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MARIA GIOVANNA MUZJ

La apariencia como trans-parencia. Una situacion existencial
del homo poeticus'

RESUMEN

Dostoevskij atribuye a la belleza una funcién salvifica (“la belleza salvard al mundo”),
poniéndola asi en relacién con el campo afectivo, salvacién significa en efecto vida
plena; para Matisse “Todo arte digno de tal nombre es religioso”, es decir, posee una
funcién de “mediacién-unién” entre érdenes diversos. La nocién de “visién interior”,
es la que mejor fundamenta estas convicciones. Ella atraviesa el tiempo y el espacio:
estd presente en la antigua cultura china, asi como en la Grecia clisica y en la Antigiie-
dad Tardia y permanece implicita durante todo el Medioevo; se la vuelve a encontrar
en alguno de los méximos pintores modernos (Kandinsky, Chagal). Todos los testimo-
nios de los artistas concuerdan en indicar que para alcanzarla es necesario una espe-
cie de ascesis: ésta consiste en una revelacion, experimentada como un don, del Senti-
do oculto en lo sensible; por el hecho de dar inicio al pasaje de un nivel ontolégico a
otro (valencia re-ligiosa o syn-bolica) y de consistir en una experiencia de plenitud de
vida, le pertenece ademds un efecto transformante (valencia afectiva). Esta via propia-
mente humana de la “visidn interior”, por la cual la apariencia (lo sensible) se vuelve
trans-parencia de lo invisible, se presenta como la mas adecuada al arte cristiano para
el culto.

Palabras clave: arte, apariencia, trans-parencia, visin interior, realidad sensible.
Appearance as Trans-pearance. An existential situation of the homo poeticus

ABSTRACT

Dostoevskij claims beauty to have a salvific function (“beauty will save the world”),
thus relating it to the domain of affectivity: indeed salvation does mean fullness of life.

1. Traduccion del italiano realizada por M. Alcira Sodor.
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According to Matisse, “any art that deserves the name is religious”, i.e. it is endowed
with the function of “mediating-uniting” different ontological orders. The concept of
“inner vision”, which presupposes a revealing efficacy of the sensible reality and a
negation of appearance as such, is the one accounting best for these statements. It
crosses time and space: it exists in the culture of Ancient China, just as in Classical
Greece and Late Antiquity, it is implicit all through the Middle Ages and it is found
in some major modern painters (Kandinski, Chagall). In their testimonies, artists
unanimously claim that a kind of ascesis is required, although not sufficient, in order
to reach it: in fact, it consists in a revelation, being experienced as a gift, of the Mean-
ing hidden in the sensible. Because of its triggering a transition from one ontological
level to another (religious or syn-bolic valence) and of its consisting in an experience
of the fullness of life, it is capable of a transforming effect (affective valence), too. This
proper properly human way of “inner vision”, in which appearance (the sensible)
becomes trans-pearance of what cannot be seen, turns out to be the best suitable one
in the case of Christian art for worship.

Key words: art, appearance, inner vision, ascesis, sensible reality.

Cuando se considera la famosa frase de Dostojevskij “La belle-
za salvard al mundo” se parte la mayor parte de las veces del término
“belleza” y, haciendo asi, se topa enseguida con una problemiética que
absorbe de por si buena parte de la argumentacién: decir de qué belle-
za se estd hablando. Si en cambio se parte del verbo “salvar”, se puede
comenzar con una afirmacién, lo cual quiere decir que la accién salva-
dora de la belleza de la cual se estd hablando no estd situada en un nivel
puramente intelectual o abstracto, sino en un nivel vital, existencial:
salvar significa en efecto actuar de manera tal que un viviente evite la
muerte y, permaneciendo en vida, sea salvado.

Pero sabemos bien que para los seres humanos la nocién de
muerte se puede referir a diversos dmbitos vitales: la vida biolégica,
la vida psiquica, la vida afectiva, la vida de la mente o del espiritu;
me puedo sentir morir porque las fuerzas vitales me abandonan, o
bien me puedo sentir como muerto porque el trabajo que hago no
me consiente satisfacer mis deseos de tipo intelectual-cognoscitivo
o bien artistico-creativos, o bien porque me siento no-amado, o atin
me puedo sentir muerto porque la existencia para mi no tiene senti-
do y es como una muerte en acto...Todo esto se puede decir que es
experiencia comun, pero su significado profundo nos es indicado
como reflejo de la polivalencia de niveles de significado del término
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latino salus que expresa sea el estado de salud fisica (nivel corporal),
sea el ser-salvado.

Este ser-salvado a su vez es experimentado a diferentes niveles:
el nivel biol6gico evitar la muerte en un naufragio, en un accidente ; el
nivel psiquico, cognitivo, de las relaciones interpersonales, finalmente
el nivel de las aspiraciones trascendentes o deseos espirituales: a causa
de la infinitud del espiritu, el deseo del hombre no se sacia en realidad
con un objeto particular, sino que estd siempre abierto a lo inconmen-
surable y a la trascendencia.? También en este caso, sin embargo, dado
que se habla de “deseo”, se habla de afectividad y por ello de algo que
estd ligado a las necesidades vitales: yo puedo tener hambre/sed de ali-
mento, hambre de afecto, hambre de justicia, hambre de conocimien-
to-verdad, de belleza, de Dios... La terminologia sigue siendo la
misma: hambre, sed, saciedad, fatiga, reposo, goce, se refieren a expe-
riencias que pueden situarse a diversos niveles de la afectividad: corpo-
ral, psiquico o espiritual. Hay una correspondencia entre diversos
niveles de nuestra vida y el término de comparacién estd dado siempre
por la experiencia primaria orginica: todo esto se debe a la analogia de
la nocién de vida.

Ser salvados equivale siempre, en cualquiera de los niveles de
que se trate, a experimentar que el deseo de vida innato e irrefrenable
del hombre ha sido satisfecho. Si éste es el ambito de la salvacidn, del
ser-salvados, la belleza que la produce debe estar intimamente relacio-
nada con el deseo de vida del hombre. La belleza que salvard al mundo
debe ser una belleza que satisfaga y cumpla el deseo de vida del hom-
bre; una vida que posee las dimensiones ilimitadas de los deseos del
hombre. Y si lo cumplird, no puede ser sino porque pone en movi-
miento un proceso dindmico que puede hacer- pasar de la muerte a la
vida. En la afirmacién “La belleza salvard al mundo” estd por lo tanto
implicito, prescindiendo de toda consideracidn filoséfica, que la belle-
za a la cual se refiere hard cumplir al hombre este pasaje. He aqui por-
qué el tiempo usado es el futuro: se trata de un proceso dindmico, que
se refiere a hombres-que-viven en el tiempo y en cada instante actdan

2. Paraun enfoque integral de la cuestion cfr. CH. A. BERNARD, Teologia espiritual, Sigueme,
2007, especialmente el cap. VII, “La vida afectiva”, 237-267.
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o padecen para llegar a vivir en plenitud: esta belleza no hace magia,
sino que desencadena un pasaje, una transformacién y desencadendn-
dolo lo actda’

Nos parece ttil, mis bien indispensable, para cualquiera que se
interese en la cuestion del arte plastico y figurativo para el culto cris-
tiano,* ser consciente de la dimensién afectiva que constituye “el
ambiente” en el cual éste estd inmerso; tal es el primer motivo de esta
especie de preimbulo. Pero éste podrd iluminar también la compren-
si6n del tema que estamos por tratar: la “visién (interior)” que acom-
pana el proceso de nacimiento de la obra figurativa en el artista y las
condiciones por él indicadas para que tal proceso se pueda realizar,
segun el testimonio de las artes tradicionales de la humanidad y de
algunos grandes artistas contempordneos. De este recorrido en el
tiempo y en el espacio, surgirdn elementos que constituyen las cons-
tantes humanas y que pueden ser ttiles también para una argumenta-
cién referida expresamente al arte para el culto cristiano.

1. El pasaje de lo sensible/visible a lo invisible: la nocion de “vision
interior”

“Todo arte digno de este nombre es religioso” dice Matisse. Para
todo artista que espera “ver” lo Invisible, el Sentido, en lo sensible
—como también para todas las artes tradicionales’ o artes de lo sagra-
do- el mundo visible es el lugar de la manifestacion del Invisible o, en
otras palabras, es la cifra de un misterio” (H. Corbin). Por lo tanto,
decir que “todo arte es religioso” equivale a decir que es “revelador”.
El sentido que Matisse da al adjetivo por él usado, “religioso”, es evi-
dentemente adherente al significado etimolégico de re-ligio; “religio-
so” se refiere al acto de unir realidades ontolégicamente diversas.

3. Tales caracteristicas corresponden a las del simbolo -y por lo tanto a la naturaleza sim-
bélica de la belleza-, pero esto constituye en si mismo un tema para analizar.

4. Usamos la expresion “arte para el culto cristiano”, donde la denominacién esta dada por
la finalidad, para evitar las diversas denominaciones, todas discutidas y problematicas de “arte
cristiano”, “arte sacro”, “arte liturgica”...

5. Por artes tradicionales entendemos todas las artes de la humanidad con excepcion del

arte griega en el momento de su ruptura con la tradiciéon (ver mas adelante).
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Comenzamos expresamente con una cita de uno de los mayores
pintores del siglo XX —encontraremos otras similares en nuestro reco-
rrido, que no se refiere a una produccién que tiene un tema sagrado,
precisamente para ponernos desde el comienzo frente a la evidencia de
que aqui se trata es de un fenémeno humano y que no se refiere sola-
mente a las artes de lo sagrado. Limitdndonos a considerar la afirma-
cién de Matisse s6lo en lo que se refiere a la afirmacidn en ella impli-
cita de la existencia de un invisible al cual remite la obra de arte, pode-
mos recordar que el fundamento de la actitud religiosa del hombre es
el cardcter de trans-parencia, o revelador, de un orden, de un significa-
do, de un estado, que poseen para él las realidades sensibles; una trans-
parencia que lo pone en contacto y lo hace pasar desde el nivel en el
cual se encuentra a lo que reconoce como la realidad; una Realidad
experimentada siempre como Vida. Cuando san Pablo escribe a los
Romanos que: “Lo invisible de Dios, desde la creacién del mundo, se
deja ver a la inteligencia a través de sus obras: su poder eterno y su
divinidad” (Rm 1, 20), su afirmacidn no tiene nada de especificamente
cristiano; es la afirmacién de una evidencia para cualquier oyente de su
tiempo y, mejor aun, para cualquier hombre que pertenezca a alguna
de las civilizaciones tradicionales de la humanidad.

Verificaremos ahora para empezar cémo es expresada esta trans-
parencia en algunas artes tradicionales de la humanidad.

1. 1. En las artes tradicionales

1.1.1. La visién, consonancia con el dinamismo creador: China

Para el pensamiento chino tradicional, el arte no constituye una
actividad profesional o especializada; ella es practicada por hombres
que cultivan las artes (poesia, pintura, caligrafia) con el objetivo de
alcanzar la armonia. Como explica Philippe Sers:

“La armonia es el objetivo dltimo; es ella la que pone al hombre en concordia
con el universo y retne a los hombre entre si. Pertenece a la creacién artistica
descubrir el origen de las cosas, su unidad y, a partir de la unidad, poner el con-
junto de los fendmenos en el orden dinimico de la creacion. (...) Precisamen-
te en la armonia con el principio creador el pensamiento chino reconoce la
fuente de toda cualidad pictérica. Ella es la captaciéon de la unidad originaria
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y, a partir de ello, una comprensién profunda de la esencia de las cosas que des-

emboca en una creacién cuya esencia y cuyo mecanismo son idénticos a la

misma creacién del mundo.”®

Para la cultura china, la forma més alta de arte persigue la repre-
sentacién del principio interno constante, el /i (o principio originario
vital o dinamismo creador).

En esta Optica, un arte de pura reproduccién imitativa de las
apariencias no puede ser mds que considerada inadecuada, en cuanto
no tiene en cuenta la unidad dindmica del universo y de sus singulares
componentes. He aqui entonces como Su Dongpo estigmatiza el error
de aquellos, que, con superficialidad, ven en la obra figurativa una
cuestién de semejanza formal: “Los pintores de hoy, para dibujar un
bambu, proceden por adicién; dibujan un nudo después de otro nudo
y afladen una hoja a la otra. Esto es contrario a la ley vital del bambu;™
el bambu en efecto no se construye por adicién sino por crecimiento;
en otras palabras, se puede pintar sin mentir, s6lo si se entré en conso-
nancia con el dinamismo creador.

Sélo la comprensién interna de este proceso consentird el logro de
la pintura: “Antes de pintar un bambu que éste crezca en el interior de
ustedes. Entonces, pincel en mano, mirada concentrada, verdn surgir ante
ustedes la visién entera y exacta...”™ Estas pocas lineas son sumamente
ricas: observamos ante todo que el ensayo presupone un “antes” de la tra-
duccién figurativa; la aparicion de la imagen consiste en un proceso inte-
rior que no es cognoscitivo sino dindmico, vital: “que éste crezca en el
interior de ustedes;” hay luego un acontecimiento-don que marca el “des-
pués”: “veran surgir ante ustedes la visién entera y exacta;” finalmente
estd también la indicacién de la modalidad: “pincel en mano, mirada con-
centrada.” “Pincel en mano” significa la disponibilidad del artista y al
mismo tiempo su incapacidad de comenzar hasta que no haya “visto;” no

6. PH. SERs, “La question de I'icone et I'art sacré devant la philosophie de I'art”, en: PH. SERS
(ed.), Les Saintes Ic6nes, Paris, 1990, 47-48. Las citas de autores chinos son tomadas de su estu-
dio. Entre las obras mas importantes de autores chinos traducidas en una lengua occidental: SHi-
TAO, Les propos sur la peinture du moine Citrouille-amére, P. RyckmaNs (ed.), Paris, 1984; F. CHENG,
Vide et plein. Le langage pictural chinois, Paris, 1991.

7. DongPo, citado en SErs, “La question de I'icdne et I'art sacré devant la philosophie de
I'art”, 47.

8. Ibid..
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se trata sin embargo de una visién sensible; en efecto, estd claro que “mira-
da concentrada” no significa que ésta estd dirigida al objeto sensible, el
bambd, sino que apunta a la visidn interior o bien en el objeto sensible en
su cualidad manifestativa. Hay entonces una pasividad de fondo y al
mismo tiempo un disponerse del artista. Veremos mejor, en un segundo
momento, en qué consiste esta preparacion del sujeto. Para finalizar, se
debe notar la indicacién de lo subitdneo del aparecer de la visi6n interior,
propia de la inspiracién y del acontecimiento espiritual en general: “verdn
surgir ante ustedes la visién entera y exacta;” y el caricter de subitineo
estd combinado con su cardcter global, comprensivo: “la visién entera”.

1.1.2. La visién, reconocimiento del orden de lo creado: Grecia clsica

Es conviccién del pensamiento griego cldsico que el orden del
mundo estd regido por nimero y medida y que precisamente esta
trama de relaciones (logoi) hizo posible la transicién del desorden al
orden. Por esto, la arquitectura, la escultura y la pintura se fundan
sobre cdnones (que corresponden analdgicamente a las leyes musica-
les), los cuales constituyen una regla de perfeccion esencial y pueden
expresarse mediante nimeros. Forma y belleza tienen como su funda-
mento ndmeros, relaciones numéricas y proporciones y “la perfeccién
de la forma esculpida estaba ligada de manera rigurosa a las figuras
geométricas.” Nace asi la representacion del homo quadratus: el cuer-
po humano idealmente construido con las figuras geométricas simples
del circulo y del cuadrado.

Se comprende mejor entonces que el término griego idea y
eidos, que indicaban la forma sensible de las cosas, hayan pasado en
cierto momento del plano fisico al plano metafisico. Como explica
Giovanni Reale:

“Antes de Plat6n eran usados sobre todo para indicar la forma visible de las cosas,

9. G. ReALE, La sabiduria antigua: terapia para los males del hombre contemporaneo, Bar-
celona, Herder, 1996, 146. El mismo autor, citando a W. Tatarkievicz, precisa: “También el canon de
la escultura era numérico y dependia de una proporcion fija. Como testimonia Galeno, la belleza
nace de la «exacta proporciéon no de los elementos sino de las partes, de un dedo respecto a otro
dedo, de todos los dedos respecto al carpo y al metacarpo, de estos respecto al antebrazo, y por
fin de todas las partes entre si, como es en el Canon de Policleto»”. Ibid. 146.
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o sea la forma exterior, o la figura fisica que se capta con los ojos, por lo tanto lo
visto sensible. A partir de Platén, en cambio son usados para indicar la forma

interior de las cosas, su esencia. (...) como consecuencia del descubrimiento del

mundo inteligible, lz forma pasa del plano fisico al plano metafisico.”

Se comprende igualmente porqué Platén considere engafiadora
e ilusoria la nueva estética de imitacién de la apariencia que aparece
precisamente en su tiempo y afirme que prefiere las formas de los séli-
dos geométricos.

Sin entrar en una problemadtica tan apasionante como ilimitada,
podriamos decir que con sus “cdnones”, traduccién de la armonia del
mundo, el arte griego cldsico o sea aquella que precede la revolucién
estética del arte helenista (s. V a.C.) expresaba una actitud semejante a
la del arte chino tradicional, es decir, la conciencia de la necesidad de
descubrir aquello que constituye la armonia interna de la naturaleza y
de atenerse a sus leyes: ya se trate del principio interno vital ya de
reglas expresadas matematicamente.

1.1.2. La visién con “el ojo interior”: Plotino testimonio de las artes
tradicionales

Alrededor de seis siglos después de Platén, Plotino expresa a su
vez el rechazo de una expresion figurativa que reproduzca la aparien-
cia. Para él la realidad material tiene valor sélo en cuanto refleja el
Noiis, el espiritu, que es la Unica cosa real, mientras todo el resto es
materia pura, no-ser vacio. A causa de este “reflejo” él reconoce en el
acto de ver la via de acceso a inteligible o espiritual, considerada la
unica. Pero es un ver que acontece “no con los ojos del cuerpo” sino
“con el ojo interior”, y no se trata de una descripcién sino de una evo-
cacién, es decir de un modo de representar que posee la caracteristica
de la totalidad. Por esto él reconoce cierta superioridad a la escritura
pictografica de los egipcios, en la medida en la cual ésta consiente un
conocimiento inmediato y total, no fruto de adiciones sucesivas: !

“La sabiduria de los dioses y de los beatos no se expresa por medio de propo-

10. Ibid., 145.
11. Recordemos el ejemplo de la representacion del bambu.
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siciones sino a través de bellas imagenes. Es cuanto deben haber comprendido
los egipcios que escribian no mediante letras que forman sonidos y frases, sino

mediante signos de los cuales cada uno es una ciencia, una sabiduria, una cosa

real captada de golpe, y no un razonamiento o una deliberacién”.”?

El interés del pensamiento de Plotino para nosotros estd en el
hecho que en sus escritos referidos a cuestiones de estética se encuentra
la teorizacién acerca de los motivos por los cuales las caracteristicas de
las artes tradicionales expresan la nueva relacién con la realidad propia
de la Antigiiedad Tardfa.” El no creé una doctrina estética ni ejercié un
influjo sobre el arte de su tiempo sino que, como fue puesto en eviden-
cia por Grabar en un escrito fundamental para la comprensién de la evo-
lucién del arte cristiana,* reconocié en tales caracteristicas la realizaciéon
de aquello que correspondia a su concepcidn de la visién de la Realidad
invisible posible sélo a través del “ojo interior”.

Debe recordarse que durante los siglos en los cuales la estética
helenistica® se difundié en toda la cuenca del mediterrianeo, sobrevivi-
an y se continuaba practicando las artes tradicionales, llamadas tam-
bién “artes provinciales”"*con su especifica relacion entre el hombre y
la realidad: mientras el arte helenistica es un arte humanista centrada
en el hombre, un arte de la representacion de la apariencia (aunque
cierta transfiguracién acontece también aqui), en las artes tradiciona-
les, el mundo sensible/visible cuenta en la medida de su capacidad
reveladora, de su cardcter de trans-parencia o de reflejo.”

12. Enn. 5, 8, 6. Citado en Muzy, Visione e presenza. Iconografia e teofania nel pensiero di
André Grabar, Milano, 1995, 151 (ed. en francés renovada: Un maitre pour I’art chrétien: André Gra-
bar. Iconographie et théophanie, coll. Cerf, Paris, 2005).

13. Su conocimiento concreto de estas artes se explica recordando que, antes de establecer-
se en Roma, habia viajado mucho, yendo a Asia Menor y probablemente hasta

14. Cf. A. GRABAR, “Plotin et les origines de I'esthétique médiévale”, Cahiers archéologiques
1(1945) 18, 24 (ed. it.: A. GRABAR, Le origini dell’estetica medievale, Milano, 2001, que es a su vez la
traduccion de la reedicion francesa de este articulo: A. GRABAR, Les origines de I'esthétique médié-
vale, Paris, 1992).

15. El arte helenistico se caracteriza por el naturalismo que impone a cada elemento sus reales
proporciones, ya sea en la figura singular, como en relacién a otras figuras y que inventa las conven-
ciones de la perspectiva lineal y del claro oscuro, para hacer aparecer, tanto en pintura como en escul-
tura, cada figura colocada en un espacio, en el cual, como en la realidad, pueda moverse libremente.

16. Por “provinciales” se entiende “otras” artes, diferentes del arte helenistica y el adjetivo
no tiene connotacion negativa sino que se contrapones al arte oficial que habia adoptado los cano-
nes helenisticos (cf. E. KITzZINGER, Byzantine Art in the Making, Londres, 1977; en particular la Intro-
duccidn y el capitulo I).

17. Sus caracteristicas pueden ser sintetizadas como sigue a continuacion: formas de la
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No nos sorprendera entonces si los instrumentos  estéticos suge-
ridos por Plotino, en cuanto conformes a la vision del ojo interior, son
los mismos implementados por las artes tradicionales: eliminar profun-
didad y volumen, usar esquemas geométricos, eliminar las fuentes de luz
externa; poner de relieve la mirada y la frontalidad que es lo que expre-
sa mejor la visién del mundo de la Realidad invisible convertido en
“transparente” al hombre que mira para “ver”, el epopres.'

Al comienzo de su ensayo La métamorphose des dieux, André
Malraux escribe:

“Ciertamente, Europa habria comprendido mucho antes la cuestién planteada
por la existencia misma del arte, si por tantos siglos no hubiera creido recono-
cer el origen de todo verdadero arte en aquel que consideré el primero de

todos, precisamente en cuanto sélo en él veia la conquista de la apariencia: el
»19

arte griego.

Tal vez podamos entrever qué querria él decir y co6mo sea
imposible acercarse a la cuestién de la expresién pléstico-figurativa
de la humanidad prescindiendo del conocimiento de las artes tradi-
cionales. No por nada otro gran estudioso, Ranuccio Bianchi Bandi-
nelli, hace notar que el elegante naturalismo de la forma helenistica
es, en realidad, un hecho dnico en la historia de la cultura del mundo
antiguo: en todos los paises del drea mediterrdnea, antes que la forma
helenistica se impusiera, el arte era antinaturalista y simbélica o bien
reveladora;® lo cual vale naturalmente para todas las civilizaciones de
la humanidad.

Ahora veremos que el tema de la bisqueda de una visén califi-
cada como interior, o reveladora, se encuentra también en los artistas
del siglo XX; esto es mucho mds interesante, en cuanto estos no per-

naturaleza simplificadas y reducidas a esquemas geomeétricos, proporciones jerarquicas, no natu-
ralistas; composicidn paratactica, yuxtapuesta; frontalidad de las imagenes; figuras situadas sobre
un plano unico, sin volumen ni peso; insensibilidad al espacio y a la correlacidon que define los obje-
tos en el interior del mismo espacio; ausencia de la perspectiva ilusionista.

18. Epoptes significa “el vidente” y es un término de las religiones de los misterios. Para
los temas tratados en este paragrafo, cf. M. G. Muzy, Visione e presenza, en particular los capitu-
los “Primato della visione nella Tarda Antichita e teofania storica”; “Teofanie-epifanie nella Tarda
Antichita; “Un principio di comprensione il pensiero di Plotino.

19. A. MALRAUX, La métamorphose des dieux, La Galerie de la Pléiade, 1957, 39.

20. Cf. R. BIaNCHI BANDINELLI, Roma. La fine del arte antica, Milano, 1970, 370s.
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tenecen a civilizaciones tradicionales y puede entonces significar un
dato que pesca ain mds en profundidad en la experiencia humana.

1.2. El valor revelador de lo sensible en el testimonio de algunos gran-
des artistas contempordneos

1.2.1 La forma “expresién del contenido interior”: Kandinsky

En su obra-manifiesto Lo espiritual en el arte (1911) que se
debe encuadrar en la vanguardia artistica del siglo XX que reacciona-
ba contra la idea de la obra de arte como fin en si misma , Kandinsky
afirma la funcién que tiene el arte de expresar hechos espirituales:

“La forma, en sentido estricto, es el limite entre una superficie y otra. Esta es
su definicién exterior. Pero como todo lo que es exterior encierra necesaria-
mente en si una interioridad (mds o menos evidente), toda forma tiene un con-
tenido interior. La forma entonces es la expresién de un contenido interior.
Esta es su verdadera definicién desde el punto de vista de la interioridad. (...)
El artista es la mano que tocando ésta o aquella tecla (es decir la forma) hace
vibrar el alma. Es claro que la armonia de las formas estd fundada sélo sobre
un principio: el eficaz contacto con el alma. Hemos definido este principio el

principio de la necesidad interior.””

Significativamente, poco antes Kandinsky hablé del significado
interior de las formas geométricas:

“La forma, también si es completamente abstracta y se asemeja a una figura
geométrica, tiene un sonido interior: es un ser espiritual que tiene la cualidad
de aquella figura. Todo tridngulo (sea agudo, rectingulo o equildtero) tiene su
perfume espiritual. Comparado a otras formas este perfume se diferencia,
adquiere matices, pero permanece fundamentalmente inmutable, como el per-
fume de la rosa, que no se puede confundir con el de la violeta. Lo mismo suce-

de con el circulo, el cuadrado y todas las otras formas.”*

No sélo recuperamos el valor significante de la forma o del s6li-
do geométrico y el paralelo entre forma geométrica y musica, al cual
se afiade el del perfume,” sino que podemos notar que las afirmacio-

21. W. KANDINSKY, De lo espiritual en el arte, 1979, 52. Las cursivas son del autor.
22. Ibid., 51.
23. De este modo Kandinsky, como Baudelaire (“Les parfums, les couleurs les sons se
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nes presuponen una existencia auténoma de las formas, las cuales se
manifiestan como “seres espirituales”, es decir como poseedoras de
una existencia auténoma; por lo tanto no como una produccion del
artista sino como su encuentro con una presencia. También el hecho de
comparar al artista con la mano de un pianista expresa esta idea de eje-
cucién de una partitura ya escrita o —si no agrada esta comparacién de
evocacién de sonidos que preexisten en las cuerdas de las teclas.

Asi la preocupacién anti-imitativa de Kandinsky, que parte de
su experiencia (el arte naturalista del 1800), no lo aleja de una percep-
cién de la interioridad, es decir de la diafanidad, del cosmos:

“La pintura abstracta abandona la «piel»> de la naturaleza, no sus leyes (...). El
arte puede ser grande sdlo si estd en relacién directa con leyes cosmicas (...)
Estas leyes las sentimos, de manera inconsciente, si nos acercamos a la natura-
leza de manera no exterior, sino interior. No se debe limitar a mirar la natura-

leza desde el exterior, sino que se la debe vivir desde el interior.”**

Retorna la idea de una percepcidn-visién “interior” que no es
estatica, sino que presupone un adherir a las leyes de la naturaleza
(“leyes césmicas), a su dinamismo interior. Semejante adhesién no
puede sino ser de caricter afectivo: “Estas leyes las sentimos™.

1.2.2. Gratuidad, pasividad, visién: Chagall

Si en la afirmacion de Kandinsky, el aspecto pasivo, de recep-
cién, del nacimiento de la obra estd presente, él emerge prepotente-
mente de una descripcién hecha por Chagall a propésito de su obra no
casualmente titulada La aparicion:

“Una habitacién cuadrada, vacfa. En un rincén, una sola cama. Y yo encima.
Oscurece. De repente, se abre el techo y un ser alado desciende con estrépito
y rapidez, llenando la habitacién de corrientes y nubes. Un crujido de alas que

répondent”, soneto “Correspondances”), asocia en la percepcion de la obra de arte la totalidad de
los sentidos, tanto los representativos (vista y oido) como los apropiadores. Sobre la importancia
de esta distincion hecha por M. Pradines cf. Ch. A. Bernard Teologia simbdlica, Burgos 2005, 81s.
Ch. A. Bernard retoma esta distincion, cuando trata los sentidos espirituales en Il Dio dei mistici,
vol. |, Le vie dell’interiorita, Cinisello Balsano 1996, 146-147 (original francés: Le Dieu des mysti-
ques. Les voies de l'intériorité, Paris 1994.

24. W. KANDINSKY, De lo espiritual en el arte, 124.
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se arrastran. Pienso: {Un dngel! No puedo abrir los ojos, todo es deslumbran-
te, demasiado luminoso. Tras un paso etéreo, levita y se escabulle por la grieta
del techo, llevindose con él toda la luz y el aire azul. Vuelve a oscurecer. Me

despierto. Mi cuadro La aparicién evoca este suefio”.”

Reproducimos el comentario de este cuadro realizado por un
gran estudioso del lenguaje simbdlico, el jesuita Charles André Bernard:

“Los distintos momentos se contraponen en el interior de un espacio de cua-
tro relieves triangulares a partir del centro de la tela. El primer tridngulo parte
de abajo y sugiere el deseo profundo de crear, el cual sube siguiendo un dina-
mismo algo vacio. Una parte del pintor pertenece ya al espacio de la inspira-
cién en biisqueda de una realizacién; la luz deslumbrante desde el centro envia
los objetos comunes en una especie de irrealidad. Aparece el dngel en el tridn-
gulo superior que toca al inferior en la punta del centro. Es el dngel, «una cre-
atura alada», asi como eran las Musas, es la inspiracién luminosa que llama al
espiritu hacia lo alto. Pero la Musa coloca su propio cuerpo en el tridngulo de
la derecha. Es necesario en efecto que la inspiracién formal se cree un conteni-
do. El azul recuerda «la profundidad de los seres» (Dionisio Areopagita); y es
precisamente en la realidad como tal que la inspiracién busca el modo de rea-
lizarse, pero lo hace no al modo de una realizacién chata y prosaica, sino més
bien ejerciendo sobre la realidad un poder de transfiguracién propia del artis-
ta. Es necesario entonces pasar a la concretizacién mediante la produccién de
un cuadro. Y este cuarto momento ocupa el cuarto tridngulo sobre la izquier-
da; él refleja la vertiente sublime de la inspiracién: el artista no toca el suelo
sino que hay un apoyapié. Notamos cémo se entrecruzan los distintos
momentos: la inspiracién viene a colmar un impulso profundo pero vacio; la
realidad es a su vez transfigurada por el artista, como si el mundo esperara ser
materia dispuesta para la belleza. Los movimientos de la Musa y del artista se

corresponden”. %

Dos aspectos fundamentales emergen del anélisis de este cuadro:
Chagall traduce sensiblemente, a través de forma y color, la dimensién
interior de la espera, pasiva por definicidn, pero cargada de deseo que
precede el “ver”, y al mismo tiempo el rol de la luz que hace posible

25. M. CHAGALL, Mi vida, Barcelona, 2004, 103.

26. Ch. A. BERNARD, “Creazione artistica e visione mistica” en: Tutte le cose in lui sono vita.
Scritti sul linguaggio simbolico, M. G. Muzj (ed.), Cinisello Balsamo, 2010, 508-523. Del mismo
autor, particularmente interesante y original, para quien se interesa en el arte figurativa, el andlisis
del proceso de formacion de la vision mistica en el Dio dei mistici. La conformazione a Cristo, Cini-
sello Balsano 2000, cap. V, “La percezione mistica sensibile”, 178-206 (original francés: Le Dieu des
mystiques. La conformation au Christ, Paris, 1998).
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“La aparicién” y constituye su “ambiente”, sugiriendo que de este

modo se realiza la visién transfigurada de la realidad comin, banal,

aquella de la “aparicién” como realidad significante, que constituye
: <« » :

propiamente el “ver” del artista.

1.2.3. Novedad e integridad de la visién: Matisse

Reencontramos, se podria decir de manera infaltable, el tema de
la visién también en Matisse, uno de los no numerosos artistas que
hablan de su experiencia creativa. El enuncia claramente que la visién
es el centro generador de la creacién artistica: “para el artista la crea-
cién comienza con la visién” y es particularmente interesante que a fin
de definir su naturaleza recurre a la comparacién con la mirada del
nifio: “es necesario saber conservar adn la frescura de la infancia en el
contacto con los objetos, preservar esta ingenuidad. Es necesario ser
nifios toda la vida atin permaneciendo hombres...”* Semejante com-
paracion significa que la “visién”, ademds de una pureza y una actitud
de apertura radical, presupone que lo que se presenta, como en el caso
de los nifos, es experimentado como un don.

2. Alcanzar la “vision interior” presupone una ascesis e implica una
transformacion

Las afirmaciones de Matisse nos permiten ahora pasar al segun-
do aspecto de nuestra reflexién. Si partimos de una expresion suya:
“Ver es ya una obra creativa y exige esfuerzo” y recorremos el mismo
trayecto en el tiempo y en el espacio seguido antes, constataremos que
la nocién de esfuerzo, es decir de una actividad voluntaria, penosa -no
tanto en el sentido que provoca un dolor, sino en el sentido que exige
un gasto ordenado de energia e, inevitablemente, elecciones y renun-
cias , se encuentra por todas partes.

El pensamiento chino. Como hemos visto, en el pensamiento

27. F. ANTONINI; S. MAGNOLFI, L'eta dei capolavori. Creativita e vecchiaia nelle arti figurative,
Venecia, 1991, 164. Las citas de Matisse son tomadas de H. MATISSE, Scritti e pensieri sull’arte,
Torino, 1979.
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chino, la fuente de toda cualidad pictérica estd en la armonia con el
principio creador; mds aun, “en la capacidad de aferrar la unidad ori-
ginaria y, a partir de esto, en una comprensién profunda de la esencia
de las cosas que desemboca en una creacién cuya esencia y cuyo meca-
nismo son idénticos a la misma creacién del mundo.”” En este senti-
do, como dice Guo Ruoxu, la pintura es “una impronta impresa en el
corazén.”” Sin embargo, puesto que para alcanzar “la unidad origina-
ria” es necesario entrar en una comunion espiritual con él, la creacién
artistica aparece unida a una actitud de tipo ético; sélo una elevada
cualidad moral en el artista, le da la posibilidad de tener un corazén
desapegado, vacio, requisito para que en su interior pueda surgir la
imagen. Recordemos la afirmacién fundamental: “Antes de pintar un
bambt que éste crezca en el interior de ustedes. Entonces, pincel en
mano, mirada concentrada, verdn surgir ante ustedes la visién entera y

exacta...”®

Debe destacarse que, no s6lo para una obra de elevada calidad
artistica es esencial una elevada cualidad moral del artista, en efecto:
“cualidades y defectos de la pintura son en funcién de la elevacién o
pero, a la inversa, la prictica de la
actividad creativa, necesariamente unida a una disciplina interior que

mediocridad morales del hombre™

persigue el estado de meditacién y la tensién hacia la unificacion, se
revela fuente de vida para el hombre; como dice Jing Hao: “Pasiones y
deseos son ladrones de vida; por esto los sabios se consagran a la musi-
ca, la caligrafia y la pintura para rechazar de tal manara la locura de los
deseos.” jEs sabio aquel que practica el arte, porque éste le da una
vida que de otra manera le serfa robada!

Dice Li Rihua: “Hay que saber que impregnar el papel con una
sola gota de tinta no es poca cosa: es necesario que el corazon se haga
inmenso y vacio, sin contener ya ningdn objeto.”* La creacidn artisti-
ca acontece en la mente y en el corazén, y requiere la unificacion inte-
rior y un estado de receptividad total (= el vacio): “Lo esencial de la

28. SERs, “La question de I'icone et I'art sacré devant la philosophie de I'art”, 48.
29. Guo Rioxu, citado ibid.

30. DonGpo, citado en Sers, “La question”, 47.

31. YANG WIzHEN, citado “La question”.

32. JING HAao, citado “La question”.

33. Li RiHUAI, citado en SEeRrs, “La question”, 48.
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pintura reside en el pensamiento y es necesario que antes el pensa-
miento abrace al Uno, para que el corazén pueda crear y encontrarse
con la alegria; entonces, en esas condiciones, la pintura podra penetrar
la esencia de las cosas hasta lo imponderable”.* Este dicho de Shitao
afade un elemento nuevo, éste es que la creacion, la cual es concordan-
cia con el principio creador, produce alegria. Ahora bien, esta alegria
es una sefial inequivoca: ella constituye en efecto una resonancia afec-
tiva del hecho que nos encontramos aqui frente al cumplimiento de un
deseo, el deseo del conocimiento-encuentro con el Misterio percibido
como Vida: como dice Bergson: “La alegria es signo de que la vida ha
triunfado”.

Plotino. Hablando de las ceremonias en las cuales se proponia a
la contemplacién las estatuas de los dioses de las religiones de los mis-
terios, Plotino hace observar que su divinidad aparece s6lo a aquellos
que no las observan con los ojos del cuerpo sino con los del fiel; de esta
manera envia a la condicién moral/espiritual requerida para que se
pueda ver con “el ojo interior”, condicién que consiste en la ya cum-
plida purificacién/transformacién del vidente:

“Es necesario que el ojo se vuelva semejante al objeto visto, para aplicarse a
contemplarlo. Jamds un ojo veria el sol sin haberse transformado en semejan-

te al sol, ni un alma veria lo bello, sin ser bella. Que todo ser se convierta

entonces antes en divino y bello si quiere contemplar a Dios y lo Bello.””

La vision del “ojo interior” comporta entonces un doble orden
de condiciones: ademds de las fisicas, que se refieren a las caracteristi-
cas sensibles o estéticas de las imdgenes, hay condiciones espirituales
que se refieren al modo de mirar el mundo visible, para estar en grado
de vislumbrar en él el reflejo de la Realidad inteligible o espiritual.

Kandinsky. Cuando, en el texto citado antes, Kandinsky afirma:
“No se debe limitar a mirar a la naturaleza desde el exterior, sino que
se la debe vivir desde el interior,” €l no s6lo opone una visién “desde
el exterior” a una “desde el interior”, sino que pasa del “ver” al “vivir”,

36

34. SHITAO, citado ibid.

35. PLoTINO, Enn. |, 6, 9 citado en Plotin, 20. Pero esta condicién estaba ya presente en Pla-
ton. Cf. CH. A. BERNARD, /I Dio dei mistici, 87-89.

36. W. KANDINSKY, Entrevista concedida a Nierendorf (1937); citado en De lo espiritual en el
arte, 124.
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subrayando asi que no se trata de un puro proceso cognoscitivo, sino
de una experiencia de orden vital y entonces afectivo que involucra a
toda la persona; ademds, por el hecho mismo de usar el verbo “deber”
(“se la debe vivir desde el interior”) hace referencia a la necesidad de
un disponerse para que tal “vivir” se realice.

Matisse. Matisse es mucho mds circunstanciado: nos daremos cuen-
ta de ello retomando ahora extensamente el pasaje citado precedentemen-
te. Para llegar a la creacidn, es necesario que el artista haya sido capaz de:

“Ordenar en funcidén de su fin todo un haz de actividades, del cual resulta la
obra de arte. Asi para el artista la creacién comienza por la visién. Ver es ya
una obra creativa y exige un esfuerzo. Todo aquello que vemos, en la vida de
todos los dias, sufre mds o menos la deformacién generada por los hibitos
adquiridos, y el hecho es tal vez mds sensible en una época como la nuestra,
donde cine, publicidad y diarios nos imponen cotidianamente una avalancha
de imdgenes acabadas, que son por asi decir en el orden visual como el prejui-
cio en el orden mental. El esfuerzo necesario para liberarse de ellas exige una
especie de coraje; y este coraje es indispensable para el artista que debe ver
todas las cosas como si las viera por primera vez; es necesario ver todas las

cosas como cuando se era nifio.”*’

A propésito de la dificultad que el artista encuentra para usar el color
no para describir sino para expresar, Matisse hace también una impresio-
nante ilustracién del proceso de purificacién necesario para superarla:

“Creo que el estudio mediante el dibujo sea absolutamente esencial. Si el dibujo
procede del espiritu y el color de los sentidos, es necesario dibujar para educar
al espiritu a ser capaz de conducir los colores por el sendero del espiritu. (...)
Sélo después de afios de preparacidn el joven artista tiene el derecho de tocar los
colores —no los colores en cuanto medio descriptivo sino como medio de expre-
si6n intima. Entonces puede esperar que todas las imagenes y también los sim-
bolos usador por él puedan ser el reflejo de su amor por las cosas, un reflejo del
cual poder tener confianza, si fue capaz de cumplir hasta el final su educacién
con pureza y sin mentirse a si mismo. (...) El pintor debutante piensa que pinta
con el corazén. También el artista al final de su desarrollo piensa que pinta con
el corazén. Pero sélo éste dltimo tiene razén porque la ejercitacion y la discipli-

na que se impuso le permitieron acoger los impulsos”.*®

37. F. ANTONINI; S. MAGNOLFI, L'eta dei capolavori, 164. Las citas de Matisse son tomadas de
H. MaTissg, Scritti e pensieri sull’arte, Torino 1979.
38. Ibid., 106-108.
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En otras palabras, como dice en apretada sintesis el gran filéso-
fo francés contemporineo Jean-Luc Marion: “Pintar quiere decir

d PSR
esperar una donacién”.

No se puede no quedar impresionado por las afirmaciones de
Matisse: que la obra deba ser un reflejo del amor del artista por las
cosas, que para ser digno de fe este reflejo presuponga una autoeduca-
cién en la pureza y en la verdad a lo largo de toda la vida; que pintar
sea un acto del “corazén”, pero de un corazén hecho capaz, a través
“la ejercitacidn y la disciplina” de “acoger los impulsos”: tltima expre-
sién muy significativa, porque testimonia, sin sombra de duda, la pric-
tica de una receptividad radical que es de naturaleza afectiva: en efec-
to, precisamente porque es capaz de pintar con el corazén, estd en con-
diciones de acoger los impulsos.

Finalmente, también en Matisse, se encuentra el tema de la trans-
formacién. Habia dicho: “es necesario ver todas las cosas como cuan-
do se era nifio”; pero de estas palabras ofrece una explicitacién tan
inesperada cuanto en un primer momento sorprendente, el dia en que,
respondiendo un poco jocosamente al amigo Picasso, el cual (a propé-
sito de la capilla de Vence) lo acusaba de haber cedido a las presiones
clericales, rebate: “En el fondo, Picasso, no debemos ser picaros. Ta
eres como yo. Lo que todos nosotros buscamos encontrar en el arte,

es la atmdsfera de nuestra primera comunién.”®

3. La “visién” acontece en una situacion-limite

Considerando las artes tradicionales y el testimonio de algunos
grandes pintores del siglo XX, pudimos verificar en primer lugar que
el pasaje del mirar al ver es experimentado por el homo poeticus*
como momento central y revelador, por lo tanto donado, de la fabri-

39. J.-L. MarioN, La Croisée du visible et de I'invisible, PUF, 1990, 80.

40. Citado en F. ANTONINI; S. MAGNOLFI, L'eta dei capolavori, 148.

41. Querriamos asi subrayar la criticidad del uso de un término —artista que en la cultura
occidental estd ligado a una especifica concepcion de la actividad artistica como actividad creativa
individual para remontarnos a la concepciéon de las culturas tradicionales de la humanidad en las
cuales arte es un hacer/fabricar algo sensible/material que transmita un contenido/mensaje inteli-
gible, objetivo. Tal caracter de objetividad es lo propio de todo el arte figurativo antiguo (sobre este
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cacién/creacién del objeto; en segundo lugar, que tal pasaje estd prepa-
rado y hecho posible a través de la concentracion, el estudio, la ejerci-
tacidn, la disciplina, el coraje, la pureza, la sinceridad, o sea una asce-
sis que es al mismo tiempo aprendizaje-ejercicio técnico y actividad
intelectual-espiritual; finalmente, hemos constatado que semejante
“ver” es acompafado por una transformacién interior: regala vida, da
alegria, vuelve divinos y bellos, hace vivir desde el interior, hacer ver
las cosas con la mirada pura y maravillada de los nifios, es el reflejo del
amor por las cosas, es un acto de la libertad que implica madurez y
libertades adquiridas...

Si hacemos referencia a lo que dijimos al comienzo, podemos
constatar que todo esto es ya “salvacion”, visto que la salvacién con-
siste en la adquisicién de vida; y todo esto estd ligado a una potencia
manifestativa insita en lo sensible, virtud que, al fin de cuentas, es pre-
cisamente lo que el hombre llama “belleza”! Porque si mirar no es atin
ver, esto presupones una cierta “interioridad de las cosas”; por eso,
como dice Charles André Bernard, “de cualquier modo que se capte la
belleza, ésta presupone una presencia interior a cada cosa y con la cual
el alma estd emparentada.”Y precisamente tal dimensién de “recono-
cimiento” explica aquella alegria o gozo del cual hablan los testimo-
nios y, en general, aquella resonancia afectiva y aquella transformacién
que acompana el “ver”.

Se abre entonces una via potencialmente fecunda para una mejor
comprensién del arte-para-el-culto cristiano. Segin André Malraux,
citado antes, Europa, la cultura occidental, entenderia mejor el proble-
ma de la expresion plastico-figurativa si no quisiera reconocer el ori-
gen de todo verdadero arte en aquel que ha descubierto las leyes pic-
toricas para reproducir la apariencia® y Bianchi Bandinelli, por su
parte, subraya la unicidad y la singularidad, en el cuadro de las cultu-
ras del mundo antiguo, de la aproximacion a la realidad expresado por
la revolucién del arte griego del siglo V antes de Cristo. ¢Por qué es
importante volver a partir de este dato de hecho? Porque aquello que

aspecto cfr. A. GRABAR, Les voies de la création en iconographie chrétienne, Paris 1979, 7; retoma-
do en M. G. Muzjy, Visione e presenza, cap. ll, “L'approccio metodolégico”).

42. Ch. A. BERNARD, Teologia Simbdlica, 169.

43. Cf. A. MALRAUX, La métamorphose des dieux, 7. En realidad, Malraux se expresa en pasa-
do, pero hay que decir que es un punto de vista todavia ampliamente difundido.
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mancomuna todas las artes tradicionales de la humanidad es precisa-
mente la persecucién de un objetivo opuesto: manifestar o sugerir a
través de formas y colores una Realidad-Verdad que no es apariencia
y que trans-aparece a través de las formas-colores sensibles.* Y tal
finalidad es compartida por la expresién plastico-figurativa del arte-
para-el-culto de indivisa como se ha manifestado en el primer milenio
y mds adelante: para ella no se trata de proponer “un relato sublime”,
como dice Malraux, ni de dar-la-ilusién-que, sino de afirmar una Ver-
dad: los mosaicos de Ravena “no representan ni lo que ven, ni un frag-
mento teatral del mundo que los circunda, sino una negacién sobera-
na de lo efimero”; el Cristo de Montreal “no es una suposicién sino
una afirmacién”, un crucifijo de Giotto “es un testimonio”.* Y el
mismo pensador, gran critico de arte observa:

“El sinodo de Arras, en 1025, proclamé el valor pedagdgico de las imdgenes;
pero ningin sinodo habia antes proclamado la necesidad de una representacién
ilusionista de las escenas sagradas. Hasta el siglo XV el clero romano acept6 el
rechazo de la apariencia con la misma conciencia con la cual ain hoy es acep-
tada por el clero ortodoxo. Cuando Sugeri, el inventor del portal de Saint-
Denis del cual nacerian todos los portales géticos escribe que «nuestra mente
limitada no puede captar la Verdad sino por medio de representaciones», pone
a estas ultimas precisamente al servicio de la Verdad. En Moissac la Iglesia
quiere que los analfabetos vean al Eterno aparecer a los Ancianos, no que lo

vean semejante a un hombre delante de otros hombres.”"

Encuadrar el conocimiento y la comprensién del arte-para-el-
culto cristiano sobre el fondo mas amplio de las artes tradicionales de
la humanidad no significa por lo tanto plantear la hipétesis de una
“vuelta hacia atrds”, de todas formas imposible, sino por una parte
partir de la conciencia de la existencia de dos actitudes sustancialmen-
te diversas en el modo de “mirar-ver” la realidad sensible, por otra
parte saber reconocer los signos de un nucleo irreductible, no limita-

44. Ibid., 4-9 y passim.

45. A. MALRAUX, Les voix du silence, Paris, La Galerie de la Pléiade, 1956, 204-205.

46. Ibid., 83-84.

47. A. MALRAUX, La métamorphose des dieux, 199. André Malraux, no siendo creyente, no
tenia posiciones ideoldgicas “internas” que defender; tenia en cambio un conocimiento extraordi-
nariamente vasto del fendmeno plastico-figurativo humano, acompanado de una capacidad de
vision sintética igualmente excepcional. Por esto sus observaciones, a veces intencionalmente pro-
vocativas, son particularmente sugestivas para el criterio que intentamos seguir.
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do en el tiempo y en el espacio, en cuanto puramente y simplemente
humano: el nicleo que se revela en la consonancia verificada por nos-
otros entre la actitud testimoniada por algunos grandes artistas del
siglo XX y la de las artes tradicionales y que pusimos en evidencia en
la triada: aspecto manifestativo-revelador, aspecto ascético en sentido
amplio y aspecto de transformacién o aumento -de-vida.

Parece innegable que se puede reconocer aqui una analogia sus-
tancial con aquellos “elementos refractarios” de los cuales habla Mir-
cea Eliade cuando reivindica al historiador de las religiones el derecho
de tomar en consideracién aquellos elementos de mitos y simbolos
que se encuentran transversalmente en las culturas tradicionales, atra-
vesando mis alld del espacio y del tiempo, y de los cuales el psicoanai-
lisis descubri6 la supervivencia en el psiquismo del hombre moderno.
¢Y qué revelan? La respuesta lleva verdaderamente lejos:

“Basta tomarse la molestia de estudiar el problema para constatar que los sim-
bolos, los mitos y los ritos, adquiridos por difusién o espontineamente descu-
biertos, revelan siempre una situacién-limite del hombre y no tinicamente una
situacion histdrica; situacién-limite es decir aquella que el hombre descubre

tomando conciencia de su lugar en el Universo.”*

Ahora bien, también el homo poeticus que traduce en formas-
colores su visién de las cosas y del mundo se encuentra en una situa-
cién-limite y es una situacién limite irreductible, puesto que es la pre-
gunta sobre el Sentido.
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48. M. ELIADE, Imdgenes y simbolos. Ensayos sobre el simbolismo magico-religioso, 1979,
35. Este ensayo fue publicado por primera vez en francés como intervencion en una de las reunio-
, Era-

o

nes de Eranos: “Psychologie et histoire des religions. A propos du symbolisme du ‘Centre
nos Jahrbuch 19 (1950) 247-282.
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