provided by idUS. Depésito de Investigacién Universidad de Sevilla

CAPITULO 1. ARTE ORIENTAL. SIMBOLO Y TRADICION
JosE ANTONIO ANTON PACHECO. UNIVERSIDAD DE SEVILLA

1. EL ARTE

Siempre que se habla del Oriente o de lo oriental, existe el proble-
ma metodologico de delimitar y precisar qué se entiende exactamente
por tales términos. Sin embargo todos tenemos, aunque sea de forma
vaga, una cierta idea acerca de lo que sea el Oriente y lo oriental. Pues
con esta idea bastara en principio, y a lo largo de este escrito espero que
se pueda ir precisando y afinando mas sobre este punto. Por otro lado,
esta misma ambigiiedad pesa sobre el concepto, nada univoco, de arte;
pues ¢a qué nocion de arte nos referimos exactamente? o es que es lo
mismo el arte del Renacimiento, de la Edad Media o del siglo XVIII? Y
sin embargo también del término arze tenemos todos un cierto precon-
cepto, preconcepto que asimismo nos puede servir para iniciar nuestro
breve ensayo.

La idea conductora va a ser la adecuacion entre el arte oriental y
el occidental, o mejor, la adecuacion entre arte oriental y un determina-
do arte occidental. Partimos de la consideracion de que hay una cierta
identificacién entre el arte oriental y ese concreto arte occidental basada
en una especifica concepcién del arte y de la realidad toda, concepcion
que denominamos tradicional y que es la que precisamente establece la
homologacién entre ambas artes. Asi, pues, contrariamente a lo que se
suele decir y creer, aqui se mantendra la idea de la identidad sustancial
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entre las representaciones artisticas orientales y aquellas occidentales que
caen bajo el dominio del pensamiento tradicional.

Para buscar algunos elementos de identificacion entre ambos sen-
tidos de arte vamos a remitirnos a los origenes de la misma palabra arre.
El vocablo arte proviene de la raiz indoeuropea £ En sanscrito tenemos
Rita, que es el orden cosmico; cuando esta nociéon se personaliza, Riza es
la divinidad absoluta, por encima de todos los dioses del pantedn védico.
Rita serfa entonces el orden, el destino, lo que otorga a cada cosa su ser
(cono la Moira griega), lo que hace que el mundo sea un cosmos y por lo
tanto algo bello, pues esta bien trabado, reluce y brilla. Rizz es también
justicia, pero no en un sentido juridico y moral. Precisamente el derecho
y la moral se derivan de ese sentido de rita como justicia metafisica: por-
que hay orden y determinacién ontoldgica se le puede dar a cada uno lo
suyo. Emparentada etimoldgicamente con Rifz tenemos en espanol la
palabra 7if0. El rito es lo que pone orden, aquel acto que constituye un
espacio de inteligibilidad y sacralidad porque repite un acontecimiento
sagrado. Mediante el 7i70 se ordena y se conforma un cosmos. El rito es,
etimoldgica y tradicionalmente, arze. Volvamos ahora al sanscrito; existe
aqui otro término relacionado con todo lo que estamos diciendo. Nos
referimos a ratu, que significa estacion, espacio de tiempo. En efecto, las
estaciones ponen orden en la secuencia cronoldgica, establecen la perio-
dicidad temporal, articulan y almarbataran la dispersion del fier7 (esta es la
esencia de la metafisica védica). Otro término proveniente de la rafz 77 (y
por tanto emparentado con arte) es ritavam, el hombre justo y fiel porque
repite en el ambito individual lo que acontece en el ambito universal. De
la misma manera, ritu es tiempo ordenado, regulado (por el contrario
amrita es desorden, injusticia, mal). Y 7/aya significa actuar de recta ma-
nera y rzfava lo regular.

Si nos trasladamos ahora al avéstico nos encontramos con un gru-
po de palabras pertenecientes a la misma familia que las derivadas de
a rafz 72 Asi, tenemos en antiguo persa la nocion de Arta o Asa, que
desempena el mismo papel metafisico que Rifz ya que en realidad es la
misma palabra. Ar7a (o su variante Asa) es también justicia cosmica, ley
universal en sentido ontolégico. De hecho Asa, o Justicia, después de la
reforma de Zaratustra se convierte en uno de los seis Amesa Espenta
o arcangeles que rodean a Aura Mazda y que al mismo tiempo son los
vigilantes o arquetipos personalizados de la realidad. Asa, en cuanto que
Espiritu Benefactor, representa la justicia, el elemento que rige es el fue-
go y su principal atributo la luz, esto es, el esplendor que brilla en todo lo
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real’. Y lo mismo que en sanscrito de Riza sale ritavam, en avéstico de Arta
sale artavam o asavant con un significado similar. Y de igual modo salen en
avéstico asaya y asava.

Si rebuscamos ahora el campo semantico de ar7 en el mundo helé-
nico, encontramos en griego arcaico el verbo ararisco, que significa ajustar,
entallar, unir. Asi por ejemplo, trabar las piezas de un barco para que
pueda flotar serfa ararisquein. Es muy rico el conjunto de conceptos que
en griego se agrupan bajo esta rafz: artios (nimero proporcionado, justo,
adecuado), ar# (justamente)... En latin ars puede referirse a cualquier ha-
bilidad, oficio o profesion, y arfus indica las articulaciones del cuerpo, y
por extension el cuerpo entero ya que éste es tal precisamente gracias a la
articulacién de todos sus componentes (y asimismo la palabra articulacion,
al igual que arte, nos senala este caracter de trabazén y conjuncion de
partes que posee toda la familia de términos salidos de la raiz 74

Por todo lo que estamos diciendo, puede colegirse que el concepto
de arte que manejamos aqui es muy distinto del habitual o estético. El
sentido de arte al que estamos haciendo referencia es al que responde,
sustancialmente, el arte oriental y el arte tradicional todo. Su distintivo
fundannentalreposa en un concepto metafisico y supraindividual, ori-
ginario y universal. El significado oriental y tradicional de arte es el de
aquello que se presenta bien trabado, ordenado y articulado; en pocas
palabras: para esta concepcion el arte es donacion de sentidos, el hom-
bre participa de esa donacion de sentidos y en la medida en que imita y
repite, en cada ambito particular, la constitucién de un cosmos, en esa
misma medida es artista. Alli donde hay paso del caos al cosmos, allf hay
arte y artista. Y donde reluce la presencia configurada y conﬁguradora
hay belleza.

Para las sociedades tradicionales no existe diferencia entre artista
y artesano, como tampoco entre arte, artesanfa o técnica: en todos los

! El aspecto luminoso de Asa y de todo lo que determina, hace que podamos asociarla
ala también nocidn irania de juarnah, la gloria esplendorosa de Ahura Mazda hecha presente
(como la déxa). Cf., Henry Corbin, Corps spirituel et Terre céleste, Buchet-Chastel, Parfs, 1979. As{
mismo, términos como cosmos y mundus tienen significados relacionados con lo brillante,
visible, dlstmgulble (y por eso con la belleza ontoldgica).

% Cfr., Emil Benveniste, Vocabulario de instituciones indoenropeas (traduccion y notas adicio-
nales de ]alme Siles), Taurus, Madnd 1983; Hanna Chodowiec de Chelmicki, E/ concepto de rta
en el Rig Veda, en Ilu, Revista de Ciencias de las Religiones 4 (1999) 25-56 y Epimelcia 16 (1999)
247-276 y 17 (1999)37-39; J.A. Antén Pacheco, Ensayo sobre el tiempo axial, Kronos, Sevilla, 2000.
Una actualizada bibliografia sobre el Iran antiguo puede verse en Alberto Cantera, Recorrido por
la bibliografia sobre la religion goroastriana desde 1975, en Ilu, revista de Ciencias de las Religiones 7
(2002) 195-24.
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casos se trata siempre del acto ordenador y determinante que el hombre
lleva a cabo (todo ello es lo entendido bajo el término #gne) . De igual
manera el pozein aristotélico es poesia, pero al igual también que el arte en
sentido tradicional esa poesia es mucho mas que el restringido concepto
moderno de poesia literaria. La poesia del poiein es el acto especifico del
hombre y en tanto que tal, toda actividad que introduzca orden y sentido
en la realidad es poesfa. Por eso se ha podido decir de la medicina, de la
agricultura o de la minerfa que eran artes, y entonces la poética integraba
el conjunto de las actividades del hombre. Eso era asi por cuanto que
ninguna accién era considerada como aislada o auténoma, sino por el
contrario comprendida en la red total de correspondencias simbdlicas. Si
en la esfera de lo trascendental no se daba la serie de dualidades, escisio-
nes y atomizaciones que surgen en la modernidad, de la misma manera
en la esfera inteligibilizada por lo trascendental mediante su imitacion (el
arte como principio metafisico, Ritz o Arta) e insertada asi en aquélla,
tampoco esas dualidades, escisiones y atomizaciones se daran ni apare-
ceran. Sintomaticamente, el ambito unitario de las artes se fracciona en
Occidente con el comienzo y desarrollo de la modernidad, época en la
que palabra arte se dirige con prioridad, y progresivamente, a las tres artes
figurativas, y en la que las actividades anteriormente consideradas artisti-
cas que no responden a las caracteristicas de individualidad, singularidad,
irrepetibilidad, etc., son excluidas del ambito de lo artistico. Y de manera
semejante la poética queda reducida a la preceptiva literaria.

En resumidas cuentas todo esto viene a significar la supeditacion
de las artes tradicionales (tanto orientales como occidentales) respecto a
los principios metafisicos, de quienes eran representaciones simbolicas, y
la integracion de esas artes en la unidad formada por aquellos principios.
Asi, pues, la identificacién que al comienzo hacfamos entre el arte orien-
tal y el occidental, la hacfamos en virtud de esa concepciéon metafisica y
universal del arte comun a ambos ambitos. Pero cuando en Occidente se
rompe esta vision holistica (cosa que como es natural no sucede puntual-
mente, sino que es un proceso), podemos entonces afirmar la distincion
entre arte oriental y occidental. Es, pues, la pertenencia a una concepcion
tradicional del mundo la que homologa el arte oriental al occidental.

Como ya hemos visto, desde esa perspectiva tradicional el arte es
donacién de sentidos, determinacion ontologica, otorgacion de partes:
el arte es el Ser mismo en cuanto que ordenacion y trabazén universales.
Solo asi puede considerarse a la filosoffa del arte como un ontologia
regional. Esta es la idea que recoge la secuencia de términos Rita-Arta-
Artus-Rito, secuencia a la que pertenece la misma palabra arte. Por tanto,
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este arte tiene una significacion trascendental y supraindividual. Desde la
perspectiva tradicional es arte todo aquello que se presenta bien trabado
metafisicamente hablando; y s6lo en la medida en que el hombre repite
el acto de donar sentido y de determinar, se puede Ccllecir que hace arte o
es artista.

La unidad trascendental a la que se refiere el arte tradicional viene
recogida por la secular elaboracion platonica de la identidad ontolégica
entre Bien, Verdad y Belleza.

Que lo bueno, lo bello y lo verdadero estén, desde una perspectiva
trascendental, en pie de igualdad metafisica quiere decir que la constitu-
cion de la realidad llevada a cabo por tales ideas se articulara de modo
que lo bueno aparezca como bello y ambos en su determinacion de ver-
dadero; o a la inversa, que lo verdadero sea la iluminacién en lo que luce
lo bello y ambos la trabazén de la bondad epifanica del Ser. Esto es: en la
determinacién ontolégica que lleva a cabo el arte trascendental, la belleza
habla de lo que es tal como es en su proceso mismo de aparecer, y por
tanto se encuentra ligada unitaria y metafisicamente a la bondad y verdad
de tal ser y tal aparecer. Esta vision ontologica de la belleza hace que
exista (bajo el dominio de esa visién) diferencias sustanciales entre los
distintos ambitos de actuacién humana. Es decit, el arte no es una activi-
dad auténoma ni la belleza una especial y unilateral cualidad de las cosas,
sino que arte y belleza se encuadran en pautas que estan en funcion de la
totalidad en la que el Ser se manifiesta. Y dentro de esta totalidad, Bien,
Verdad y Belleza se coimplican de tal manera que forman una unidad de
principios y fines. Unidad unificadora es precisamente lo que resumen la
funcion ontolodgica del arte.

El arte se presente como heteronomia esencial. Por tanto no existe
autonomia o emancipaciéon en lo que se refiere al arte o al artista: el arte
esta comprometido fundamentalmente con lo bueno y lo verdadero, de
la misma manera que al artista, en su labor especifica, no le son ajenas
las ideas de bondad y verdad; es mas, en la medida en que el mismo Bien
posee prioridad ontologica sobre los otros dos trascendentales, podemos
decir que la emancipacion del arte como actividad auténoma era doble-
mente dificil dentro de ese marco metafisico. En dltima instancia, arte y
belleza se subsumen en la categoria superior de Bien , y la misma activi-
dad del artista tiene como mision no tanto crear cosas bellas como cosas
buenas (aunque en realidad ambos conceptos son inseparables).

Esta Unidad trascendental que forman estas tres categorias meta-
fisicas, y que determinan la esencia misma del arte y de la labor artistica,
adquiere (clliversas formulaciones que no hacen sino especificar y matizar
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los aspectos por lo que la Unidad se manifiesta. Asi, verum, pulchrum y
bonum es otras veces lumenm, pﬂ/cbmm y bonunz, o bien unum, verunm, bonun? ..
En dltima instancia lo que aqui nos interesa es ver como cada uno de los
trascendentales se reduce a la unidad suprema del Ser (incluso concebible
como mas alla del Ser, a modo de epégueina tes usias o Brahma nirgnna o
tanzih); y como por lo tanto, su accion inteligibilizadora a través del arte
indica asimismo una acci6n unitaria, donde no existe prioridad sustancial
entre las diversas maneras que adopta ese arte (0 artesanfa, o técnica,
pues aqui no hay distincién esencial entre ellos). Esto que decimos es
valido para el arte que rige en las culturas tradicionales, ya sea oriental ya
occidental.

Segun todo lo dicho, el Arte es un trascendental: no es el hombre
quien hace Arte, sino mas bien el Arte se hace presente al hombre. El
Arte precede al hombre. Es ese sentido el que preside y define al arte
oriental, y es este mismo sentido el que posibilita religar y asemejar arte
oriental con arte occidental.

2. EL siMBOLO

La estructura ontologica que constituye y sostiene la realidad epifa-
nica del arte es el simbolo. También es el simbolo la instancia definidora
del arte tradicional (comun a Oriente y Occidente) y la que homogeneiza
las diferentes artes tradicionales. Por tanto parece conveniente que pre-
cisemos, aunque sea sélo en sus rasgos mas importantes, esa realidad
sustantiva y sustentadora que es el simbolo.

La importancia metafisica que el pensamiento tradicional otorga
al simbolo radica en que éste atna y sintetiza la representacion y el con-
cepto: es por un lado inteligibilidad, categoria, concepto; pero al mismo
tiempo configura, esquematiza y representa el nucleo nocional, sirviendo
as{ de mediacion entre lo uno y lo otro. Por eso el simbolo ‘contendra
siempre algo de realidad inteligible y algo de realidad sensible, sin ser en
puridad ninguna de las dos cosas sino sintesis de las dos. En esta cualidad
simbolica se basa el caracter revelador (ontolégicamente hablando) del
arte tradicional y hace que éste posea una impronta esencialmente sacral.
En definitiva, el simbolo, y por lo tanto el arte tradicional en cuanto que
simbolo, se nos presenta como el mas idoneo vehiculo del sentido espiri-
tual conformado en aspectos y modos representables (el arte forma parte
del modalismo del Ser). Asi, pues, la representacion (esto es, el simbo-

' Cf, Edgar de Bruyne, Estudios de estética medieval (3 vol.), Madrid, Gredos, 1959; Santia-
go Sebastian Lopez, Mensaje del arte medieval, Ed. Escudero, Cérdoba, 1978.
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lo) tiene prioridad ontolégica sobre el puro concepto, porque contiene
mas densidad ontoldgica que lo conceptual abstracto: el simbolo hace
articulable lo inefable, convierte en imagen lo que no es figurativamente
tangible, apalabra lo que no tiene nombre (comprendemos desde esta
perspectiva la importancia del lenguaje y de la poesia como mediaciones
simbolicas). En este sentido, podemos aplicar aqui la distincion entre Zaz-
zth'y tasbih propia de la filosofia mistica musulmana. Mientras que el an-
Reh representa la suma trascendentalidad e inefabilidad de la Unidad y por
ello le corresponde un discurso apofatico, el zzsbib significa la inmanencia
y manifestacion de esa misma Unidad; por tanto es la dimension de los
simbolos, imagenes, nombres y determinaciones. Es decir, la dimension
a la que pertenece el arte tradicional como tal. El arte tradicional enton-
ces se revela como una teologfa simbolica en relacion dialéctica con una
teologfa negativa'.

Segin todo lo anterior, una de las notas esenciales del simbolo es-
triba en que es mediacion entre dos ambitos o estadios de lo real. Por ello
el simbolo es mediacion, algo que esta entre dos, algo que reune y unifica,
que hace patente pues. Y en efecto, gran cantidad de filiaciones filosofi-
cas han propuesto como arquetipos simbolicos a las instancias que cum-
plen la funcién ontolégica de mediacion. Asi: Alma del mundo, Malacut,
Alam al-mizal, Mundus imaginalis, Dator formarnm, los Angeles, las Almas
del sistema aviceniano y de todos los sistema neoplatonizantes... en fin,
instancias todas que en la medida en que son representaciones de los am-
bitos superiores, ejercen la funcioén de esquematismo o imaginacion tras-
cendental. Y es que el simbolo siempre es imaginacién creadora, lo cual
no quiere decir arbitrariedad o produccion veleidosa. Por el contratio, la
imaginacion creadora imagina contemplando sus modelos inteligibles, de
tal manera que las acciones simbélicas (con sus légicas repercusiones en
el arte) estan regidas por esos mismos modelos inteligibles y superiores.
La capacidad de la imaginacién creadora de generar simbolos se basa en
su condicion completamente heterébnoma.

! Como se sabe, los conceptos de tanzih y tasbih aparecen de forma especial en Aben
Arabi. De este autor puede verse, Miguel Asin Palacios, F/ Islam cristianizado, Madrid, 2* edicion,
1981; Las iluminaciones de la Meca, edicion y traduccion de Victor Palleja de Bustinza, Siruela,
Madrid,1996; E/ secreto de los nombres de Dios, introduccion, edicion, traduccién y notas de Pablo
Beneito, Ed. Regional Murciana, Murcia, 1997; La contenplacion de los Misterios, introduccion, edi-
cién, traduccion y notas de Suad Hakim y Pablo Beneito, Ed. Regional Murciana, Murcia, 1994;
Le livre des théophanies d’lbn Arabi, commentaire et traduction annotée de S. Ruspoli, Ed. Du Cerf,
Patis, 2000; Henry Corbin, La imaginacion creadora en el sufismo de Ibn Arabi (trad. De M. Tabuyo
y A. Lépez),Destino, Barcelona, 1994 ; T. Izutsu, Sufismo y taoismo (2 vv.), Siruela, Madrid. Los
conceptos del teologfa mistica y teologfa simbdlica pueden verse también en Pseudo Dionisio
Areopagita, Obras completas (ed. De Teodoro H. Martin-Lunas), BAC, Madrid, 1995.
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El simbolo manifiesta y oculta. Manifiesta en la medida en que
su esencia misma consiste en traer a la presencia una realidad espiritual
superior, en representarla, en ser su epifania; oculta en la medida en que
cl icono representado no es la realidad misma que se quiere simbolizar:
siempre existira una diferencia ontologica entre lo representado y su re-
ferente trascendental. La sustancia iconica del simbolo rehuye, pues, la
idolatria, cosa que no sucede con el arte autbnomo o inmanente, que al
no tener ningun referente que lo rija aboca a un puro formalismo estéril
y autocomplaciente.

El simbolo por tanto pone de manifiesto, pero no de una manera
absolutamente univoca: hay en €l limitaciones propias de su composicion
inherente. Por eso el simbolo oculta, ya que representa a su contenido
pero no es su contenido, aunque contiene algo de ese contenido. En
consecuencia tampoco el simbolo es absoluta equivocidad, pues si nos
dice algo de su referente. El simbolo es analogfa. Y esto mismo propicia
la interpretacion. Es necesaria la interpretacion porque el simbolo no es
completa transparencia (en ese caso no serfa necesaria la interpretacion,
ya que lo comprenderfamos todo inmediatamente). Pero claro esta, el
simbolo tampoco es pura opacidad, pues en ese caso no responderia a
lo que es su misma razoén de ser, la misma realidad serfa total oscuridad
ininteligible y amorfa: otra lectura del simbolo consiste en entenderlo
como insercion de la forma en la materia. Por otro lado el simbolo ma-
nifiesta porque analdgicamente representa € imagina una sustancia espi-
ritual; pero debe ocultar porque esa sustancia espiritual serfa en si misma
1nasequ1ble para la comprension y la experiencia. El simbolo siempre es
la plasmacion genuina de la diferencia ontoldgica: el simbolo es el ente
que esta siendo por el Ser, pero no el Ser mismo.

Pero por otro lado acontece una adecuaciéon mutua entre el con-
tenido simbolizado y el continente recipiendiario, de tal manera que el
Sentido se adapta a la naturaleza icénica, pues de otra manera ésta no
podria recibir el Sentido. La estructura del simbolo expresa, pues, una
catabasis metafisica. Se podria aplicar aqui el célebre adagio escolastico:
quidquid recipitur, secundum modum recipientis recipitur. La quenosis del Sen-
tido es necesaria para que éste pueda ser simbolizado. A ello se refieren
estas palabras del apocrifo Hechos de Pedro: Talens enm vidi qualem capere
potui (XX).Y de la misma manera, estas palabras del Fosus de Aben Arabi
pueden trasladarse a nuestro tema: (...) Pues e/ servidor aparece a Dios conforme
a la capacidad de la forma bajo la cual Dios se revela (...) Ni el corazdn ni el 9jo han
contemplado nunca otra cosa que la forma determinada de su creencia.
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El contenido simbolizado se adapta a la capacidad recipiendiaria
del simbolo. En caso contrario tendriamos lo que en un lenguaje repre-
sentativo se denomina la shevirat ha quelim o “rotura de los vasos” (cate-
gorfa propia de la cabala de Safed), el “drama en el Cielo” (Henry Corbin
con respecto al ismaelismo) o la “culpa antecedente” (Ugo Bianchi con
respecto al gnosticismo): formas de expresar la inadecuacion del conti-
nente con su contenido; lo que es ademds una muestra de las proyeccio-
nes metafisicas y teologlcas del simbolismo, pues los acontecimientos
que narran aquellas nociones se refieren a un ambito trascendental y su-
prasensible.

En definitiva, el simbolo a través de su interpelacién esencial exi-
ge y posibilita la interpretacion. Si trasladamos estas consideraciones al
arte, ambito especificamente simbdlico, enseguida comprenderemos las
consecuencias tan decisivas que se derivan para la propia comprension
del arte tradicional. Naturalmente, todo esto es posible por la estructura
metafisica del simbolo y del arte como simbolo. Sélo esa sustantividad
ontolbgica permite que se establezcan todas las experiencias cognosciti-
vas y vivencias espirituales que lleva a efecto el arte al que nos estamos
refiriendo. Su heteronomia misma es condicién de posibilidad de su ca-
pacidad de significar.

Una de las cuestiones mas importantes que suscita el tema del sim-
bolo es la de la resolucion del aparente conflicto entre universalidad y
particularidad. Esta dualidad se pone de manifiesto de una manera espe-
cial desde la hermenéutica. Una forma artistica, una imagen, un modelo
arquetipico tienden por su logica interna a convertirse en universales, es
decir, instancias validas para todos, independientemente del tiempo y del
lugar donde se apliquen. Este es el as(gJecto universal del simbolo, que lo
lleva a convertirse en una categoria del espiritu. Pero lo universal en si
mismo es una mera abstraccion, sin relacién alguna con el conocimiento
y con las experiencias concretas; lo simbdlico como universal abstracto
no cumple asi su funciéon econémica de servir de catabasis del Ser. Por
ello lo universal ha de hacerse particular, ha de concretarse para que sea
vivido, conocido y experimentado. Sélo asi el simbolo desempefia su pa-
pel de transmitir y hacer accesible el contenido espiritual que representa.
El simbolo, pues, posee una dimension de universalidad que es su parte
de realidad valida para todos, repetible y reactualizable. Y lleva consigo
también una dimensién de particularidad que es la que permite que todo
simbolo pueda, y deba, ser continuamente actualizado por cada uno que
lo viva, piense y experimente; es decir, por cada uno que lo haga suyo.
Sélo un simbolo puede ser actualizado por cada uno si es valido para
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cada uno, esto es, si es universal; solo un simbolo es universal si tiene la
capacidad de ser llevado continuamente a la presencia por cada uno. La
dimension simbolica es entonces un catenoteismo: el Sentido haciéndose
uno en cada uno. O dicho de otra manera: el simbolismo forma parte del
modalismo del Ser.

Todo esto nos vuelve a llevar a la hermenéutica. La resolucion del
conflicto entre universalidad y particularidad implica la necesidad de la
interpretacion. Precisamente en eso consiste esencialmente la hermenéu-
tica: en particularizar lo universal y en insertar lo particular en lo uni-
versal. Cada vez que se interpreta un contenido simbdlico se aplica una
nocién universal a un caso particular, es decir, se impide que lo universal
sea algo meramente abstracto; por otro lado, la interpretacion en su cap-
tacion de lo universal logra que lo particular mismo alcance el estatuto de
universalidad. El estatuto ontolégico del simbolo funda, pues, la herme-
néutica que se nos muestra asi como un correlato esencial de la propia
constitucién simbolica. Esta coimplicacion de lo universal y lo particular
a través de la comprension nos revela a su vez el circulo hermenéutico,
es decir, la apertura pristina y posibilitante entre todo y parte, universal y
particular, objetividad y subjetividad, Ser y ente.

La interpretacion nos conduce a otra nocién que resulta esencial
para la inteligencia del simbolo y del arte como simbolo: nos referimos
a la tradicion. Hermenéutica y tradicion son términos correlativos, cada
uno de ellos es corolario del otro. Pues no se interpreta desde el vacio,
en abstracto, sino a partir de otras experiencias interpretativas que sirven
de transmision viva y proporcionan los parametros para la comprension
de un universo simbodlico ( escritura, palabra, arte, mundo...). A su vez
la tradicién se gesta a base de interpretaciones, experiencias y vividuras
concretas que van formando una acumulacion cualitativa y crean el ve-
hiculo y el lugar para la manifestacion misma del Sentido. Asi podemos
comprobar cémo es intrinseco a la aparicion de un complejo simbodlico
una tradicién inseparable de ese mismo complejo simbolico y de su in-
terpretacion. Ese es el significado de ideas definitorias como la hebrea
shelshelet y la arabe shilshilat o cadenas de transmision; de parddosis, cdbala,
smirti o sunna: todos estos conceptos que significan tradicion o perfilan
y matizan la idea de tradicién se nos muestran como el medio o ambi-
to donde surgen y se desarrollan la funciones del simbolo y de su her-
menéutica, perteneciendo ellos mismos al simbolo y a la hermenéutica.
Por eso s6lo hay verdadera hermenéutica donde existe el suelo sélido
y viviente de la tradicién, pues es aqui donde germinan los criterios y
presupuestos para la exégesis, que por ello mismo no es nunca simple
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repeticion sino reactualizacion y recreacion continuas. Cuando no se da
la tradiciéon solamente nos encontramos con la disgregacion del sentido
y el mero juego arbitrario de los componentes formales. Al igual que el
simbolo, la hermenéutica ha de ser heterénoma si quiere encontrar el
marco referencial que haga posible su misma realidad.

Todas estas ideas de tradicion forman una de las categorias que
mas religan al arte occidental con el oriental: ambas nociones de arte se
adecuan cuando ambas se inscriben en una tradiciéon que las articula y
configura. Pero la categoria de tradicién no obedece a criterios histo-
ricistas sino metafisicos: tradicion es el soporte donde se hace presente
el Sentido; tradicion es aquel soporte alumbrado y posibilitado por el
Sentido. Es decir, la categorfa de tradicién patentiza también el circulo
hermenéutico. Pues el Sentido funda una tradicion otorgandole sus refe-
rencias y determinaciones esenciales, y el Sentido s6lo se conoce desde
dentro del ambito de una tradicion.

Otras de las causas fundamentales que hacen del simbolo la instan-
cia privilegiada para definir la concepcion del arte tradicional que atna
Occidente y Oriente radica en la propia composicion interna del simbolo
como reconciliacion de contrarios. En efecto, ya deciamos antes que el
simbolo tiene como esencia el ser sintesis de representaciéon y concepto:
es decir, el simbolo ofrece un aspecto inteligible y noético, pero represen-
tado y determinado a través de imagenes (de hecho, la dimension repre-
sentativa ha de dominar de alguna manera sobre la conceptual, aunque
esta ultima nunca pueda faltar). En este sentido el simbolo es coznciden-
tia gppositorum, pues supera aquella dualidad. Pero son muchas otras las
oposiciones reconciliadas por la sustancia simbolica, pues é)ertenece ala
propia estructura del simbolo el ser una realidad que puede expresar lo
paraddjico, y en cierta manera ella misma es paradojica.

La ventaja del simbolo frente a un discurso solo conceptual consis-
te precisamente en que el simbolo es capaz de hacer presente realidades
paraddjicas, contradictorias, las cuales no serfan asimilables por un pensa-
miento exclusivamente l6gico. En este sentido el simbolo se nos asemeja
al mito, que también reune en si formas narrativas y representativas. Ya
Platén decia que el mito llega alli donde no puede llegar el logos y René
Guénon insistia en la superioridad del pensamiento simbélico para dar
cuenta de la realidad metafisica (por lo que resulta inane la convencional
distincién entre mito y logos). Pues bien, como afirmabamos antes la ca-
pacidad que tiene el simbolo de conciliar contradicciones es muy feraz. A
la dualidad representacion y concepto se anaden otras a las que ya hemos
hecho referencia, como inteligible y sensible, universal y particular, espi-
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ritual y material, etc. Todos estos modos se albergan, reconciliados, en el
simbolo ya que la esencia de éste consiste precisamente en presentarlos
a todos en esa reconciliacion. El simbolo es por antonomasia mediacion,
articulacién de lo uno y lo otro, paso de lo uno a lo otro, presentacion
de lo uno en lo otro. Las referencias a esta condiciéon mediadora y para-
déjica de lo simbdlico son constantes en todas las tradiciones y siempre
haciendo alusién a ese cardcter ambivalente y reconciliador. Asi lo refleja
por ejemplo el paracélsico ocultar lo aparente, manifestar lo oculto; o esa otra
frase de Mohsen Fayz tantas veces citada por Henry Corbin: e/ mundus
imaginalis es el lugar donde se corporalizan los espiritus y donde se espiritualizan los
cuerpos. Y es que el simbolo no sélo “da que pensar”, también proporcio-
na experiencia, vividura, conocimiento metafisico, experimentacion; es
decir, es una realidad integradora, tanto por las oposiciones que asume
como por la riqueza y amplitud de la comprensiéon que ofrece (no sélo
intelectual sino sensible, emocional, afectiva, etc.); y es asimismo una rea-
lidad interpeladora, pues nos llama y nos capta para la interpretacion, nos
abre horizontes para la experiencia y la comprension. Pues la consustan-
cialidad y correspondencia del hombre con el simbolo debemos pensar
que responde al mismo caracter paraddjico del hombre, y es el funda-
mento de la precomprension que toda hermenéutica lleva a cabo. Por
eso pudo decir Clemente de Alejandtia: (...) E/ sinbolismo tiene la ventaja de
estimular la biisqueda y alejar a los profanos (Stromata, 2, 11).

Hemos presentado el simbolo como un ambito comun para el arte
oriental y para el occidental; de hecho como el elemento que los cohesio-
na. La substancialidad del simbolo supone, pues, el elemento unificador
que hace posible hablar de una homologacion de ambas formas de arte.
Estrechamente ligada a esta labor integradora del simbolo se encuentra
la categorfa de tradiciéon como transmision de experiencias e interpreta-
ciones y como lugar desde el que se interpreta. Por tanto, otras categorias
relacionadas con el arte tradicional se derivan de aqui: el circulo herme-
néutico, la misma hermenéutica, la mediacion... Todas estas instancias
construyen el simbolismo del arte que hemos estado definiendo como
arte tradicional y que hemos presentado comun a Oriente y Occidente.
Es, pues, la substancia metafisica del simbolo la que en dltimo caso man-
tiene tal adecuacion y permite hablar de arte occidental y oriental como
una unidad de sentido

Como sintesis de todo lo expuesto hasta ahora, dirfamos que el
arte tradicional (sea oriental, sea occidental) es ante todo un arte sagrado,
un arte que descubre y se abre a la Presencia. El arte sagrado puede ser
o no arte religioso. Es decir, puede estar adscrito a unas delimitaciones
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confesionales particulares, pero no necesariamente: como decfamos an-
tes, arte sagrado es todo aquel que tiene la capacidad de llevar a cabo un
descubrimiento de lo numinoso'.

3. LA ESTETICA

Toda esta concepcion que estamos exponiendo supone de hecho
una recusacion del arte en cuanto que estética, es decir, del arte en el que
se da un predominio de la sensibilidad externa ( eso significa aiszesss) y
por lo tanto el contenido se va reduciendo a mero dato sensible (azszeton).
Esto significa en ultima instancia la disolucion misma del sentido. La es-
tética es la oposicion al arte tradicional en la medida en que lleva consigo
el predominio del sujeto individual y de su experiencia de lo multiple
como constituyentes del arte. La pérdida del referente ontolégico en fa-
vor de la impresion estética desfonda el contenido mismo del arte y de
su experiencia sacral. La disgregacion de lo maltiple propia de la estética
termina con la labor unificadora del arte tradicional. De esta manera la
estética abre el ambito de la pura abstraccion, donde la falta de determi-
naciéon ontolégica termina disolviendo el arte mismo, el sujeto mismo
del arte y la experiencia misma del arte. El arte no cumple su funcién
unificadora sino que se disemina en la multiplicidad de lo estético.

4. LOS AUTORES

Mas arriba hemos traido a colacién la idea de tradicion en algunos
de sus distintos aspectos y variantes. De esta manera hemos hablado de
¢cdbala (enraizada en la tradicion oral hebraica), de s#zr#i (en el hinduismo
la oralidad o recuerdo que mantiene actualizada a la sruti o revelacion), de
parddosis y sunna (tradicion en cuento que transmision en el cristianismo e
islamismo respectivamente, etc.). Todos estos términos forman visiones
especiales de la idea de tradicion, pues nada mas alejado de ésta que la
uniformidad; en este sentido podemos afiadir mas nociones que la de-
terminan. Por ejemplo, la figura de Melquisedec, las categorias de verus
profeta o de estirpe setiana, que indican la continuidad en la transmision
del sentido personalizado a través de las diferencias culturales o religio-
sas. Un caso especialmente interesante es la denominacion renacentista

! Para las cuestiones de hermenéutica y simbolismo me remito a mi libro Symbolica nomi-
na. Introduccion a la hermenéntica espiritual del Libro, Ed. Symbolos, Barcelona, 1988.

% Este tema lo he tratado también en mi libro Los festigos del instante. Ensayos de hermenén-
tica comparada, Biblioteca Nueva, Madrid, 2004.
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de prisca teologia, donde se hace una alusion expresa (tal vez por primera
vez de una manera tematizada) a la consecucion y permanencia de una
sabidurfa perenne y ecuménica. Se instalan de un modo explicito en una
misma filiacién espiritual a figuras como Moisés, Hermes, Zaratustra...
No es cierto, pues, como algunos afirman, que la idea de una sabiduria
perenne original y universal es una invencion de René Guénon y sus se-
guidores, y que nunca nadie habria pensado en la realidad de tal tradicion.
De hecho toda cultura ha mantenido de una u otra forma la existencia
de esa filiacion.

Vamos ahora a referirnos a algunos nombres de nuestro tiempo
que son hitos en la consideraciéon del simbolo y de la tradicion (pues
son términos correlativos) y también en la aplicacion de éstos al estudio
del arte y de su interpretacioén (asimismo unidos por relaciones cruzadas
con el arte y la tradicion). Ya hemos hablado de René Guénon, figura
clave en la tematizacion de la nociéon de sabiduria perenne o filosofia
tradicional.! Dentro de la misma linea que Guénon, pero con mayor in-
cidencia en la interpretacion del arte nos encontramos con Ananda K.
Coomaraswamy?, posiblemente el fil6sofo mas penetrante en el trata-
miento del arte (oriental y occidental) en su conexioén con la metafisica.
En esta misma linea estan también Titus Burckhardt’, Frithjof Schuon?,
Vasile Lovinescu® o Jean Hani® (citamos sobre todo los que tienen mas

! De entre las obra de Guénon, todas de profundas bases metafisicas, s6lo nos referi-
remos a la que tiene mas implicaciones con temas relacionados con el arte tradicional: Szzbolos
Sfundamentales de la ciencia sagrada, (trad. de Juan Valmard) EUDEBA, Buenos Aires, 1976.

% Los libros de Coomaraswamy tienen una amplia presencia en las traducciones al espa-
flol. Destacaremos, siempre en referencia directa al arte tradicional, La filosofia cristiana y oriental
del arte, Madrid, Taurus,, 1980; Teoria medieval de la belleza, Palma de Mallorca, Olafieta, 1987; Sobre
la doctrina tradicional de arte, Palma de Mallorca, Olafieta, 1983; /a transformacion de la naturaleza en
arte, Kairds, Barcelona, 1997.

% Titus Burckhardt, responsable de la UNESCO para la restauracion de Fez, también
posee profundas aportaciones para la comprension del arte tradicional: Principes et méthodes de L'art
sacré, Detvy, Paris,1976; Sinbolos, Palma de Mallorca, Olafieta, 1997.

* Schuon no se ha dedicado directamente de cuestiones relacionadas con el arte tradi-
cional. Para una amplia informacién y bibliograffa el nimero monografico a él dedicado en Axis
Mundi 6, 1995-1996, bajo la direccién de Agustin Lopez .

* Vasile Lovinescu pertenece a esa espléndida némina de pesadores tradicionales ru-
manos (lonescu, Eliade, Valsan, Dumitriu, Avramescu). Su obra aborda fundamentalmente el
estudio de los simbolos rumanos. Asi, por ejemplo, Ia Dacie hyperboréenne, Ed. Pardes, Puiseaux,
1987; Le mythe sous le ciel des etoiles fixes, Connaissance des religions, 51-52 (1997)129-45. No deja
de ser interesante que en occidente la inmensa mayoria de los pensadores tradicionales de nues-
tro tiempo pertenecen a paises romanicos (Espafia, Francia, Rumanfa, Italia, Iberoamérica). Cf.,
Claudio Mutti, Eliade, 1 dlsan,Geticus egli altri.la fortuna de Guénon tra i romeni, Edizioni all’insegna
del Veltro, Milan, 1999.

¢ Jean Hani introduce el hecho notable de que sus estudios de simbolismo tradicional
se basan fundamentalmente sobre arte clasico grecolatino y cristiano. Cf. E/ simbolismo del templo
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proximidad con la metafisica del arte). En todos estos autores la belleza
es contemplada como una forma luminosa de darse el Ser y el arte como
una manera de acceder al Ser.

Otra corriente contemporanea muy influyente en lo que se refiere
al estudio de la hermenéutica tradicional del simbolo (en sus diferentes
aspectos) es la que forma el llamado Circulo Eranos!, cuyo principal re-
presentante es Henry Corbin, y junto a él estin como adalides Mircea
Eliade, Gershom Scholem, Louis Massignon o Karl Kerenyi entre otros.
Cada uno de estos autores es una autoridad en su campo de estudio, pero
sabiendo universalizar los conocimientos particulares para verlos desde
la perspectiva de los principios metafisicos: Corbin no sélo habla de fi-
losofia islamo-persa, Scholem no sélo habla de mistica judfa, Eliade no
s6lo habla de historia de las religiones... todos ellos hablan de filosofia,
hermenéutica o mistica en cuanto que categorias universales. El Circulo
Eranos es decisivo para la constitucion de la hermenéutica restauradora
y para las dilucidaciones sobre el simbolo como soporte metafisico. En
este sentido todos esos autores citados son esenciales para la compren-
sion del arte tradicional

Existen ademas muchos otros autores conectados de una u otra
manera con los anteriores, que bien pudieran entrar en las corrientes re-
presentadas por aquéllos. Ast: Jean Brun, Mari-Madeleine Davy?, Eugenio
D’Ors’, Raimod Abellio. Algunos, aunque no pertenezcan propiamente,
son rescatables para esta linea de pensamiento, como Miguel Asin Pala-

cios, J.E. Cirlot!, Henry-Chatles Puech o R.C. Zachner. El mismo Jung?,

cristiano, Palma de Mallorca, Olafieta, 1997; Mitos, ritos, y simbolos: los caminos hacia lo invisible, Palma
de Mallorca, Oladieta, 1999. ’

! Todos estos autores que reunimos bajo la clasificacién de Circulo Eranos, aunque
utilizan la nocién de simbolo desde una perspectiva metafisica (con sus implicaciones en el
arte y la hermenéutica) no han teorizado de una forma especifica sobre esa cuestion. Por eso
no vamos a pormenorizar la bibliograffa de ninguno de ellos. Por otro lado sus libros estin ya
suficientemente representados en espafiol. Para el Circulo Eranos me remito a mi obra anterior-
mente citada; y también La Sinbologia. Grandes figuras de la ciencia de los sinbolos ( Jaime D. Parra
coordinador), Montesinos, Barcelona, 2001. No obstante, Louis Masignon tiene un extraordi-
nario trabajo al respecto, Méthodes de réalitation artistique des peuples d’Islam, en Opera Minora ,t.3,
PUE, Beirut, 1969.

% Mari-Madeleine Davy si tiene una produccién propiamente relacionada con el arte
tradlclonal como lnitiation a la symbolique romane, Flammarion, Parfs, 1978.

YA pesar de su anteojeras y prejuicios “clasicistas”, Eugenio D’Ors es un autor muy
aprovechable para nuestra perspectiva (por ejemplo, influyé mucho en Corbin), sobre todo por
su concepto de filosoffa figurativa. Cf., 5/ secreto de la filosofia, Ed. Iberia, Barcelona, 1947.

* De Citlot naturalmente hay que citar su Diccionario de simbolos, Slruela Madrid, 1997.

% Con respecto a Jung creo que hay un malentendido por parte de los fil6sofos tradicio-
nales: el que Jung estudie los simbolos como contenidos de la conciencia, no quiere esto decir
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tan denostado por los seguidores del pensamiento tradicional, puede ser
también rescatado para la perspectiva del arte (oriental y occidental) que
estamos presentando.

En fin, existen muchos otros nombres que se podrian incluir en
esta lista. Pero no se trata ahora de aparentar erudicion, sino sélo de
mostrar la continuidad y presencia mismas de la tradicién, interpretacion
y simbolismo a los que nos hemos estado refiriendo.

que se reduzcan a contenidos de la conciencia.
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