forma
en la mente del artista, y se dice que las palabras son verdaderas en la medida en que son signos de la
verdad en el intelectox#id.). De la misma manera, una obra de arte es llamada «falsa» cuando falta en
ella la forma del arte, y se dice que un artista produce una obra «falsa» si ésta no alcanza el nivel de la
correcta operacion de su arte (1.17.1). En otras palabras, la obra de arte como tal es buena o mala en su
tipo, y no puede juzgarse de ninguna otra manera; si ella nos gusta o no, si tenemos un uso para su tipo o
no, eso es otra cuestion, irrelevante para un juicio del arte mismo.

El problema de la «fidelidad a la naturaleza», en nuestro sentido, surge tan solo cuando se introduce
una confusién por una intrusion del punto de vista cientifico, empirico y racional. Entonces la obra de
arte, que es propiamente un simbolo, se interpreta como si hubiera sido un signo, y se le pide una
semejanza como la que hay entre el signo y la cosa que se supone que se significa o denota; y escuchamos
decir del arte «primitivo» que «eso era antes de que ellos supieran nada de anatomia». La distincion
escolastica entre signo y simbolo se hace como sigue: «Mientras que en todas las demas ciencias las cosas
se significan con palabras, esta ciencia tiene la propiedad de que las cosas significadas por las palabras
tienen a su vez un significadosun. Theol 1.1.10). Por «esta ciencia» Santo Tomas entiende, por
supuesto, la teologia, y las palabras a las que se refiere son las de la escritura; pero la teologia y el arte, en
principio, son lo mismo; una emplea la imagineria verbal, y el otro una imagineria visual, para comunicar
una ideologia. El problema de la «fidelidad a la naturaleza», en nuestro sentido, surge entonces siempre
gue el habito de la atencion cambia de direccién y el interés se concentra en las cosas falsceomo e



Dios es la «Unica luz verdadera que ilumina a todo hombre que viene al mundo (San
Juan 1:9)», y esto es por Su Naturaleza; Luz que, como la manera del entendimiento
divino, brilla en el terreno de Su Naturaleza, terreno que se predica de Su Naturaleza
cuando hablamos de «Dios» concretamente. Pues asi, El mora en una Luz inaccesible; y
este terreno de la Naturaleza Divina, no esta meramente en armonia con Su Naturaleza,
sino que es enteramente lo mismo que Su Naturaleza; Naturaleza que tiene en si misma
Tres Personas coordinadas en una maravillosa armonia, puesto que el Hijo es la imagen
del Padre, y el Espiritu Santo el vinculo entre ellos.

Aqui dice que Dios no solo es perfectamente bello en Si mismo, como el
limite de la belleza, sino méas que esto, a saber, que El es la causa eficiente
y ejemplaria y final de toda belleza cred€ausa eficiente: de la misma

en si mismas y no ya, primariamente, en sus aspectos inteligibles; en otras palabras, cuando hay un
cambio del punto de vista especulativo o0 idealista a un punto de vista racional o realista (el lector debe
tener presente que el conocimiento especulativo o «de espejo» significa originalmente, y en todas las
tradiciones, un conocimiento cierto e infalible, y que las cosas fenoménicas como tales se consideran
ininteligibles y meramente las ocasiones de las reacciones sensoriales tales como también las tienen los
animales). El cambio de interés, que puede describirse como una extroversién, tuvo lugar en Europa con
el renacimiento; y similarmente en Grecia, a finales del siglo V a. C. Nada del mismo tipo ha tenido lugar
nunca en Asia.

Por consiguiente, es evidente que el arte cristiano no puede juzgarse por ningun criterio de gusto o de
verosimilitud, sino tan solo en cuanto a si expresa claramente las ideas que son la base formal de toda su
constitucion, y en qué medida las expresa; y nosotros tampoco podemos llevar a cabo este juicio en la
ignorancia de estas ideas. Los mismo sera valido para el arte arcaico, primitivo y oriental en general.

% La cuarta de las causas aristotélicas, a saber, la causa material, se omite aqui necesariamente, pues
el dogma cristiano niega que Dios opere como la causa material de nada. La «materia prima» escolastica,
lo «no-existente» de Dionisio, no es la omnipotencia infinita (SAngelitd sakti, mila-prakrti, etc.) de
la naturaleza divina, «Natura Naturans, Creatrix Deus», sino una potencialidad que se extiende soélo a las
formas naturales o posibilidades de manifestacim/( Theol. 1.7.2 ad 3; igualmente, la «Pura potenza
tenne la parte ima» de Danfeyadiso XXIX.34). No es la nada absoluta de la Oscuridad Divina, sino la
nada relativa&ha, akasa como quintaesencia) de la que se hizo el muadaifii/o £id), y que en el acto
de creacién toma el lugar de la «causa material». Como tal es remota déuBiogHeol. 1.14.2 ad 3),
gue se define como completamente en acto (1.14.2c), aunque «retiene una cierta semejanza con el ser
divino» (1.14.2ad 3), a saber, esa «naturaleza por la que el Padre engendra» (1.41.5); cf. San Pgustin,
Trinitate XIV.9, «a saber, Esa naturaleza que cre6 todas las otras».

Por otra parte, si no consideramos a Dios como distinto de la Deidad, sino mas bien como la unidad
de esencia y naturaleza en la Identidad Suprema de los principios conjuntos, sera correcto decir que todas
las causas estén presentes en la Deidad, pues esta naturaleza, a saber, Natura Naturans, Creatrix (cuya
manera de operacion se imita en el atten. Theol 1.117.1c), es Dios. De la misma manera que la
procesién del Hijo, la Palabra, «es desde un principio conjunto aipairfcipio vivente conjuncto)» Y
«se llama propiamente generacién y natividad» (1.27.2) y «eso por lo que el Padre engendra en la
naturaleza divina» (1.41.5), asi también el artista humano opera por «una palabra concebida en su
intelecto» per verbum in intellectu conceptum, 1.45.6¢).

Solo si se toma la analogia humana demasiado literalmente y se considera la procesion y creacion
divinas como eventos temporales, la naturaleza divina «recede» aparentemente de la esencia divina y la



manera que la luz del sol, al verter y causar la luz y los colores, es el
hacedor de toda belleza fisica; justamente asi, la luz verdadera y
primordial, vierte de si misma toda la luz formal, que es la belleza de todas
las cosa®. Causa ejemplaria: de la misma manera que la luz fisica es una
en su tipo, que, sin embargo, es el tipo de la belleza que esta en todos los
colores, que, cuanta mas luz tienen mas bellos son, y cuya diversidad es
ocasionada por la diversidad de las superficies que reciben la luz, y que, de
cuanta mas luz carecen, tanto mas horribles y sin forma son; justamente asi,
la Luz divina es una uUnica naturaleza, que tiene en si misma, simple y
uniformemente, toda la belleza que esta en todas las formas creadas, cuya
diversidad depende de los recipientes mismos —y cuya forma, también,
estd mas o menos alejada, en la medida de su desemejanza de la Luz
intelectual primordial, y obscurecida, en la misma medida; y, por
consiguiente, la belleza de las formas no consiste en su diversidad, sino que
tiene su causa en la Luz intelectual Unica, que es omniforme, pues lo
omniforme es inteligible por su naturaleza propia; y cuanto mas puramente
posee esta Luz la forma, tanto mas bella y mas semejante es a la Luz
primordial, de manera que es una imagen de ella o una huella de su
semejanza; y cuanto mas recede de esta naturaleza y mas se la hace entrar
dentro de la materiarfaterialis efficitur), tanta menos belleza tiene y tanto
menos se asemeja a la Luz primordial. Y causa final, pues todo lo que es
perfectible desea la forma, porque la forma es su perfé€cignla

potencialidad deviene el «medio» (s&nsdya) enfrentado al «acto»; esto es la rupturdBdedaranyaka
Upanisad 4.3 («<El dividi6 su Esencia en dostvedha apatayaf), la separacion del Cielo y de la Tierra en
Jaiminiya Upanisad Brahmana .54 (te vyadravatam), como en Génesis |, «Dios dividi6 las aguas
superiores de las inferiores». Entonces, si se define a Dios como «todo acto» 0 «acto puro», y como el
Arquitecto Divino en operacion, la causa material de las cosas creadas no esta en El. De la misma manera
gue, en la operacidon humana, la causa material es externa al artista, y no esta en él; y en tanto que la causa
material, en su caso, ya estéd en cierta medida «formada», y no es, como la materia prima, enteramente
informal, tratable y pasiva, la causa material a la vez ofrece una cierta resistencia al propésito del artista
(la sorda de Dante Paradiso 1.129) y en alguna medida determina el resultado; al mismo tiempo que, en
su disposicion a la recepcion de otra forma, se asemeja a la materia prima y se presta a la intencién del
artista, que puede compararse al Arquitecto Divino en la medida en que controla plenamente el material,
aunque nunca lo hace completamente.

% Aqui no hay implicita ninguna «personificacion» de la cosa, pues los «deseos» equivalen a las
«necesidades». Cuando decimos que una cosa «quiere» dtanealge para ser perfecta, esto equivale
a decir que a la vez carece de ese algo y que requiere ese mismo algo. Un cangrejo, por ejemplo, puede no
ser consciente de que ha perdido un miembro, pero en cierto sentido lo sabe, y esto es un tipo de voluntad
gue resulta en el desarrollo de otro miembro. O si consideramos un objeto inanimado, tal como una mesa



naturaleza de esta perfeccion esta en la forma s6lo a modo de semejanza a
la Luz increada, a cuya semejanza es la belleza en las cosas creadas; como
es evidente por el hecho de que la forma es deseada y porque se tiende
hacia ella, debido a que es buena, y también a que es bella; y asi la Belleza
divina, en si misma, o en una semejanza de ella, es un fin que atrae toda

voluntad. Y por consiguiente, Cicerdn, enBel officiis [De inven. rhet.

[1.158], identificaba lo bello con lo honesthogestum) cuando decia que

«lo bello es eso que tira de nosotros con su poder y nos atrae con su

dulzura».

Por consiguiente, la belleza, como dice Dionisio, es realmente lo mismo
gue la bondad, porque es la verdadera forma de la cosa; pero la belleza y la
bondad difieren l6gicamente, puesto que la forma, como perfeccién, es la
«bondad» de la cosa; mientras que la forma, como poseedora en si misma
de la luz formal e intelectual, e iluminadora de lo material, o de cualquier
cosa que siendo apta para la recepcion de la forma es en este sentido
material, es la «belleza». Asi, como dice San Juan 1:4, «Todas las cosas
eran en Dios, vida y luz». Vida, porque siendo perfecciones, dan plenitud
de ser; y Luz, porque estando difundidas en lo que es formado, lo
embellecen. Asi pues, todo lo que es bello es bueno. De donde, si hubiera
algo bueno que no es bello, puesto que muchas cosas sensualmente
deleitables, por ejemplo, son feasrfia)®’, esto depende de la falta de
alguna bondad especifica en ellas; e inversamente, cuando de algo que es
bello se dice que es otra cosa que bueno, como en los Proverbios, al final
[31:30], «Engafioso es el favor, y vana la belleza», esto es asi en la medida
que ello deviene la ocasién de pecido

a la que «le falta» una pata, entonces la «voluntad» correspondiente se atribuye a la materia prima, que es
«insaciable de la formasy materia est dispositio ad formam.

% Como sefiala San Agustife musica V1.38, algunas gentes se complacen ende®rmia, y a
estas gentes los griegos les llamaban, en la lengua vernécufgigiiol, 0 como dirflamos nosotros,
pervertidos; cfBhagavad Gita XVI1.10. San Agustin sefiala en otra paltéb( de ver. rel. 59) que aunque
las cosas que nos complacen lo hacen porque son bellas, lo inverso, es decir, que las cosas son bellas
porgue nos complacen, no es cierto.

% E| problema de la belleza siniestra planteado en Proverbios 31.30 se examina mejor en el
Opusculum de pulchro (de Alberto Magno), donde se indica que lo bello nunca esta separado de lo bueno
cuando se consideran cosas del mismo tipo, «por ejemplo, la belleza del cuerpo nunca esta separada del
bien del cuerpo, ni la belleza del alma del bien del alma; de modo que cuando a la belleza se la llama asi
vana, lo que se entiende es la belleza del cuerpo desde el punto de vista del bien del alma». En ninguna
parte se argumenta que la belleza del cuerpo pueda ser una cosa mala en si misma; la belleza corporal se



Debido a que hay formas sustanciales y formas accidentales, amén de la
Belleza increada, la belleza es doble, a saber, esencial o accidental. Y cada
una de estas bellezas es doble también. Pues la belleza esencial es espiritual
—el alma, por ejemplo, es una belleza etérea— o intelectual, como en el
caso de la belleza de un angel; o fisica, pues la belleza del material es su
naturaleza o forma natural. De la misma manera, la forma accidental es
espiritual —puesto que la ciencia, la gracia, y las virtudes son la belleza del
alma, y la ignorancia y los pecados sus deformidades— o fisica, como la
describe San AgustiYe civitate Dei XXII, cuando dice, «La belleza es la
armonia de las partes junto con una cierta suavidad de €olor»

Debido también a que todo lo que se hace por el arte divino tiene una
cierta especie segun la cual ello es formado, como dice San Agistin,
Trinitate V1, de ello se sigue que lo bello, como lo bueno, es sinGbnimo de
ser en el sujeto, y considerado esencialmente le afiade a éste el antedicho
caracter de ser fornal.

entiende mas bien como el signo externo de un bienestar o salud interior y constitucional. El que esta
belleza y salud, aunque un gran bien en si misma, pueda llamarse también vana desde otro punto de vista
serd evidente para todos; por ejemplo, si un hombre esta tan apegado al bienestar del cuerpo que no
arriesga su vida por una causa buena. Puede verse en San Agustin cuan poco concibe la filosofia cristiana
la belleza natural como algo siniestro en si mismo; San Agustin dice que lo bello se encuentra en todas
partes y en todo, «por ejemplo en un gallo de pelBawidine 1.25; elige el gallo de pelea como algo en
cierto modo despreciable desde su propio punto de vista), y que esta belleza en las criaturas es la voz de
Dios, que las hizocpnfessio ejus in terra et coelo, Enarratio in psalmum, CXLVIII), un punto de vista
gue es inseparable también del concepto del mundo como una teofania (como en Erigena) y de la doctrina
de losvestigium pedis (como en Buenaventura). Por otra parte, estar apegado a las formas como son en si
mismas es precisamente lo que se entiende por «idolatria», y como dice Eckhart (Ed. Evans, |, 259),
«para encontrar a la naturaleza misma, todas sus formas deben ser destruidas, y ello tanto mas cuanto mas
cerca esté la cosa de hecho»;Jafi: «Si temes beber vino del jarro de la Forma, no podras apurar el
trago del Ideal. Pero jten cuidado! No te entretengas en la Forma: esfuérzate mas bien con toda rapidez en
atravesar el puente».

Pues «hay muchas cosas que son bellas para el ojo (de la carne) que dificilmente seria correcto llamar
honestas»Honestus, San Agustin, QQ. LXXXIII.30; cf. Plator,eyes 728, donde debemos honrar «la
bondad por encima de la belleza»). Es de esta misma manera como nosotros no elegimos para trabajar
con ella la cosa més bella, sifxancjor para nuestro propdsito (Sum. Theol. 1.91.3).

% Pulchritudo est partium congruentia cum quadam suavitate coloris; cf. Cicerén, Disputaciones
Tusculanas 1V.31, Corporis est quaedam apta figura membrorum cum coloris quadam suavitate.

190 «Formal» es aqui equivalente a ejemplario e imitable; cf. San Buenavénsara, d. 36, a. 2, q.
2 ad |: «ldea no denota la esencia como tal, sino la esencia en tanto que es imitaialer, Theol.
1.15.2: «Es porque Dios conoce Su esencia como imitable por esta o aquella criatura, por lo que El la
conoce como la razon e idea particular de esa criatura». En este sentido, la «esencia imitable» es lo



Abundando en lo que se ha dicho arriba, que la belleza requiere
proporcion entre el material y la forma, esta proporcion existe en las cosas
como una cuadruple armonieofsonantia)'*®, a saber 12) en la armonia de
la predisposicion a recibir forma; 2%) en una armonia entre masa y forma
natural —pues como lo expreso el Filosofo [Aristoteléd],anima |, «la
naturaleza de todos los compuestos es su fin dltimo y la medida de su
tamafo y crecimiento»; 3%) en la armonia del nimero de las partes del
material con el niumero de las potencialidades en la forma, que concierne a
las cosas inanimadas; y 42) en la armonia de las partes medidas entre si
mismas y de acuerdo con el todo. Por consiguiente, en tales cuerpos, son
necesarias todas estas cosas para la belleza perfecta y esencial. Segun la
primera, un hombre cuya constituciéon es mas semejante a la del Cielo es de
un buen habito corporal, y es esencialmente mas bello que un hombre
melancdlico o de constitucidon enfermiza en cualquier otro sentido. Segun la
segunda, el Filésofo [Aristoteles}tica a Nicomaco |V, dice que la belleza
reside en las cosas de una estatura flena que las cosas pequefias,
aunque pueden ser elegantes y simétricas, no pueden llamarse bellas. Por
consiguiente, vemos que la elegancia y la belleza difieren cualitativamente,
pues la belleza agrega a la elegancia una avenencia de la masa con el
caracter de la forma, forma que no tiene la perfeccién de su virtud a no ser

mismo que la «naturaleza» («Natura naturans, Creatrix, Deus») en el importantisimo pasaje, «ars imitatur
naturam in sua operationeSym. Theol 1.117.1.

191 En mi Transformation of Nature in Art, 1934, interpreté&onsonantia demasiado estrechamente,
como significando sélo «la correspondencia entre los elementos formales y pictdricos en la obra de arte»,
o lo que Ulrich llama la «proporcién entre el material y la forma». Sin emb@vgeynantia incluye todo
lo que entendemos por «orden», y es el requerimiento de esta armonia lo que subyace a todo el interés
gue se ha sentido por los «cdnones de proporcion» (séansina).

192 1n magno corpore, lit. «en un cuerpo grande». Sea lo que fuere lo que Aristételes pueda haber
querido decir, la estética escolastica no afirma de ningin modo que soélo las cosas grandes puedan ser
bellas como tales. La cuestion es mas bien que para la belleza es esencial el tamafio debido; si una cosa
esta por debajo de tamafio, carece del elemento de estatura debida que es propio de la especie; una cosa
enanecida puede ser eleganterfosus), pero no verdaderamente bellaicher), ni tener plenamente el
ser sse habens), ni ser enteramente buen&ofus), porque la idiosincrasia de la especie no esta
plenamente realizada en ella. De la misma manera, todo lo que esta por encima de tamafio en su tipo no
puede llamarse bello. En otras palabras, una definicién de la belleza como formal implica también la
«escala».

En otra parte, Santo Tomas de Aquino sustitemggnitudo por integritas (ver Sum. Theol., ed. de
Turin, 1932, p. 266, nota 1), y dice que la obra es imperféatair proportionata magnitudo, a menos
que tenga el tamafio debido; [cf. Aristotelésia a2 Nicémaco, IV.3.5]. Tal vez deberiamos entender
magnitudo como un tipo de «magnificiencia», o incluso como una cualidad «<monumental». Ver nota 46.



en una suma de material debida. Segun la tercera, todo lo que falta en un
miembro no es bello, sino que es defectivo y una deformidad, y lo es tanto
mMAas cuanto mas noble es esa parte de la que hay privacion, de modo que la
falta de un 6rgano facial es una deformidad mayor que la falta de una mano
o de un dedo. Segun la cuarta, las partes monstruosas no son perfectamente
bellas; por ejemplo, si la cabeza es desproporcionada porque es demasiado
grande o demasiado pequefia en relacion con los otros miembros y con la
masa de todo el cuerd Es mas bien la simetriadmmensuratio) lo que

hace a las cosas bellas.

193 Esta cuarta condicion de dansonantia afirma nuevamente la normalidad de la belleza: un exceso
de una sola virtud es una falta en la naturaleza o el arte porque disminuye la unidad del conjunto. Toda
peculiaridad, tanto si gusta como si no, disminuye la belleza; por ejemplo, una tez tan maravillosa que
desluzca a todas las demas cualidades, o cualesquiera fechas o marcas del estilo particular de una obra de
arte. La peculiaridad, aunque pueda ser un cierto tipo de bien, y es inevitable «bajo el sol», implica una
contraccion de la belleza simple y absolutamente; y nosotros reconocemos esto cuando hablamos de
ciertas obras de arte como «universales», entendiendo que tienen un valor siempre para todo tipo de
hombres. Santo Tomas, en su comentario sobre Diodsieliv. nom. IV, observa que «el segundo
defecto de lo [relativamente] bello es que todas las criaturas tienen una belleza algo particularizada, al
igual que tienen una naturaleza particularizada».

Debemos observar que la idiosincrasia en la obra de arte es de dos tipos: (1) esencial, como la de la
especie, que esta determinada por las causas formal y final, y (2) accidental, dependiente de las causas
eficiente y material. La idiosincrasia esencial, que representa el bien perfecto de la especie, no es una
«privacion como mal», y puede considerarse como un defecto sélo porque es una belleza menor cuando
se la compara con la del universo como un todo. La idiosincrasia accidental no es un defecto cuando el
accidente «es propio de la especie», como cuando el retrato de un hombre de color se colorea como
corresponde, o como el retrato en piedra difiere del retrato en metal. La idiosincrasia accidental, debida al
material sélo seréd un defecto cuando los efectos propios de un material se buscan en otro, o si se recurre a
un sustituto inferior del material que se requiere efectivamente. La idiosincrasia accidental, debida a la
causa eficiente, la representa el «estilo», a saber, eso que revela la mano de un artista, una raza o un
periodo determinados: como dice Leonardo, debido alquetore pinge se stesso, se requiere que el
artista sea un hombre sano y normal, pues si no lo es, la obra incorporard algo del propio defecto del
artista; y de la misma manera, habr& defecto en el producto si las herramientas estdn en mal estado o estan
mal elegidas o si se usan mal: un hacha sin filo, por ejemplo, no producird un corte limpio. La
idiosincrasia esencial, debida a la causa final, es responsabilidad del encargo del patron al artista (sin
olvidar que el patron y el artistaeden ser la misma persona), o de que esto implique un defecto, siempre
gue el mal gusto imponga al artista una desviacion derdes vias operandi de su arte (el buen gusto es
simplemente ese gusto que encuentra satisfaccion en la correcta operacién del artista): habra defecto, por
ejemplo, si el patrén exige en el plano de una casa algo agradable para él en particular pero contrario al
arte (en tales casos, a menudo se expresa un sano juicio popular llamando al edifico la «locura» de
fulano), o si exige una efigie de si mismo que no le represente meramente como un tipo funcional (p. €j.,
como caballero, médico o ingeniero) sino como un individuo y una personalidad que ha de ser adulada.

La expresion individual, la huella de las pasiones buenas o malas, es lo mismo que la expresion
caracteristica; la novela o la pintura psicoldgicas se ocupan del «caracter» en este sentido, la épica tan
solo detipos de caracter. Lo que nos afecta en el arte monumental, sea cual sea su tema inmediato, no es
nada particular o individual, sino s6lo el poder de piteaencia numinosa. Los hechos del arte medieval
estan de acuerdo con esta tesis. En el arte bizantino y antes del final del siglo XIIl, asi como en el arte



Como dice Dionisio, sera también una sentencia verdadera declarar que
incluso lo no-existente participa de la belleza; no, ciertamente, porque sea
enteramente no-existente, pues lo que no es nada no es bello, sino no-
existente solo porque no esta en acto sinmrentia, como en el caso de la
materia, que tiene en si misma la esencia de la forma en una manera de ser
imperfecta o no-existente, lo cual es privacién en su sentido d¥.rRaks

«primitivo» en general, la peculiaridad del artista individual elude al estudioso; la obra muestra
invariablemente «respeto por el material», que se usa apropiadamente; soélo después del siglo XllI la
efigie asume un caracter individual, deviniendo un retrato en el sentido psicolégico moderno. Cf. «The
Traditional Conception of Ideal Portraiture», en Coomaraswa¥ity; Exhibit Works of Art?, 1943.

1041 a doctrina ortodoxa mantiene que Dios esta completamente en acto, y que no hay en El ninguna
potencialidad. En todo caso, sera correcto decir que El no procede desde la potencialidad al acto segun la
manera de las criaturas, que, al estar en el tiempo, estan necesariamente parte en potencialidad y parte en
acto. Sera también correcto decir que Dios esta enteramente en acto, si el nombre se toma
«concretamente», es decir, en distincién logica de la Deidad. Pero pensamos que la exégesis de Dionisio
por Alberto Magno (o Santo Tomas) en @busculum de pulchro, y por Ulrich, como arriba, es
incompleta en esta cuestion de la belleza de lo no-existente. Dionisio afirma realmente la belleza de la
Oscuridad Divina, o el Rayo Obscuro, como de ninguna manera menor que la de la Luz Divina, puesto
gue distingue entre la belleza de la Deidad y la de Dios, aunque soélo l6égicamente pero no realmente.
Desde el punto de vista metafisico, la Oscuridad Divina es una oscuridad tan real como la Luz Divina es
una luz, y no debe explicarse meramente como un exceso de luz. Cf. Dibaigl®, nom. VII: «No
viendo la oscuridad de otro modo excepto a través de la luz», lo que también implica la inversa; y seria
razonable parafrasear las palabras de Ulrich como sigue: «Pues si no hubiera Oscuridad, sélo habria la
belleza inteligible de la Luz», etc. Cf. también Maestro Eckhart, ed. Evans, 1.369: «La Oscuridad sin
mocion que nadie conoce salvo El, en quien ella reina. Lo primero que surge en ella es la Luz». Cf.
también Boehme: «Y la profundidad de la oscuridad es tan grande como la habitacion de la luz; y ellas no
estan distantes una de la otra, sino juntas una en otra, y ninguna de ellas tiene principio ni fin». La Belleza
de la Oscuridad Divina se afirma también en otras tradiciones, cf. los nombKesnaley Kali y la
iconografia correspondiente; y como lo exprégaitri Upanisad V.2: «La parte de El que esta
caracterizada por la Oscuridadirgas). ...es este Rudra»; eRe Veda Samhita 111.55.7, donde se dice
gue Agni «procede el primero mientras sigue morando en Su terreno», este «terreno» es también la
Oscuridad, como en X.55.5, «TU permaneces en la Oscuridad» (ez&légitz). La conjuncion de estos
«opuestos»dhaya-tapau, «luz y sombra»Katha Upanisad .| y VI.5; amrta y mrtyu, «vida y muerte»,

Rg Veda Samhiti X.121.2) en El, en tanto que la Identidad Suprema, no implica mas composicién que el
principium conjunctum de Santo Tomasum. Theol. 1.27.2¢, como se cita arriba.

Todas estas consideraciones, que a primera vista parecen pertenecer mas a la teologia que a la
estética, tienen una incidencia inmediata sobre la representacién medieval de la majestad y la célera de
Dios, tal como se manifiesta, por ejemplo, en el Dia del Juicio, al que el propio Ulrich se refiere al final
de su tratado. Cuando consideramos las representaciones del Juicio Final, es necesario tener presente que
Dios se consideraba aqui no menos bello en Su célera que en otras partes en Su amor, y que las
representaciones de los condenados y de los bienaventurados, en el arte y en tanto que representaciones,
se consideraban como igualmente bellas; como dice Santo TSmasTcol. 1.39.8), «se dice que una
imagen es bella si representa perfectamente incluso una cosa fea», y esto estd4 de acuerdo con la inversa
(implicita) de la afirmacion de San Agustin de que las cosas no son bellas meramente porgue nos gustan.
La Sum. Theol 111.94.1 ad 2 y 111.95.5¢, dice también: «Aunque la belleza de la cosa vista conduce a la



en una naturaleza buena esto es pecado en acto o en el agente; o ello tiene
una naturaleza buena suya propia, como cuando se acepta activamente un
castigo justo, o como cuando se soporta pasiva y pacientemente un castigo
injusto. Asi pues, en el primer modo (es decir, como potencialidad), el mal,
tomado en relacion al sujeto, es bello; ciertamente, es una deformidad en si
mismo, pero lo es accidentalmente, cuando se contrasta con el bien; es la
ocasion de belleza, bondad, y virtud, no porque sea éstas realmente, sino
porque conduce a su manifestacion. De donde que San Agustin diga,
Enchiridion, c. ll, «<Es en razon de la belleza de las cosas buenas, por lo que
Dios permitié que se hiciera el mal». Pues si no hubiera ningiin mal, habria
s6lo la belleza absoluta del bien; pero cuando hay mal, entonces se anexa
una belleza relativa del bien, de manera que, por contraste con el mal
opuesto, la naturaleza del bien brilla mas claramente. Tomando el mal en el
segundo Yy el tercer modo (es decir, como castigo), el mal es bello en si
mismo porque es justo y bueno, aunque es una deformidad porque es un
mal. Pero, puesto que nada es enteramente sin una naturaleza buena, sino
gue al mal se le llama mas bien un bien imperfecto, ninguna entidad es asi
enteramente sin la cualidad de la belleza, sino que a lo que en la belleza es
imperfectamente bello se lo llama «feawrfe). Pero esta imperfeccion es
absoluta, y esto es cuando en una cosa falta algo que le es natural, de
manera que todo lo que es corrupto o sucio es «feo»; o relativa, y esto es
cuando en una cosa falta la belleza de algo mas noble que ella misma a lo
cual se compara, como si se esforzara en imitar a esa cosa, dando por hecho
gue ella tenga algo de la misma naturaleza, como cuando San Agustin,
natura boni contra Manicheos, c. 22, dice que «En la forma de un hombre,

la belleza es mayor, y en comparacion con la cual la belleza de un mono se
llama deformidad’”.

perfeccion de la vision, puede haber deformidad de la cosa vista sin imperfeccién de la vision; porque las
imagenes de las cosas, por las que el alma conoce los contrarios, no son en si mismas contrarias», Y,
«Nosotros nos deleitamos al conocer cosas malas, aunque las cosas malas mismas no nos deleitan», como
en Katha Upanisad V.1l: «De la misma manera que el Sol, el ojo del universo, no es contaminado por los
defectos de las cosas vistas exteriormente, asi tampoco el Si mismo Interior de todos los seres se
contamina por el mal del mundo, mal que es exterior a él»Mafinawr 11.2535, 2542; 111.1372]. Al
afirmar que la belleza de la obra de arte no depende de la belleza del tema, la estética medieval y la
moderna se encuentran en un terreno comun.

105 Aqui esté implicita la asumicién de que el mono y el hombre tienen algo en comun, puesto que
ambos son animales; y ademds, que el mono es un aspirante a hombre, puesto que se considera que el
hombre es el animal mas perfecto, y puesto que todas las cosas tienden a su perfeccion dltima.



San Agustin, en el Libro de las Cuestione®e [ diversibus
guaestionibus] LXXXIII [.30], dice también que lo honestadnestum) es
una belleza inteligible, o lo que nosotros llamamos propiamente una belleza
espiritual, y dice también alli que las bellezas visibles se llaman también
valores, pero menos propiamente. De donde parece que lo bello y lo
honesto son lo mismo; y esto esta de acuerdo con la definicibn de ambos
dada por Cicerén (como se ha citado arriba). Pero hay que comprender que,
justamente como nos referimos a lo feorfe) de dos modos, ya sea
generalmente con respecto a cualquier defecto deformante, o ya sea
alternativamente con respecto a un defecto voluntario y culpable, asi
también nos referimos a lo honesto de dos modos, ya sea generalmente con
respecto a todo lo que esta adornadedratum) por una participacion en
algo divino, o ya sea particularmente con respecto a todo lo que
perfecciona el adornafécor, sanscritaa/amkara) de la criatura racion=F.
Segun el primer modo, lo honesto es sinébnimo de lo bueno y de lo bello;
pero hay una triple distincién, porque la bondad de una cosa es su
perfeccion, la belleza de una cosa es la gracia de su formalidad, y lo
honesto pertenece a cualquier cosa cuando se compara con otra, de manera
gue place y deleita al espectador, ya sea intelectualmente, o ya sea
sensiblemente. Pues eso es lo que significa la definicion de Cicerdn, «nos
atrae por su poder, etc.». Lo que hay que comprender es una cuestion de
propiedad gptitudo), pues todos los términos de una definicidn indican lo
gue es propio (de la cosa definida). En el segundo modo lo honesto no es
sinbnimo de lo bueno, sino que es una division de lo bueno cuando lo
bueno se divide en lo honesto, lo util y lo deleitable. Y de la misma manera
es una parte de lo bello y no sinébnimo de ello, sino de tal modo que lo que

Psicol6gicamente, puede reconocerse una cierta analogia en la moderna teoria de la evolucién, que es
antropocéntrica en el mismo sentido. La comparacion entre el mono y el hombre (que deriva de Platon,
Hippias Mayor 28%) no puede hacerse en rigor salvo, como lo hace San Agustin, relativamente; pues las
cosas solo son bellas 0 buenas en su tipo, y si dos cosas son igualmente bellas en su tipo no podemos
decir que una es mas bella o buena que la otra de una manera absoluta, pues todos los tipos como tales
son igualmente buenos y bellos, es decir, en sus razones eternas, aunque haysérangeian ordo
per esse. Las cosas como son en Dios, a saber, en tipo o especie inteligible, son todas la misma, y s6lo
pueden jerarquizarse cuando se ejemplifican.

1% | a «honestidad» (honestas) puede predicarse secumdum quod (aliquid) habet spiritualem
decorem... Dicitur enim aliquid honestum... inquantum habet quemdam decorem ex ordinatione rationis.
Delectabile autem propter se appetitur appetitu senswm. (7heol. 11-11.145.3 y 4).



es honesto, a saber, la gracia y las virtudes, es una belleza accidental en la
criatura racional o intelectual. Isidoro dice igualmentedenummo bono,

«El adorno de las cosas consiste en lo que es bello y apropiddief et

aptus)», y, asi se diferencian estas tres cosas, a saber, adorno, belleza, y
propiedad. Pues todo lo que adecemtadns) a una cosa se llama adorno
(decor), ya sea que esté en la cosa misma 0 ya sea que se adapte
externamente a ella, como los ornamentos del vestido y las joyas y demas.
Por consiguiente, el adorno es comun a lo bello y a lo apropiado. Y estos
dos, segun Isidoro, difieren como absoluto y relativo, debido a que todo lo
gue se ordena a la ornamentacion de otra cosa es apropiado a ella, como los
vestidos y ornamentos a los cuerpos, y la gracia y las virtudes a las
substancias espirituales; pero lo que es su propio adorno se llama bello,
como en el caso de un hombre, o un angel, u otra criatura semejante.

De manera que la belleza en las criaturas es por modo de ser una causa
formal en relacion a la materia, o en relacion a lo que es formado y que en
este respecto corresponde a la materia. Por estas consideraciones es
llanamente evidente, como dice Dionisio, que la luz es antes que la belleza,
puesto que es su causa. Pues como la luz fisica es la causa de la belleza de
todos los colores, asi la Luz Formal lo es de la belleza de todas las
formas®’. Pero la categoria de lo deleitable coincide con ambas porque,
ademas de ser hecho visible, lo bello es lo que es deseado por todos, y por
ello mismo también amado, pues, como dice San AguBtiryvitate Dei
[XIV.7], el deseo de una cosa que no se posee, y el amor de una cosa
poseida son lo misiS, y puesto que el deseo de esta clase tiene

197 Ulrich presupone naturalmente en el lector una familiaridad con la doctrina fundamental del
ejemplarismo, sin la que seria imposible entender el significado de la «luz formal». Los que no estén
versados en la doctrina del ejemplarismo pueden consultar J. M. Bisg&amplarisme divin selon
Saint Bonaventure (Paris, 1929). La doctrina de la inherencia de lo multiple en el uno es comun a toda la
ensefianza tradicional; puede resumirse brevemente en las expresiones del Maestro Eckhart, «la forma
Unica que es la forma de muchas cosas diferentes» (sangéritm ckam) y la «luz porta-imagen»
(sé&nscritgjyotir visvaripam); cf. San BuenaventurdSent, d. 35, a. unic. q. 2d 2, «Puede aducirse una
suerte de ilustracion en la luz, que es una numéricamente pero da expresién a muchos y variados tipos de
color».

198 Ulrich cita erréneamente a San Agustin (a quien también cita Santo Tomégpeol. 11-1.25.2);
lo que dice San Agustin es que «el amor que anhela poseer el objeto amado es deseo; pero tenerlo y
saborearlo, es gozo», y el Maestro Eckhart, ed. Evans, |, 82, prosigue diciendo: «Nosotros deseamos una
cosa mientras todavia no la poseemos. Cuando la tenemos, la amamos, y el deseo entonces desaparece».
La mayor profundidad de la comprension de San Agustin y del Maestro Eckhart es evidente. San Agustin



necesariamente un objeto de su propio tipo, el deseo natural por lo que es
bueno y bello es por lo bueno como tal y por lo bello en la medida en que

ello es lo mismo que lo bueno, como dice Dionisio, que usa este argumento
para probar que lo bueno y lo bello son lo mismo.

Sin embargo, Dionisio propone muchas caracteristicas de la Belleza
divina, y dice que la belleza y lo bello no estan divididos en participante y
participado en Dios, como es el caso en las criaturas, sino gque son
enteramente lo mismo en El. También dice que la Belleza es la causa
eficiente de toda belleza, «en la semejanza de la luz que toca a todo», junto
con la idiosincrasia, «las distribuciones embellecedoras de su propia
radiacion fontal», y esto se aplica a El en modo de belleza porque Dios es,
de esta manera, la causa eficiente, y en la operacion causal derrama las
perfecciones. Asi, la bondad viene de la Bondad, la belleza de la Belleza, la
sabiduria de la Sabiduria, y asi sucesivamente. Por otra parte, «convoca a
todas las cosas hacia si misma», del mismo modo que lo que es deseable
evoca el deseo, y como el nombre griego para la belleza lo muestra. Pues
KaAdg, que significa «bueno», waAdg, que significa «bello», estan
tomados decalro, que es «llamar» o «gritdf¥ no meramente que Dios
llamara a todas las cosas al ser desde la nada cuando El hablé y ellas fueron
hechas [Salmo 149.5], sino también porque al ser bello y bueno El es el fin
gue convoca a todos los deseos hacia Si mismo, y por la convocacion y el
deseo mueve a todas las cosas hacia este fin en todo lo que ellas hacen, y
asi El tiene a todas las cosas juntas en la participacion de Si mismo por el
amor de Su propia Belleza. Nuevamente, en todas las cosas El junta todas
las cosas que son suyas porque en Su modo de Belleza El vierte toda forma,
como la luz une todas las partes de una cosa compuesta en su propio ser, y
Dionisio dice lo mismo. De la misma manera que la ignorancia es divisiva

dice también,De Trinitate X.10: «Nosotros saboreamos lo que tenemos cuando la voluntad deleitada
reposa en ello», y esta proposicion, como tantas otras en la filosofia escolastica, es igualmente vélida
desde los puntos de vista teoldgico y estético, que en Ultimo andlisis son inseparables: cf. la nocion india
del «saboreo dexsa» (es decir, la «experiencia estética») como «connatural con el saboreo del Brahman»
(8ahitya Darpana |I1.2-3, dondesahodarah es equivalente ax uno fonte).

199 Esta etimologia se deriva finalmente de Plati#tilo 416c: «Haber llamadotg kaiéoav) a las
cosas utiles es lo mismo que hablar de lo beliacgAév)». Después, a través de Plotino, Hermes, Proclo
y Dionisio, llega Ulrich. Naturalmente, se trata de una etimologia hermenéutica mas que cientifica.



de las cosas errantegrorantia divisiva est errantium)™'°, asi la presencia

de la Luz Inteligible junta y une todas las cosas que ilumina. Ademas, «ella
no es creada ni destruida», ya esté en acto o en potencialidad, puesto que es
bella esencialmente y no por participacion. Pues ni tales cosas son hechas,
ni siendo de una tal naturaleza estan sujetas a corrupcion. A la Belleza no
se le hace ser bella, ni puede hacérsele de otro modo que bella. Asi pues,
«no puede haber aumento ni disminucion de la Belleza» ya sea en acto o en
potencialidad, puesto que siendo ella el limite de la belleza no puede ser
aumentada, y puesto que no teniendo ningun opuesto no puede ser
disminuida. «Ni es bella en alguna parte de su esencia y fea en otra» como
lo son todas las bellezas que dependen de una causa; que son bellas en
proporcion a su semejanza a lo Bello primordial, pero que, en la medida de
su imperfeccién cuando se comparan con ello, y en la medida en que son
semejantes a lo que es nada, son feas; lo cual no puede ser en Aquel Cuya
esencia es la Belleza, y asi es posible que lo bello sea feo, pero ciertamente
no es posible que la Belleza sea fea. «Ni es bella en un lugar y no en otro»,
como es el caso de esas cosas diferentes y creadas que eran naturalmente
deformes cuanto «la tierra era sin forma y vacia» (Geénesis |:2), y que
después fueron formadas cuando el Espiritu de Dios se movia sobre las
aguas fomentandavens)**! y formando todas las cosas; y asi toman su
belleza de otro, y sin ese otro no podrian ser bellas, pues como dice
Avicena (Metafisica), todo lo que recibe algo de otro puede también no
recibirlo de ese otro. Pero no hay nada de esta suerte en la Primera Causa
de la belleza, que tiene su belleza de si misma; en esto no se trata de una
belleza posible, sino de una necesidad inevitable o infalible. «Ni es bella en
una relaciéon y fea en otra», segun la manera de las criaturas, cada una de
las cuales es comparativamente fea; pues lo menos elegante es feo cuando

Y0 renorantia = séns.avidya, «conocimiento de», conocimiento objetivo, empirico, relativo. Cf.
Brhadaranyaka Upanisad \V.4.19, «S6lo con el Intelectaranasa) puede verse que “No hay ninguna
pluralidad en EI"»; yKatha Upanisad IV.14, «De la misma manera que el agua llovida sobre una elevada
cima corre aqui y all&fdhavati = erraf) entre las colinas, asi el que ve los principios en la multiplicidad
(dharmany prthak pasyam) va tras de ellosatudhavati = vagatur)». El errantium de Ulrich = sanscrito
samsarasya.

1 Fovere = sanscritotap. Cf. Aitareya Aranyaka 1.4.3, «E| fomento 4bhyatapata) las Aguas, y de
las Aguas que fueron fomentadasiiiaptabhyah) nacié una formaartih)»; Aitarcya Aranyaka 11.2.1,

«El que fomentatgpati) es el Spiritus granah); y Jaiminiya Upanisad Brahmana 1.54, donde «E| que
fomenta alli» es el Sol Superndlditya; tambiénAtharva Veda Samhita X.7.32, «que procede como un
incandescentedpasi) sobre la faz (litprsthe, “espalda”) de las Aguas».



se compara a lo que es mas bello, y lo que mas bello es feo cuando se
compara con la Belleza Increada. Como en Job 4:18, «He aqui que los
mismos que le sirven no son estables, y en sus angeles halld torcimiento»,
donde esta comparandolos con Dios. Por lo cual esta establecido: Ningun
hombre puede ser justificado si se compara con Dios. Similarmente, Job
15:15, «Mira, como entre sus mismos santos ninguno hay inmutable, y ni
los cielos son limpios en su presencia». Por consiguiente, solo El es el
Bellisimo simplemente, y no tiene ninguna deformidad relativa.
Nuevamente, El «no es bello en un lugar y no en otro», como lo es lo bello
que esta en algunas cosas y no en otras, como si El tuviera la Belleza
ejemplaria para algunas cosas y para otras no las tuviera; sino que, siendo
El de belleza perfecta, El tiene simple y singularmente en Si mismo la
totalidad de la Belleza sin ninguna deduccion de ella.

Y como ademas de la bondad en la cual subsiste la bondad de las cosas
individuales, hay una cierta bondad del universo, asi también, ademas de la
belleza de las cosas individuales, hay una belleza de la totalidad del
universo, belleza que resulta de la integracion de todo lo que es bello de
manera de hacer un mundo bellisimo, en el que la criatura puede participar
de la Belleza méas alta y divina; y en cuanto a estas cosas, se dice en
Génesis 2:1 «Fueron pues acabagesfécti) los cielos y la tierra», lo que
hay que entender como refiriendose a la bondad de todo su adorno
(ornatus), es decir, de su bell€Z4 Y puesto que no puede haber una

12 a doctrina de que la belleza de la integralidad del universo es mayor que la de cualquiera de sus
partes estd extensamente desarrollada en la escolastica cristiana, asi como en la filosofia oriental;
esperamos poder ofrecer dentro de poco una traduccioDedgfbus diebus c.4-13 de Hugo de San
Victor, donde trata de la belleza del mundo como un todo y en sus partes, combinando los puntos de vista
estético y teoldgico [Coomaraswamy @e& que nunca realiz6 este proyecto.—ED.]. En cuanto al
Génesis 2:1, San Agustiddnfesiones XI11.28) subraya el concepto de la mayor belleza del todo cuando
dice: «Tu contemplaste todo cuanto hiciste, y viste que no sé6lo era Bueno, sino también Muy Bueno, al
estar ahora todo junto». Esta belleza de la totalidad del universo, a saber, de todo lo que ha sido, es, o sera
en todas partes, la de la «imagen del mundo» tal como Dios la ve, y tal como puede ser vista por otros en
el espejo eterno del intelecto divino, segun su capacidad; como dice San ABeisiin Der XI1.29) con
referencia al entendimiento angélico (sansceifhidaivata, paroksa): «El espejo eterno conduce las
mentes de los que miran en él a un conocimiento de todas las cosas, y mejor que de cualquier otro modo».
La «satisfaccion» divina, expresada en las palabras del Génesis «y vio que era muy bueno», representa la
perfeccion de la experiencia «estética», como también Swigha-nirdpina 95 deSankaracarya; «La
Esencia Ultima, al contemplar la imagen del mundo pintada por la Esencia en el vasto lienzo de la
Esencia, tiene una gran delectacion en ello», que ratifi€@diantamuktavalr, p. 181: «Yo contemplo el
mundo como una imagen, yo veo la Esencia»; todo esto corresponde al concepto védico del Sol Supernal



belleza méas perfecta que lo universalmente perfecto, a no ser la Belleza
superperfecta de Dios que esta en Dios sélo, es cierto, como dice Ciceron,
De natura Deorum [I1:87], que «todas las partes del mundo estan
constituidas de tal manera que no podrian ser mejores para el uso ni mas
bellas en su tipo». Pero esto debe comprenderse segun la distincion hecha
arriba®, donde se mostr6 de qué manera el universo puede ser mas bueno
0 menos bueno. Pues de la misma manera puede ser mas bello o menos
bello. Porque desde que todo lo que es deforme, o bien tiene alguna belleza
en ello, como en el caso de las monstruosidades o del mal penal, o bien,
alternativamente, eleva la belleza de su opuesto a un grado mas alto, como
en el caso del defecto natural o del pecado moral, es claro que las
deformidades mismas tienen su fuente en la belleza del universo, a saber,
en la medida en que son bellas esencial o accidentalmente, o por el
contrario no se originan en ella, a saber, en la medida en que son
privaciones de belleza. De donde se sigue que la belleza del universo no

como el «ojo» dévaruna con el que El «contempla todo el universewswam abhicaste, Rg Veda

Samhita 1.164.44, cf. VII.61.1), y en el budismo a la designacion del Buddha como «el ojo del mundo,
cakkhum loke». Todo el desprecio del mundo que se ha atribuido al cristianismiéeygalta no se dirige

contra el mundo como se ve en su perfeccidd, specie acternitatis, y en el espejo del intelecto
especulativo, sino contra una visién empirica del mundo en tanto que hecho de partes independientemente
autosubsistentes a las que atribuimos una bondad o maldad intrinseca, basada sobre nuestro propio gusto
o disgusto, los «dos salteadores»Btagavad Gita |11.34 (cf. V.20, VI.32). «De nada sirve enojarse con

las cosas» (EuripideBe/l fr. 289). «Son muchas las injusticias que cometemos cuando damos un valor
absoluto» a los contrarios, dolor y placer, muerte y vida, sobre los que no tenemos ningln control, y
«actia claramente de modo impio quien él mismo no es neutfah¢) hacia ellos» (Marco Aurelio

VI1.41, IX.I). Pues «no hay ningln mal en las cosas, sino solo en el mal uso que el pecador hace de ellas».
(San Agustin, De doctrina Christiana 111.12): imparcialidad, apatia, ataraxia, paciencigeksz,

sama-drsti, €stos son los prerequisitos indispensables para una actividad verdadera; las presuntas acciones
gue estan «econdémicamente» determinadas por los gustos y disgustos no son realmente actos, sino sélo
una reaccion o un conductivismo pasivo y patético.

Si ignoramos la apreciacion de la belleza del mundo, que es una doctrina fundamental en la filosofia
escoléastica, correremos un gran peligro de interpretar mal todo el «espiritu» del arte gético. Es cierto que
el arte cristiano es todo menos «naturalista» en nuestro sentido moderno e iddlatra (cf. la protesta de
Blake, cuando dice «temer que Wordsworth esté enamorado de la naturaleza»); pero, a pesar de toda su
abstraccion, o, en otras palabras, de su intelectualidad, esta saturado de un sentido de la belleza formal
gue es propia a todas las cosas en su tipo y que coincide con su vida natural; y a menos que reconozcamos
gue este naturalismo es enteramente consistente con lo que se afirma explicitamente en la filosofia
subyacente, tenemos muchas probabilidades de cometer el error romantico de suponer que todo lo que en
el arte gotico parece haber sido tomado directamente de la naturaleza o ser «fiel a la naturaleza»
representa una interpolacion de la experiencia profana; en otras palabras, corremos el riesgo del ver en el
arte un conflicto interno que le es completamente ajeno y que en realidad nos pertenece so6lo a nosotros
mismos.

113 A saber, en el capitulo precedente d€uauna de bono que trata de lo «Bueno del Universo».



puede ser aumentada ni disminuida; porque lo que se disminuye en una
parte se aumenta en otra, ya sea intensivamente, cuando se ve que los
bienes son los méas bellos cuando se contrastan con sus males opuestos, o
ya sea extensivamente, por cuanto la corrupcion de una cosa es la
generacion de otra, y la deformidad de la culpa se repara por la belleza de
la justicia en la pena del castigd Hay también algunas otras cosas que no
dependen de la belleza natural del universo, pues no se derivan de esta
belleza natural esencialmente, ni son accidentes de esta belleza natural
surgidos de los principios esenciales del universo, y sin embargo derraman
abundantemente una belleza sobrenatural en el universo, como en el caso
de los dones de gracias, la encarnacion del Hijo de Dios, la renovacion del
mundo, la glorificacién de los santos, el castigo de los condenados, y en
general todo lo que es milagroso. Pues la gracia es una semejanza
sobrenatural de la Belleza divina. Y a través de la encarnacion toda criatura
participa realmente en la esencia de la Belleza divina, por una union natural
y personal con ella, antes de la cual las criaturas participaban en ella solo
por similitud; pues como dice Gregoriél¢m. XX in Evangelia, n.7, ver

Migne, Series latina), «<El hombre es en una manera todas las criatifas»
Ademas, por la renovacién del mundo y la glorificaciéon de los santos el
universo esta adornado en todas sus partes esenciales con una nueva gloria;
y por el castigo de los malvados y el orden de la divina providencia, se
derrama en el mundo el otro adorno de la justicia, que ahora sélo se ve
obscuramente; y en los milagros, todos los poderes pasivos de la criatura se
reducen a acto —Yy todo acto es la «belleza» de su potencialidad.

114 Cf. nuestra «justicia poética». Puede observarse que la Belleza como causa eficiente de todas las
bellezas especificas puede compararse al concepto cientifico de la Energia como manifestada en una
diversidad de fuerzas; la nocion de una conservacion de la Belleza corresponderia a la de la conservacion
de la Energia. Pero no hay que perder de vista que éstas son analogias en diferentes niveles de referencia.

15 Tal como dice el Maestro Eckhart (ed. Evans, 1.380), en este sentido «las criaturas nunca
descansan hasta que han entrado en la naturaleza humana; en ella alcanzan su forma original, a saber,
Dios». Puesto que el intelecto es conformable a todo lo que es cognoscible, «eleva todas las cosas a
Dios», de modo que «s6lo yo saco a todas las cosas de su sentido y las hago una en mi» (I, 87 y 380). Y
esto es precisamente lo que hace el artista, cuyo primer gestogimus, Santo TomasDe coelo et
mundo 1.4 y 5) es un acto interior y contemplativo (sdnscitgana) en el que el intelecto considera la
cosa, no como la conocen los sentidos, ni con respecto a su valor, sino como una forma o especie
inteligible; cuya semejanza, despuéstifs secundus), procede a incorporar en el material, «pues la
similitud es con respecto a la formaSufn. Theol. 1.5.4).



3. SANTO TOMAS DE AQUINO
«Sobre lo Bello Divino, y cémo se atribuye a Did8»

«Este bien es alabado por los santos tedlogos como lo bello y como
belleza; y como amor y lo amable». Después de tratar de la luz, Dionisio
trata ahora de lo bello, para cuya comprension la luz es un prerequisito. En
conexion con esto, primero establece que lo bello se atribuye a Dios, y en
segundo lugar, muestra de qué manera se atribuye a El diciendo: «Lo bello
y la belleza son indivisibles en su causa, que abarca Todo en Unox».

Por consiguiente, en primer lugar dice que este «bien» supersustancial,
gue es Dios, «es alabado por los santos tedlogos» en la Sagrada Escritura:
«como lo bello» [como en] el Cantar de los Cantares 1:15 «jQué bella eres,
amada mial!», y «como belleza», [como en] el Salmo 95:6, «Alabanza y
belleza estan ante El», y «como amor», [como en] San Juan 4:16, «Dios es
amor», y «como amable», segun el texto del Cantar de los Cantares, «y por
cualesquiera otros nombres convenientes» de Dios que sean propios a la
belleza, ya sea en su aspecto causal, y esto es con referencia a «lo bello y a
la belleza», 0 ya sea en tanto que la belleza es agradable, y esto es con
referencia al «amor y lo amable». De aqui que al decir: «Lo bello y la
belleza son indivisibles en su causa, que abarca Todo en Uno», muestra
cémo ello se atribuye a Dios; y aqui hace tres cosas. Primero, establece que
lo bello y la belleza se atribuyen diferentemente a Dios y a las criaturas;
segundo, establece como la belleza se atribuye a las criaturas, diciendo:
«En las cosas existentes, lo bello y la belleza se distinguen como
participaciones y participantes, pues nosotros llamamos bello a lo que
participa en la belleza, y belleza a la participacion del poder embellecedor
que es la causa de todo lo que es bello en las ¢Usdsscero, establece

118 santo TomasSancti Thomae Aquinatis, Opera omnia (Parma, 1864), opusc. VII, c. 4, lect. 5.

7 La cosa bella es un participante, de la misma manera que «todos los seres no son su propio ser
aparte de Dios, sino seres por participacion» (Santo Tasnas, Theol. 1.44.1), y de la misma manera
gue «la creacion es la emanacion de todos los seres desde el Ser Uniigdsals.dad |).



cémo la belleza se atribuye a Dios, diciendo que lo «bello suprasustancial
se llama acertadamente Belleza absoluta».

De aqui que diga, primero, que en la primera causa, es decir, en Dios, lo
bello y la belleza no estan divididos como si en El lo bello fuera una cosa, y
la belleza otra. La razdn es que la Primera Causa, debido a su simplicidad y
perfeccion, abarca por si misma «Todo», es decir, todas las cosas, «en
Uno»'® De aqui que, aunque en las criaturas lo bello y la belleza difieren,
sin embargo Dios abarca en Si mismo ambos, en unidad, e identidad.

Seguidamente, cuando dice «En las cosas existentes, lo bello y la belleza
se distinguen,...» muestra como han de atribuirse a las criaturas, diciendo
gue en las cosas existentes lo bello y la belleza se distinguen como
«participaciones» y «participantes», pues lo bello es lo que participa en la
belleza, y la belleza es la participacion de la Causa Primera, que hace bellas
a todas las cosas. La belleza de la criatura no es nada mas que una
semejanzas{militudo) de la belleza divina en la que participan las ¢o%as

Seguidamente, cuando dice «Pero lo bello suprasustancial se llama
acertadamente Belleza, porgue lo bello que hay en las cosas existentes,
segun sus diferentes naturalezas, se deriva de ello», muestra como los
antedichos [lo bello y la Belleza] se atribuyen a Dios: primero, cOmo se Le
atribuye la Belleza, y segundo, cdmo se Le atribuye lo bello. Lo «bello»,
porque El es al mismo tiempo bellisimo, y suprabello. Por consiguiente,

18 para la convergencia de todas las bellezas particulares en el servicio diviGbanehgya
Upanisad IV.15.2; [también Platonfedon 10Q; Repuiblica 4760).

19 Aqui el concepto de participacion esta calificado por la afirmacion de que el modo de
participacion es por semejanza. El que la palabra «aewnfa) se use con respecto al ser de las cosas
en si mismas y también de su ser principalmente en Dios, y por consiguiente como Dios, no implica que
su ser en si mismas, como realidades en la naturaleza, séacufia de Su ser; y de la misma manera
su belleza (que, comategritas sive perfectio, €s la medida de su ser) no es una fraccion de la Belleza
Universal, sino un reflejo o una semejanganflitudo, sanscritQpratibimba, pratimana, etc.) de ella; [cf.
Sum. Theol. 1.4.3]. La semejanza es de distintos tipos: (1) de naturaleza, y se llama «semejanza de
univocacion o participacion» con referencia a esta naturaleza, como en el caso del Padre y el Hijo; (2) de
imitacion, o participacion por analogia; y (3) ejemplaria o expresiva. La participacién de la criatura en el
ser y la belleza divinos es hasta cierto punto del segundo tipo, y principalmente del tercero. Las
distinciones que se hacen aqui son las de San Buenaventura; para referencias, ver Bissen,
L’Exemplarisme divin selon Saint Bonaventure, pp. 23 sS., y para el ejemplarismo en general,
Coomaraswamy, «Vedic Exemplarism».



primero dice que Dios, que es «lo bello suprasustancial, es llamado
Belleza», y, por esta razén, dice, en segundo lugar, que El la otorga a todos
los seres creados «acordemente a su idiosincrasia». Pues la belleza del
espiritu y la belleza del cuerpo son diferentes, y ademas las bellezas de los
cuerpos diferentes son diferentes. Y en qué consiste la esencia de su
belleza, lo muestra cuando prosigue diciendo que Dios transmite la belleza
a todas las cosas porque El es la «causa de la armonia y de la claridad»
(causa consonantiae et claritatis). Pues asi es como nosotros llamamos a un
hombre bello en razén de la adecuada proporciéon de sus miembros en
tamafo y ubicacion y cuando tiene un color claro y brillaptepfer
decentem proportionem membrorum in quantitate et situ, et propter hoc

guod habet clarum et nitidum colorem). De aqui que, al aplicar el mismo
principio proporcionalmente en otros seres, vemos que cualquiera de ellos
se llama bello en la medida en que tiene su propia lucidez genérica
(claritatem sui generis), espiritual o corporalmente segun sea el caso, y en

la medida en que esté constituido con la debida proporcion.

Como Dios es la causa de esta lucidez, lo muestra diciendo que Dios
envia a cada criatura, junto con un cierto fulgproffam filgore)**’, una
distribucion de Su «irradiaciOn»a(ir ) luminosa, que es la fuente de toda
luz; y estas fulgurantes «distribuciones:ditiones) han de comprenderse
como una participacion de la semejanza; y estas distribuciones son
embellecedoras», es decir, son los hacedores de la belleza que hay en las
cosas.

Ademas, explica la otra parte, a saber, que Dios es la causa de la
«armonia» fonsonantia) que hay en las cosas. Pero esta armonia en las
cosas es de dos tipos. El primero concierne al orden de las criaturas hacia
Dios, y alude a esto cuando dice que Dios es la causa de la armonia
«porque ella convoca a todas las cosas hacia si misma», puesto que El (o
ella) vuelve a todas las cosas hacia Si mismo (o hacia si misma), en tanto
gue su fin, como se dijo mas arriba; por consiguiente, en griego, la belleza
se llama kaAdg, que se deriva del [verbaxkaAéw, que significa]
«convocar». Y el segundo, la armonia esta en las criaturas segun ellas estan

120 Fulgor corresponde al sanscritgias.



ordenadas entre si; y alude a esto cuando dice que [la belleza] junta todo en
todo para que sea uno y lo mismo. Lo cual puede comprenderse en el
sentido de los platonicos, a saber, que las cosas mas altas estan en las mas
bajas por participacion, y las mas bajas en las mas altas eminenteraente (
excellentiam quandam)*®', y asi todas las cosas estan en todas. Y puesto
gue todas las cosas se encuentran asi en todas segun un cierto orden, de ello
se sigue que todas estan ordenadas a un Gnico y mismo fintfitimo

121 | a cosas mas bajas y mas altas difieren en naturaleza, como, por ejemplo, una efigie en piedra
difiere de un hombre en la carne. Las mas altas estan contenidas en las mas bajas formalmente, o, como
se expresa aqui, «por participacion»; la «forma» del hombre vivo, por ejemplo, esti en la efigie en tanto
gue causa formal o modelo; o como el Alma en el cuerpo, o el «espiritu» en la «letrawréfsa, las
mas bajas estan en las mas altas «<mas excelentemente»; la forma de la efigie, por ejemplo, esta viva en el
hombre.

122 E| «fin» de una cosa es aquello hacia lo que tiende su movimiento, en el que este movimiento
acaba, lo que puede ilustrarse simplemente con el caso de la flecha y su blanco; y como ya hemos visto,
todo pecado, incluido el «pecado artistico», consiste en una «desviacion del orden hacia el fin». Aqui se
nos dice que la belleza de Dios es eso por lo que nosotros somos atraidos hacia El, como el fin Gltimo del
hombre; y, puesto que Dionisio afirma la coincidencia del amor y la belleza, puede verse aqui una
ilustracion de la frase del Maestro Eckhart segun la cual nosotros deseamos una cosa mientras todavia no
la poseemos, pero cuando la poseemos, la amamos, 0, como lo expresa San Agustin, la saboreamos. El
deseo y la atraccion implican la busqueda, el amor y la saboreacion, el reposo; ver también la nota
siguiente.

La superioridad de la contemplacion, que es perfectamepres (sanscritosamadhi' ), sobre la accién
se da por asumida; lo cual es, en efecto, el punto de vista ortodoxo, consistentemente mantenido en la
tradicion universal y en modo alguno sélo (como se asume a veces), en Oriente, por mucho que pueda
haber sido obscurecido por las tendencias moralistas de la moderna filosofia religiosa europea. El
tratamiento escolastico de la «belleza» como un nombre esencial de Dios es exactamente paralelo al de la
retorica hindd, en la que la «experiencia estétieasasgadana, lit. «el saboreo del sabor») se llama el
gemelo mismo del «saboreo de Dio$mbfmasvadana). Aqui hay implicita una clara distincién entre la
experiencia contemplativa y el placer estético; el «saboreo» no es una «cuestién de gusto» £ganscrito
lagnam hrd, «lo que se adhiere al corazén»). De la misma manera que «con el encuentro de Dios, todo
progreso acaba» (Maestro Eckhart), asi también en la experiencia contemplativa perfecta la operacion del
poder atractivo de la belleza —el placer estético como algo distinto del «rapto» de la contemplacion
desinteresada— toca a su fin. Si posteriormente prosigue la accién, cuanto el contemplativo retorna al
plano de la conducta, como ello es inevitable, esto no afiadira ni quitara nada al «valor» superior de la
experiencia contemplativa. Por otra parte, la acciébn misma sera realmente, aunecesadamente de
una manera perceptible, de otro tipo que la de antes, porque ahora es una manifestacion, mas bien que una
accion motivada; en otras palabras, mientras que anteriormente el individuo puede haber actuado o
haberse esforzado en actuar de acuerdo con un concepto del «deber» (0, dicho de un modo mas técnico,
«prudentemente»), y por decirlo asi, contra si mismo, ahora actuara espontdneamente {sé&yacyito
por decirlo asi, de si mismo (o, como lo expreso tan espléndidamente Santo Tomas, «la causa perfecta
actlia por amor de lo que tiene», y Maestro Eckhart, «voluntariamente, pero no desde la voluntad»); es en
este sentido como «Jesus era todo virtud, porque actuaba desde el impulso y no desde las reglas» (Blake).
Apenas es necesario decir que la confianza en si mismo del «genio» estd muy lejos de la «espontaneidad»
a que nos referimos aqui; nuestra espontaneidad es mas bien la del trabajador que esta «en plena posesion
de su arte», lo que puede ser o no el caso del «genio».



Seguidamente, cuando habla de «lo bello como al mismo tiempo
bellisimo y superbello, superexistente en un dnico y el mismo modo»,
muestra como lo bello se predica de Dios. Y en primer lugar muestra que se
predica por exceso; y en segundo lugar que se dice con respecto a la
causalidad: «Es por este bello por lo que hay bellezas individuales en las
cosas existentes cada una segun su propia manera». En cuanto a la primera
proposicion hace dos cosas. Primero, establece el hecho del exceso;
segundo, lo explica «como superexistente en uno y el mismo modo». Ahora
bien, hay dos tipos de exceso: uno dentro de un género, y éste se indica por
el comparativo y el superlativo; el otro, fuera del género, y éste se indica
por la adicién de la preposiciwuper. Por ejemplo, si decimos que un
fuego excede en calor por un exceso dentro del género, eso es lo mismo
gue decir que es muy caliente; pero el sol excede por un exceso fuera del
género, de donde que nosotros digamos, no que es muy caliente, sino que
es supercaliente, porque el calor no esta en él de la misma manera, sino
eminentemente. Y visto que este doble exceso no se encuentra
simultAdneamente en las cosas causadas, decimos, sin embargo, que Dios es
a la vez bello y superbello; no como si El estuviera en algin género, sino
porque todas las cosas que estan en un género se atribuyen a El.

Entonces, cuando dice «y superexistente», explica lo que habia dicho.
Primero, explica por qué Dios es llamado bellisimo, y segundo, por qué El

Estas consideraciones se encontraran valiosas por el estudioso del licido volumen de T. V. Smith,
Beyond Conscience (Nueva York y Londres, 1934), en el que habla de «la riqueza del modelo estético
proporcionado por la consciencia a la comprensién» y sugiere que «el Ultimo impulso obligado de la
conciencia imperativa seria [es decir, deberia ser] legislarse a si misma dentro de un objeto permanente
para el si mismo contemplativo» (p. 355). S6lo desde el punto de vista sentimental moderno (en el que se
exalta la voluntad a expensas del intelecto) podria parecer «chocante» tal afirmacion de la superioridad de
la contemplacion «estética». Si nosotros huimos ahora de la doctrina de la superioridad de la
contemplacion, es principalmente por dos razones, ambas dependientes de la falacia sentimental: primero
porque, en oposicion a la doctrina tradicional de que la belleza es afin primariamente a la cognicion,
nosotros consideramos ahora la contemplacién estética meramente como un tipo de emocion elevada; vy,
segundo, a causa de la aceptacion general de esa monstruosa perversion de la verdad segun la cual se
argumenta que, debido a su mayor sensibilidad, hay que conceder una licencia moral anhattista,
que hombre, mayor que la concedida a los demas hombres. Aungue sélo sea porque hasta cierto punto el
pintor siempre se pinta a si mismo, «no basta con ser pintor, un grande y habil maestro; creo que, ademas,
hay que llevar una vida intachable, ser, si es posible, un santo, para que el Espiritu Santo pueda inspirar el
entendimiento de uno» (Miguel Angel, citado en A. Blutwstic Theory in Italy, Oxford, 1940, p. 71.

[Cf. San AgustinDe ordine 2.XIX.50]).



es llamado superbello, diciendo «y por asi decir la fuente de todo lo bello, y
en si mismo preeminentemente poseido de belleza». Pues, de la misma
manera gue una cosa se llama tanto mas blanca cuanto menos mezclada
esta con lo negro, asi también una cosa se llama tanto mas bella cuanto mas
lejos esta de todo defecto de belleza. Hay dos tipos de defecto de la belleza
en las criaturas: primero, hay cosas que tienen una belleza cambiante, como
puede verse en las cosas corruptibles. Este defecto lo excluye de Dios
diciendo, primero, que Dios es siempre bello segin uno y el mismo modo,

y asi toda alteracion de la belleza estd excluida. Y ademas, no hay
generacién ni corrupcion de la belleza en El, ni oscurecimiento, ni
crecimiento ni decrecimiento, tal como se ve en las cosas corporales. El
segundo defecto de la belleza es que todas las criaturas tienen una belleza
gue es de alguna manera una naturaleza [individual] particularizada. Este
defecto lo excluye de Dios en lo que concierne a todo tipo de
particularizacién, diciendo que Dios no es bello en una parte y feo en otra
COmo a veces acontece en las cosas particulares; ni bello en un tiempo y no
en otro, como acontece en las cosas cuya belleza esta en el tiempo: ni
tampoco El es bello en relacién con uno y no con otro, como acontece en
todas las cosas que estan ordenadas a un uso o fin determinado —pues si se
aplican a otro uso o fin, su armoniafsonantia), y por lo tanto su belleza,

ya no se mantiene; ni tampoco El es bello en un lugar y no en otro, como
acontece en algunas cosas debido a que a algunos les parecen bellas y a
otros no. Dios es bello para todo y simplemente.

Y de todas estas premisas da la razon cuando agrega que El es bello «en
Si mismo», negando con ello que El sea bello en una Unica parte solo, y en
un unico tiempo solo, pues lo que pertenece a una cosa en si misma y
primordialmente, pertenece a toda ella y siempre y por todas partes.
Ademas, Dios es bello en Si mismo, no en relacion a una cosa determinada.
Y de aqui que no puede decirse que El es bello en relacién a esto, pero no
en relacion a eso; ni bello para estas personas, y no para aquellas. El es
siempre y uniformemente bello; con lo cual el primer defecto de la belleza
esta excluido.

Seguidamente, cuando dice «y porque es en Si mismo
preeminentemente poseido de belleza», la fuente de todo lo bello, muestra



por qué razon Dios es llamado superbello, a saber, porque El posee en Si
mismo supremamente y antes de todo otro la fuente de toda belleza. Pues
en ésta, la naturaleza simple y sobrenatural de todas las cosas bellas que
derivan de ella, preexiste toda belleza y todo lo bello, no, ciertamente,
separadamente, sino «uniformalmente», segun el modo en el que muchos
efectos preexisten en una Unica causa. Entonces, cuando dice: «Es por este
bello por lo que hay seegse) en todas las cosas existentes y por lo que las
cosas individuales son bellas cada una en su propio modo», muestra cOmo
lo bello se predica de Dios como causa. Primero, postula esta causalidad de
lo bello; segundo, la explica, diciendo, «y es el principio de todas las
cosas». Por consiguiente, dice primero que de este bello procede «el ser en
todas las cosas existentes». Pues la clariddadz4s) es indispensable para

la belleza, como se dijo; y toda forma por la que algo tiene ser, es una
cierta participacion de la claridad divina, y esto es lo que agrega, «que las
cosas individuales son bellas cada una en su propio modo», es decir, segun
su propia forma. Por lo tanto es evidente que es de la belleza divina de
donde se deriva el ser de todas las cosasdivina pulchritudine esse
ommium derivatur). Ademas, se ha dicho igualmente, que la armonia es
indispensable para la belleza; por consiguiente, todo lo que es propio de
algn modo a la armonia procede de la belleza divina; y agrega que todos
los «acuerdos»cbncordiae) de las criaturas racionales en el reino del
intelecto se deben al bien divino —pues estan de acuerdo quienes
consienten a la misma proposicion; y también las «amistadessit{ac)

en el reino de los afectos: y los «compafierismesmifiuniones) en el

reino de la accidon o con respecto a cualquier asunto externo; y en general,
todo lazo de union que pueda haber entre todas las criaturas es en virtud de
lo bello.

Entonces, cuando dice, «y es el principio de todas las cosas bellas»,
explica lo que habia dicho sobre la causalidad de lo bello. Primero, sobre la
naturaleza del causar; y segundo, sobre la variedad de las causas, diciendo:
«Este Unico bueno y bello es la Unica causa de todas las diversas bellezas y
bienes». En cuanto a lo primero, hace dos cosas. En primer lugar, da la
razon por la que lo bello se llama una causa; y en segundo lugar, saca un
corolario de sus afirmaciones, diciendo, «por consiguiente, o bueno y lo
bello son lo mismo». Por lo tanto, dice primero, que lo bello «es el



principio de todas las cosas porque es su causa eficiente», puesto que les da
el ser, y su causa «motriz», y su causa «mantenedora», es decir, puesto que
preserva «todas las cosas», pues es evidente que éstas tres pertenecen a la
categoria de la causa eficiente, cuya funcién es dar ser, mover, y preservar.

Pero algunas causas eficientes actdan por su deseo del fin, y esto
pertenece a una causa imperfecta que todavia no posee lo que desea. Por
otra parte, la causa perfecta actia por el amor de lo que tiene; de aqui que
dice que lo bello, que es Dios, es la causa eficiente, motriz, y mantenedora
«por amor de su propia belleza». Pues, ya que El posee Su propia belleza,
desea que se multipligue tanto como sea posible, a saber, por la
comunicacién de su semejaffZaEntonces dice que lo bello, que es Dios,

123 Todo esto tiene una incidencia directa sobre nuestras nociones de apreciacion «estética». Todo
amor, delectacioén, satisfaccion y reposo en (contraste con el deseo de) algo, implica una posesion
(delectatio autem vel amor est complementum appetitus, Witelo, Liber de intelligentiis, XVII1); es de otra
manera, «en una causa imperfecta que no esta todavia en posesion de lo que desea, donde amor significa
«deseo» dppetitus naturalis vel amor, Sum. Theol. 1.60.1). Ver también San Agustin y Maestro Eckhart
como se citan en la nota 27.

La delectaciéon o satisfaccion puede ser estética (sensible) o intelectual (racional). Solo la dltima
pertenece a la «vida», cuya naturaleza es ser en acto; las satisfacciones sentidas por los sentidos no son un
acto, sino un habito o pasion (Witelbiber de intelligentiis XV, XIX): la obra de arte entonces sélo
pertenece a nuestra «vida» cuando seohgrendido y no cuando sélo se Bantido.

La delectacion o satisfaccion que peetmmna la vida de la mente surge «por la union del poder activo
con la forma ejemplaria hacia la que esta ordenado» (Witébey de intelligentiis XVIII). El placer
sentido por el artista es de este tipo; la forma ejemplaria de la cosa que ha de hacerse esta «viva» en él y
es una parte de su «vidannes res... in artitice creato dicuntur vivere, San Buenaventurd,Sent. d. 36,

a. 2, g. 1lad 4) en tanto que la forma de su intelecto, con el que se identifica (Danateto, Canzone
IV.II1.53 y 54, y 1V.10.10-11; Plotino, 1V.4.2.; FilénDe opiticio mundi 20). Cf. CoomaraswamyVhy

Exhibit Works of Art?, 1943, p. 46. Con respecto a esta identificacion intelectual con la forma de la cosa
gue ha de hacerse, implicita em&lus primus, 0 acto de contemplacion libre, el artista «mismo» deviene
(espiritualmente) la causa formal; enaetus secundus, 0 acto de operacion servil, el artista «mismo»
deviene (psico-fisicamente) un instrumento, o causa eficiente. Bajo estas condiciones, «el placer
perfecciona la operacionsim. Theol. 11-1.33.4c¢).

Analoga a la satisfaccién providencial del artista en posesion de la forma ejemplaria de la cosa que ha
de hacerse es la subsecuente delectacion del espectador en la cosa que se ha hecho (en tanto que distinta
de su placer en el uso de ella). Esta segunda delectacion y «delectacion reéflejgati§ reflexa,

Witelo, Liber de intelligentiis XX) es lo que entendemos realmente por la de una «contemplacion estética
desinteresada», aunque ésta es una frase poco afortunada porque «estética desinteresada» es una
contradiccion en los términos. De hecho, de la misma manera que la anterior delectacion en una cosa que
todavia no se habia hecho, la delectacion refleja no es una sensacion, sino que es igualmente una «vida
del intelecto» (ita cognoscitiva), dependiente de «la unién del poder activo con la forma ejemplaria hacia

la cual esta ordenadosbid., XVIII): «ordenado», y «ocasionado», ahora por la vision de la cosa que se

ha hecho, y no, como antes, por la necesidad de hacerla.



es «el fin de todas las cosas, porque es su causa final». Pues todas las cosas
se hacen de manera que imiten algo la Belleza divina. Tercero, es la causa
ejemplaria [es decir, formal]; pues todas las cosas se distinguen segun lo
bello divino, y el signo de esto es que nadie se toma el trabajo de hacer una
imagen o una representacion excepto por amor de Id%ello

Entonces, al decir que «lo bueno y lo bello son lo mismo», saca un
corolario de lo dicho anteriormente, diciendo que puesto que lo bello es de
tantas maneras la causa del ser, por consiguiente, «lo bueno y lo bello son
lo mismo», pues todas las cosas desean lo bello y lo bueno como una causa
en todas estas maneras, y porque no hay «nada que no participe en lo bello
y en lo bueno», pues todo es bello y bueno con respecto a su propia forma.

Con esta segunda identificacion de un intelecto con su objeto, y la consecuente delectacién o
satisfaccion, el artefacto, que en si mismo es una materia muerta, llega a estar «vivo» en el espectador
como lo estaba en el artista; y una vez mas puede decirse que el amor de la cosa deviene un amor del
(verdadero) si mismo de uno. En este sentido, ciertamente, «no es por amor de las cosas mismas, sino por
amor del Si mismo, por lo que todas las cosas son querBlézddranyaka Upanisad IV.5).

Ambas delectaciones o satisfaccion€sdctatio et delectatio reflexa) son propias de Dios en tanto
que el Artifice y Espectador Divino, pero en El no como actos de ser sucesivos, pues El es a la vez artista
y patron.

El «<amor de Su propia belleza» se explica mas arriba como la razén de una multiplicacién de
similitudes, pues de la misma manera que pertenece a la naturaleza de la luz revelarse a si misma por una
irradiacion, asi también «la perfeccion del poder activo consiste en una multiplicacion de si mismo»
(Witelo, Liber de intelligentiis XXXI); s6lo cuando la luz fzx) deviene una iluminacionumen), efectiva
comocolor (San Buenaventurd,Sent., d. 17, p. 1, a. unig., q. 1), esta en «acto». En otras palabras, de la
posesion de un arte se sigue naturalmente la operacion del artista. Esta operacion, dado el acto de
identificaciébn como lo postulan Dante y otros, es una auto-expresion, es decir, una expresion de eso que
puede considerarse como la forma ejemplaria de la cosa que ha de hacerse, o como la forma asumida por
el intelecto del artista; no es, por supuesto, una auto-expresion en el sentido de una exhibiciéon de la
personalidad del artista. En esta distincién reside la explicacion del anonimato caracteristico del artista
medieval como individuo Non tamen est multum curandum de causa efficiente (€l artista, fulano por
nombre o familia)cum non quis dicat, sed quid dicatur, sit attendendum!—.

1241 as expresiones de este tipo no pueden tergiversarse de manera que signifiquen que la «Belleza»,
indefinida y absolutamente, es la causa final de los esfuerzos del artista. Que las cosas «se distinguen»
significa que lo hacen cada una en su tipo y entre si; «tomarse el trabajo» de hacer algo es hacer todo lo
posible para incorporar su «forma» en el material, y eso es o mismo que hacerlo tan bello como uno
puede. El artista trabaja siempre por el bien de la obra que ha de hacerse, «con la intencion de dar a su
obra la mejor disposicién», eteSum. Theol. 1.91.3¢); en otras palabras, con miras a laepeidn de la
obra, y la perfeccion implica casi literalmente «hecho bien y verdaderamente». La belleza que, en las
palabras de nuestro texto, «agrega al bien un ordenamiento hacia la facultad cognoscitiva» es la
apariencia de esta perfeccién, por la que uno es atraido hacia ella. El fin del artista no es hacer algo bello,
sino algo que serd bello solo porque es perfecto. La belleza, en esta filosofia, es el poder atractivo de la
perfeccion.



Ademas, podemos decir sin temor que «lo no-existente», es decir, la
materia prima, «participa en lo bello y en lo bueno», puesto que el ser no-
existente primordialdns primun no existens, SAnscritasai) tiene una cierta
semejanza a lo bello y lo bueno divinos. Pues lo bello y lo bueno se alaban
en Dios por una cierta abstraccion; y mientras que en la materia prima
consideramos la abstraccion por defecto, en Dios consideramos la
abstraccion por exceso, porque Su existencia es supersustancial

Pero aunque lo bello y lo bueno son uno y lo mismo en su sujeto, sin
embargo, puesto que la claridad y la armonia estan contenidas en la idea de
lo bueno, difieren logicamente, ya que lo bello agrega a lo bueno un
ordenamiento hacia la facultad cognitiva por la que lo bueno se conoce
como tal.

125 | a «materia prima» es esa «nada» |(f) 6v) de la que se hizo el mundo. «La existencia en la
naturaleza no pertenece a la materia prima, que es una potencialidad, a menos que sea reducida al acto por
la forma» Sum. Theol. 1.14.2 ad 1): «La materia prima no existe por si misma en la naturaleza; ella es
concretada mas bien que creada. Su potencialidad no es absolutamente infinita porque sélo se extiende a
las formas naturales» (1.7222/ 3). «La creacién no significa la edificacién de un compuesto, sino que
algo es creado de manera que es traido al ser con todos sus principios al mismo tiempas#4).45.4

Pero, puesto que Dionisio esta examinando la belleza constantemente como un nombre esencial de
Dios, y particularmente lo bello como la Luz Divina, siguiendeieanaldgica y adscribiendo la belleza
a Dios por exceso, parece probable que cuando vuelveia tegativa y, por abstraccion, adscribe lo
bello y lo bueno también a lo «no-existente», no esté pensando en la «materia prima», como una
naturaleza que «recede de la semejanza a Déage (heol. 1.14.11ad 3) y que como causa material no
esta en El, sino en la Oscuridad Divina que es «impenetrable a todas las iluminaciones y oculta de todo
conocimiento» (Dionisio, elEp. ad Caium Monach.), la Deidad, cuya potencialidag absolutamente
infinita, y al mismo tiempo (como dice Eckhart) «es como si ella no fuera», aunque no es remota de Dios,
pues es esa «naturaleza por la que el Padre engeSdra»Theol. 1.41.5), «es decir, esa naturaleza que
cred a todas las otras» (San Agusiia, Trinitate XIV.9). Expresado de una manera muy diferente, uno
puede decir que lo que Dionisio entiende es que la Deidad en el aspecto de la cllera no es menos bella y
buena que bajo el aspecto de la misericordia; o, expresado en términos indios, que BKaliava gon
menos bellos y «buenos» gsiga y Parvati.



