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LOS METODOS DE REALIZACION ARTISTICA 
DE LOS PUEBLOS DEL ISLAM LOUIS MASSIGNON 

Louis Massignon1 

Puede ser interesante estudiar los modos de realizacion artfstica en las diferentes variedades 
-del arte, tal como los musulmanes los conciben en su propio derredor, en !a atmosfera misma de 
su vida. 

Existe una objecion previa. Se afirma que no hay arte musulman, y se afirma tal cosa por una 
razon muy sen cilia: porque se repite que el Alcoran reprueba !a representacion de las formas. 

Desde luego, puede responderse lo siguiente: hay artes en los pafses del Islam. La musica es 
uno de ellos. Existe una concepcion muy peculiar de !a musica, que, con !a recitacion del Alcoran, 
se ha divulgado en los diferentes pafses musulmanes, a pesar de !a diversidad de las razas. 

Pero, independientemente de este arte, que, por -decirlo asf, no se deja apresar bajo una 
forma material, que es casi un arte puramente intelectual y que por esta razon podrfa eludir !a con­
denacion de las formas, es preciso ver, de antemano, si el Alcoran condena !a representacion de 
estas. En !a practica, puesto que desde ahora podemos citar museos y manuales de arte musulman, 
como el de Massignon, es forzoso que, a pesar de todo, hay a a este respecto algo comun entre los 
diversos pafses islamicos. 

Se ha dicho que el Alcoran condena en absoluto !a representacion de las formas. Mas lo exac­
to es que en el Alcoran mismo no existe tina condenacion expresa del arte, aun cuando en !a tradi­
cion musulmana, en los hadices, exista un cierto numero de condenaciones. Helas aquf: 

La primera de elias es una maldicion sobre los adoradores de las tumbas y de las imagenes. de 
los profetas y de los santos. Pero esta noes propiamente !a cuestion, puesto que lo que aquf se mal­
dice es !a idolatrfa y, en este caso, !a forma no es sino un medio para in ten tar !a materializacion de 
un culto que solo aDios pertenece. La alquibla de las mezquitas es un nicho vacfo. 

La segunda cosa condenada en !a tradicion musulmana es bastante extrafia. He aquf lo que dice 
el hadiz: «Los artistas, los hacedores de imagenes, seran castigados el dfa del juicio con una sen­
tencia de Dios que les impondra !a imposible tarea de resucitar sus obras». Habran forjado figuri­
llas sin vida y Dios les ordenara darsela, lo cual es imposible. El hombre sera, pues, juzgado por 
esta orgullosa tentativa de imitar a! Creador y condenado por ella, pues es sabido que el unico ejem-

Este articulo fue publicado en Ia «Revista de Occidente>> XXXVIII (1932), pp. 257-284. Agradecemos sincera­
mente a Ia actual Directora de esta revista, D.' Soledad Ortega, el que nos haya permitido reproducir tari valioso documento 
en carta de 29 de Marzo de 1999. La traducci6n es de E. Garcia Gomez. 
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plo de animaci6n de figuras de arcilla, que aparece en el Alcoran, es el de Jesus (se trata de una 
escena de su Evangelic ap6crifo) soplando sobre pajaros de arcilla.2 Pero nose puede decir que esta 
condenaci6n recae sobre ellos en cuanto artistas, sino solamente en cuanto hombres, inteligencias 
orgullosas, que, porIa astucia concertada en que consiste el arte, han querido dar una caricatura de 
vida, una apariencia de vida a Ia obra de sus manos, citando es Dios el unico que ha esculpido al 
hombre y a todos los seres vivos. 

La tercera condenaci6n que encontramos en Ia tradici6n es que no debemos servimos de telas 
ni almohadones con figuras. Pero esta tradici6n es mucho mas discutible, porque una serie de anti­
qufsimos testimonies pmeba que, entre los compafieros del Profeta, e incluso en Ia habitaci6n yen 
Ia tienda del Profeta, habfa almohadones y telas con figuras. 

La cuarta y ultima condenaci6n de imagenes transmitida por Ia tradici6n es que se debe des­
truir las cruces. Pero todo el mundo sabe que Ia cuesti6n de Ia cruz no es una cuesti6n de imagen 
pura, y que, si el Islam quiere destmirla, es a causa del culto que le rinde Ia Cristiandad. 

Se ve, en suma, que Ia opinion segun Ia cual no existe arte en el Islam porque el mismo fun­
dador del Islam lo prohibi6 -basada en estos cuatro testimonies, que no constan en el Alcoran, 
sino s6lo en los hadices- no es una opinion aceptable. 

Hay que decir, empero, que existe una presuncion muy fuerte en favor de esa tesis, puesto que 
un cierto numero de teologos musulmanes ha condenado formalmente toda imagen. Destacare el 
nombre del mas conocido, que por otra parte, es del siglo XIII: Nawawi. Basandose en los cuatro 
Radices que acabamos de indicar, Nawawi prohibe tener en Ia propia casa toda imagen que pro­
duzca sombra. Es conocida Ia idea primitivfsima y candida de que el signo del ser vivo consiste pre­
cisamente en constituir una pantalla que refleja una imagen movible. Sabidas son, a este respecto, 
todas las leyendas populares sobre Ia sombra que acompafia a los seres vivos: en Romero, por 
ejemplo, los dioses no tienen sombra, etc. Nawawi es tan radical que prohibe hasta las muiiecas 
para los nifios y los pastelillos que se hacen en molde para las fiestas. 

Debo decir, por otra parte, que estas dos prohibiciones no han sido observadas jamas. El rito 
mas estrecho, el hanbali, reconoce el derecho de tener almoh~dones 'Y tel as con figuras. 

Se ha buscado tanto -y por los musulmanes, en primer termino-:- los motivos de estas prohi­
biciones, que es preciso, previamente, abordarlos, antes de entrar de lleno en Ia materia. Ben Daqiq 
al-Id ha dicho que era una prohibicion promulgada en los comienzos del Islam, para quitar a los 
id6latras Ia costumbre del culto de los idolos, pero que esa condenaci6n no era ya valida, una vez 
que el Islam se habfa extendido y habia acostumbrado a los hombres a no asociar Ia idea de Dios a 
las formas hechas por sus manos. Tambien se ha dicho que el motivo era Ia no conveniencia de ves­
tir Ia piedra y el barro de que se hacen los muros, raz6n sobremanera candida. 

Pero hay todavia una idea muy curiosa: La prohibicion obedece a! deseo de no impedir a los 
angeles entrar en las casas donde hubiera imagenes. Las imagenes los apartarfan, cuando viesen en 
elias una especie de remedo de Ia obra divina, y se alejarfan de la casa. 

En realidad, lo que nos importa retener de toda esta literatura sobre Ia condenaci6n de ciertas 
formas es que se trata de una restricci6n y no de una negaci6n, y que esa restriccion va contra Ia 
idolatria y no contra el arte rnismo. 

2 En Ia simb6lica musulmana, el pajaro (verde} representa al hombre resucitado. 
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Lo mas sorprendente en Ia concepcion que el musulman tiene del arte es que si le llevamos, 
por ejemplo, a una iglesia o a un museo, empieza por desconfiar, creyendo que se trata de una astu­
cia magica, que se ha intentado imitar a Dios; pero luego, como tiene fe, se dice a sf mismo que, 
despues de todo, tales cosas son impotentes y sin peligro, pues debemos comprender que todo lo 
que Dios ha hecho en este mundo es un poco lo mismo que son para nosotros los objetos que noso­
tros construimos: puros mecanismos. 

El musulman no se deja engafiar por el arte, porque el mundo mismo, que es infinitamente mas 
bello que todas las obras de arte, no es para el mas que un mecanisme cuyos hilos mueve Dios. 

La literatura musulmana cuenta con un gran numero de versos celebres, de Jayam en persa, de 
Nabolosi en arabe, que caracterizan esta concepcion de Ia naturaleza. Es el fondo mismo de Ia mis­
tica musulmana: Dios mueve los hilos como en el guignol. A causa de esto no existe el drama en 
el Islam, por .ejemplo. El drama reside, para nosotros, en el coraz6n mismo de los personajes, en 
su libertad. Para los musulmanes, empero, esta libertad esta condicionada por Ia voluntad divina, 
de Ia cual no somos mas que instrumento. El drama existe para ellos, pero es en el teatro de mario­
netas, I o cual es, a Ia vez, muy sencillo y muy profundo. 

Si, por otra parte, intentamos saber como el arte musulman -puesto que existe, segun vere­
mos- se ha constituido, encontraremos que no ha sido, en modo alguno, por influencia extranje­
ra; antes bien, las concepciones musulmanas del arte derivan de los postulados fundamentales de Ia 
metaflsica musulmana. El Alcoran es un primer ejemplo de esta metaffsica y esta repleto de defi­
niciones metaffsicas. Pero metaffsica es una palabra pretenciosa, pues todo el mundo hace metaff­
sica desde que tiene uso de raz6n. 

El arte musulman deriva de una teorfa del universe: Ia teorfa de Ia representacion del mundo 
que han sostenido tenazmente todos los filosofos musulmanes ortodoxos, no influidos por Grecia; 
Ia teorfa dogmatica de Ia teologia musulmana. Esta teorfa afirma que, en el mundo, no existen for­
mas en sf, no hay figuras en sf. Solo Dios es permanente. 

Mientras Ia concepcion griega supone que existen cosas naturales en si mismas, que duran por­
que a Dios le plugo hacerlas perpetuarse, engendrarse, reproducirse, conforme a tipos de cristali­
zacion y de equilibrio, en el Islam Ia idea profunda y dominante de Dios, que todo lo impregna, 
prohibe semejante concepcion. Toda criatura, incluso esa mesa que vemos, no dura para el te6logo 
musulman, ya sea -motazil o axarf. 

No hay duracion en Ia teologfa musulmana; no hay mas que instantes, y estos instantes care­
cen incluso de un orden necesario de sucesi6n. Los te6logos musulmanes llegaron muy pronto a Ia 
teorfa de que el tiempo puede ser reversible. Para ellos no hay mas que series de instantes, y estas 
series de instantes son discontinuas y reversibles, a voluntad de Dios. 

No hay formas ni figuras. Para los griegos, que han sido ante todo ge6metras, admiradores de 
los poliedros y las esferas, Ia ogdoada era una com posicion bella en sf misma y no Ia simple repe­
tici6n de ocho unidades. Pues bien, donde el heleno se extasfa ante Ia forma, el musulman consi­
dera que no hay colecci6n de numeros; que no hay mas que unidades que Dios reline por un ins­
tante en grupos de 5, 6, 7 u 8; que no hay figuras, sino solamente yuxtaposiciones de atomos en un 
memento dado. La lfnea para ellos no es mas que un punto transeunte, lo cual constituye, por otra 
parte, una definicion muy moderna. 

Existe Ia posibilidad de demostrar en que medida esta teologfa particularfsima, que afirma !a 
omnipotencia divina sobre Ia materia de que estan hechas las criaturas, ha condicionado el desa-
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plo de animaci6n de figuras de arcilla, que aparece en el Alcoran, es el de Jesus (se trata de una 
escena de su Evangelic ap6crifo) soplando sobre pajaros de arcilla.2 Pero nose puede decir que esta 
condenaci6n recae sobre ellos en cuanto artistas, sino solamente en cuanto hombres, inteligencias 
orgullosas, que, porIa astucia concertada en que consiste el arte, han querido dar una caricatura de 
vida, una apariencia de vida a Ia obra de sus manos, citando es Dios el unico que ha esculpido al 
hombre y a todos los seres vivos. 

La tercera condenaci6n que encontramos en Ia tradici6n es que no debemos servimos de telas 
ni almohadones con figuras. Pero esta tradici6n es mucho mas discutible, porque una serie de anti­
qufsimos testimonies pmeba que, entre los compafieros del Profeta, e incluso en Ia habitaci6n yen 
Ia tienda del Profeta, habfa almohadones y telas con figuras. 

La cuarta y ultima condenaci6n de imagenes transmitida por Ia tradici6n es que se debe des­
truir las cruces. Pero todo el mundo sabe que Ia cuesti6n de Ia cruz no es una cuesti6n de imagen 
pura, y que, si el Islam quiere destmirla, es a causa del culto que le rinde Ia Cristiandad. 

Se ve, en suma, que Ia opinion segun Ia cual no existe arte en el Islam porque el mismo fun­
dador del Islam lo prohibi6 -basada en estos cuatro testimonies, que no constan en el Alcoran, 
sino s6lo en los hadices- no es una opinion aceptable. 

Hay que decir, empero, que existe una presuncion muy fuerte en favor de esa tesis, puesto que 
un cierto numero de teologos musulmanes ha condenado formalmente toda imagen. Destacare el 
nombre del mas conocido, que por otra parte, es del siglo XIII: Nawawi. Basandose en los cuatro 
Radices que acabamos de indicar, Nawawi prohibe tener en Ia propia casa toda imagen que pro­
duzca sombra. Es conocida Ia idea primitivfsima y candida de que el signo del ser vivo consiste pre­
cisamente en constituir una pantalla que refleja una imagen movible. Sabidas son, a este respecto, 
todas las leyendas populares sobre Ia sombra que acompafia a los seres vivos: en Romero, por 
ejemplo, los dioses no tienen sombra, etc. Nawawi es tan radical que prohibe hasta las muiiecas 
para los nifios y los pastelillos que se hacen en molde para las fiestas. 

Debo decir, por otra parte, que estas dos prohibiciones no han sido observadas jamas. El rito 
mas estrecho, el hanbali, reconoce el derecho de tener almoh~dones 'Y tel as con figuras. 

Se ha buscado tanto -y por los musulmanes, en primer termino-:- los motivos de estas prohi­
biciones, que es preciso, previamente, abordarlos, antes de entrar de lleno en Ia materia. Ben Daqiq 
al-Id ha dicho que era una prohibicion promulgada en los comienzos del Islam, para quitar a los 
id6latras Ia costumbre del culto de los idolos, pero que esa condenaci6n no era ya valida, una vez 
que el Islam se habfa extendido y habia acostumbrado a los hombres a no asociar Ia idea de Dios a 
las formas hechas por sus manos. Tambien se ha dicho que el motivo era Ia no conveniencia de ves­
tir Ia piedra y el barro de que se hacen los muros, raz6n sobremanera candida. 

Pero hay todavia una idea muy curiosa: La prohibicion obedece a! deseo de no impedir a los 
angeles entrar en las casas donde hubiera imagenes. Las imagenes los apartarfan, cuando viesen en 
elias una especie de remedo de Ia obra divina, y se alejarfan de la casa. 

En realidad, lo que nos importa retener de toda esta literatura sobre Ia condenaci6n de ciertas 
formas es que se trata de una restricci6n y no de una negaci6n, y que esa restriccion va contra Ia 
idolatria y no contra el arte rnismo. 

2 En Ia simb6lica musulmana, el pajaro (verde} representa al hombre resucitado. 
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Lo mas sorprendente en Ia concepcion que el musulman tiene del arte es que si le llevamos, 
por ejemplo, a una iglesia o a un museo, empieza por desconfiar, creyendo que se trata de una astu­
cia magica, que se ha intentado imitar a Dios; pero luego, como tiene fe, se dice a sf mismo que, 
despues de todo, tales cosas son impotentes y sin peligro, pues debemos comprender que todo lo 
que Dios ha hecho en este mundo es un poco lo mismo que son para nosotros los objetos que noso­
tros construimos: puros mecanismos. 

El musulman no se deja engafiar por el arte, porque el mundo mismo, que es infinitamente mas 
bello que todas las obras de arte, no es para el mas que un mecanisme cuyos hilos mueve Dios. 

La literatura musulmana cuenta con un gran numero de versos celebres, de Jayam en persa, de 
Nabolosi en arabe, que caracterizan esta concepcion de Ia naturaleza. Es el fondo mismo de Ia mis­
tica musulmana: Dios mueve los hilos como en el guignol. A causa de esto no existe el drama en 
el Islam, por .ejemplo. El drama reside, para nosotros, en el coraz6n mismo de los personajes, en 
su libertad. Para los musulmanes, empero, esta libertad esta condicionada por Ia voluntad divina, 
de Ia cual no somos mas que instrumento. El drama existe para ellos, pero es en el teatro de mario­
netas, I o cual es, a Ia vez, muy sencillo y muy profundo. 

Si, por otra parte, intentamos saber como el arte musulman -puesto que existe, segun vere­
mos- se ha constituido, encontraremos que no ha sido, en modo alguno, por influencia extranje­
ra; antes bien, las concepciones musulmanas del arte derivan de los postulados fundamentales de Ia 
metaflsica musulmana. El Alcoran es un primer ejemplo de esta metaffsica y esta repleto de defi­
niciones metaffsicas. Pero metaffsica es una palabra pretenciosa, pues todo el mundo hace metaff­
sica desde que tiene uso de raz6n. 

El arte musulman deriva de una teorfa del universe: Ia teorfa de Ia representacion del mundo 
que han sostenido tenazmente todos los filosofos musulmanes ortodoxos, no influidos por Grecia; 
Ia teorfa dogmatica de Ia teologia musulmana. Esta teorfa afirma que, en el mundo, no existen for­
mas en sf, no hay figuras en sf. Solo Dios es permanente. 

Mientras Ia concepcion griega supone que existen cosas naturales en si mismas, que duran por­
que a Dios le plugo hacerlas perpetuarse, engendrarse, reproducirse, conforme a tipos de cristali­
zacion y de equilibrio, en el Islam Ia idea profunda y dominante de Dios, que todo lo impregna, 
prohibe semejante concepcion. Toda criatura, incluso esa mesa que vemos, no dura para el te6logo 
musulman, ya sea -motazil o axarf. 

No hay duracion en Ia teologfa musulmana; no hay mas que instantes, y estos instantes care­
cen incluso de un orden necesario de sucesi6n. Los te6logos musulmanes llegaron muy pronto a Ia 
teorfa de que el tiempo puede ser reversible. Para ellos no hay mas que series de instantes, y estas 
series de instantes son discontinuas y reversibles, a voluntad de Dios. 

No hay formas ni figuras. Para los griegos, que han sido ante todo ge6metras, admiradores de 
los poliedros y las esferas, Ia ogdoada era una com posicion bella en sf misma y no Ia simple repe­
tici6n de ocho unidades. Pues bien, donde el heleno se extasfa ante Ia forma, el musulman consi­
dera que no hay colecci6n de numeros; que no hay mas que unidades que Dios reline por un ins­
tante en grupos de 5, 6, 7 u 8; que no hay figuras, sino solamente yuxtaposiciones de atomos en un 
memento dado. La lfnea para ellos no es mas que un punto transeunte, lo cual constituye, por otra 
parte, una definicion muy moderna. 

Existe Ia posibilidad de demostrar en que medida esta teologfa particularfsima, que afirma !a 
omnipotencia divina sobre Ia materia de que estan hechas las criaturas, ha condicionado el desa-
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rrollo de las matematicas en el Islam en Ia direccion del algebra y del analisis. Mientras que el espf­
ritu helena era un espfritu de geometra y de aritmetico -y de un aritmetico que amaba los mime­
ros enteros y las propiedades de los m1meros enteros-la evolucion del espfritu arabi goes muy ori­
ginal y muy nftida: Ia aritmetica se orienta inmediatamente hacia el algebra y Ia geometrfa hacia Ia 
trigonometrfa. Es, en suma, Ia concepcion modema de Ia naturaleza, tal como debe ser estudiada 
cientfficamente. 

Y de igual modo que, desde el pun to de vista cientffico, Ia naturaleza no existe para ellos, sino 
que es sencillamente una serie arbitraria de accidentes y de atomos que carecen de duracion, lo 
mismo veremos que tal negacion de Ia perrnanencia de Ia figura y de Ia forma es precisamente el 
principia de esta caracterfstica del arte musulman que tantos de nosotros, a! visitar los pafses isla­
micas, han senti do confusamente, sin poder· concretarla en terminos razonables y coordinados. No 
pretendo, desde luego, apurar demasiado mi definicion, pero querrfa que sirviese de materia de 
reflexion y meditacion para mis lectores. 

Los griegos, cuando se han dedicado a hacer metaffsica, han insistido mucho sobre lo que se 
llama prueba estetica de Ia existencia de Dios: Ia armonfa de las cosas, el cosmos (Ia misma pala­
bra cosmos, bastante sugestiva, excusa mayor explicacion). Prueba de tal fndole no se encuentra en 
Ia teologfa musulmana. Existe solamente esta: Dios es el unico que permanece y todas las cosas 
pasan; toda cosa es perecedera, excepto su rostra como ellos dicen. La prueba de Dios es el cam­
bia de todo lo que no es El. 

Esta prueba aparece a lo largo del Alcoran, donde Abraham ve que el sol desaparece en el 
ocaso, que Ia luna se cela con los eclipses, que las estrellas se alejan ante el sol, y concluye: «Por 
tanto, existe un Dios que esta en otra parte y que es permanente». Para los musulmanes, Ia exis­
tencia de Dios se demuestra, pues, por el cambia. Y el arte va a ser y no puede ser mas que un medio 
para intentar Ia prueba de que las criaturas no existen por sf mismas. Es un arte que nos subraya el 
cambia. 

De esta restriccion precisamente -de no ligarse a las figuras, de no idolatrar las imagenes­
ha nacido el arte musulman, sencillo e inmaterial, como el ~rte de un musico que fuera algebrista 
y que no creyera en Ia belleza del acorde en sf mismo, sino sencillarr\ente en Ia sucesion de un cier­
to numero de notas que acaban en silencios. 

Existe un antiqufsimo hadiz de Ben Abbas que es sobremanera curiosa. Unpin tor persa le pre­
guntaba: «i,NO podre, por tanto, dibujar animales? i,NO podre ejercer mi oficio?». «Sf -le respon­
dfa-, pero tu puedes decapitar los animales para que no parezcan vivos, intentar que se asemejen 
a flores.» 

Se trata, pues, de una inanimacion de las formas perecederas, para intentar hacerlas pasar y 
perecer a nuestros ojos, para mostrar que no debemos imaginarnos el poder comunicarles una per­
manencia vital que solo tienen de Ia voluntad y del soplo de Dios. Desde este punto de vista, los 
herrnanos Tharaud, en su admirable descripcion del jardfn del Aguedal en Marraquex, han vis to y 
reproducido con justeza este aspecto de fantasfa voluntariamente irreal que tiene el arte musulman. 

Y verdaderamente -(,no lo pensamos asf nosotros mismos?- el artista no debe embriagarse 
de las formas, no debe ser el Pigmalion de sus obras, puesto que esta condenado a acordarse de Ia 
belleza apresada, bastante despues de que el gozo de contemplarla ha cesado, y tiene que realizar 
su modelo. No debe, pues, idolatrar Ia imagen que ha visto, puesto que es necesario que saque de 
ella algo mas. 
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«No creer en sus suefios, pues las imagenes precarias de este mundo son suefios y pasaran.» 
Tal es el fondo de Ia idea musulmana, y es evidente que, si bien esta idea niega Ia vieja concepcion 
pagana -Ia concepcion griega-, no niega en modo alguno toda modalidad figurada del pensa­
miento. 

Vamos a pasar revista a las artes, sin el proposito de profundizar en Ia tecnica, sino solamente 
de captar el sello particular que el Musulman ha puesto en cada una de elias, y que nos seduce, ya 
sea que contemplemos Ia decoracion de Ia mezquita con el nicho vacfo que sirve para orientarse en 
Ia oracion, o que admiremos el dibujo de un tapiz, tan lejano de las tradiciones de Ia tapicerfa occi­
dental, o que escuchemos Ia musica de una can cion, o que analicemos Ia disposicion de un poema. 

Comenzando por Ia arquitectura, notamos que el arte musulman siente predileccion por ciertas 
materias: en, cualquier pafs (pues los arabes han vivido, no solo en pafses de arena, sino tambien en 
pafses de piedras, como, por ejemplo, Mosul o Diarbekir) el arte musulman prefiere servirse de una 
materia maleable, humilde, sin espesor, como un vestido flotante, como un metal fusible. 

No quiero insistir, desde luego, en Ia cuestion del vestido, que es casi el primer arte. Sabido es 
cuan diferente es el vestido flotante musulman, como ideal artfstico, del vestido flotante antiguo o 
del vestido flotante del Extrema Oriente. 

Limitemonos a! vestido flotante de las casas: Ia arquitectura. La materia es generalmente el 
yeso o el estuco, y Ia ornamentacion, incrustaciones en Iugar de relieve. Nose intenta hacer relie­
ves; no se intenta remedar Ia naturaleza, queriendo hacer ver que las figuras se sostienen por sf 
mismas. Es solo un fondo -un fondo para el pensamiento- y el arte pasa por encima como una 
especie de reflejo. No citare otro ejemplo que Ia ceramica hispano-morisca, que es una cosa pura­
mente musulmana, donde juega Ia idea maravillosa de hacer resbalar por encima de los dibujos, 
mediante un procedimiento muy interesante desde el punto de vista ceramico, reflejos de oro ode 
cobre. 

El tema en arquitectura consiste en formas geometricas, pero formas geometricas abiertas. 
Tenemos aquf, exactamente, Ia figuracion sensible de Ia teorfa de teologfa dogmatica que todos los 
teologos musulmanes han sostenido desde un principia, es a saber: que las figuras y las formas no 
existen y son incesantamente recreadas por Dios. 

De hecho, en Ia arquitectura musulmana, antigua o moderna, tenemos forrnas geometricas, 
pero abiertas: polfgonos entrecruzados, arcos de cfrculo, de radio variable. El arabesco indica exac­
tamente lo que es esto. En cambia, en el arte de los carmatas, herejfa musulmana, se multiplican 
los polfgonos cerrados, que son, por otra parte, pantacles, signos magicos que corresponden a 
determinados planetas. · 

i,Cual es, en el fondo, Ia idea del arabesco? Se ha dicho que era Ia busqueda indefinida de Ia 
unidad. Pero intentemos atenernos a! principia mismo del pensamiento musulman, tal como se des­
prende de su teorfa de Ia naturaleza. 

La palabra «naturaleza» es ya impropia, puesto. que, segun he dicho, para los musulmanes no 
existe naturaleza, sino sencillamente «habitos». Dios ha creado un deterrninado numero de con­
juntos de atomos que nosotros llamamos Ia naturaleza humana. Toda Ia naturaleza de los seres les 
viene impuesta de fuera porIa voluntad de Dios. 

Partiendo de estos principios fundamentales de Ia teologfa musulmana para Ia representacion 
del universo, vemos que, en el fondo, el arabesco en arquitectura es una especie de negacion inde-
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finida de las formas geometricas cerradas, para impedimos el contemplar, como lo hacfa e1 geo­
metra griego, Ia belleza del cfrculo en sf mismo, Ia belleza del polfgono en sf mismo. 

Los que han estado en El Cairo pueden acordarse de Ia Puerta de Ia Victoria. En Bagdad hay 
una puerta todavfa mas sugestiva, puesto que se llama del Talisman. Esta puerta es muy caracterfs­
tica, pues hay en ella una serie de pantacles, de polfgonos esbozados. Por ello, Ia imaginacion no 
debe detenerse ante estas formas cerradas, sino romper las figuras e ir mas alla como lo hace Ia pro­
pia escritura cursiva despues de haberlas descrito.3 

Recordemos asimismo el admirable mosaico de Ia mezquita de Omar en Jerusalen, donde se 
hallan entrelazados, de una manera a Ia vez solemne e irreal, las espigas de trigo y los racimos de uva. 

Se ha dicho, y es muy cierto, que fue un artista cristiano, un bizantino, quien utilizo aquf sus 
cartones, modelos de Ia oblacion eucarfstica, que le servfan para las iglesias. Pero me basta reco­
nocer -y esto es lo importante desde el punto de vista sociologico- que ha quebrantado todo el 
concierto habitual de estas formas, antes de diseminarlas sobre Ia cupula de mosaico; que ha hecho 
arte musulman y no arte cristiano. Vogiie, intentando definir en estos mismos lugares el arte musul­
man, decfa: «Es al arte bizantino lo que el Alcoran al Evangelio». Noes bastante. 

Pasemos ahora a los jardines. El arte de los jardines ha sido muy estudiado, y, quiero recordar 
solamente, a los que han visto el Generalife de Granada o algunos de los admirables jardines que 
hay en Bagdad y en Persia, Ia concepcion musulmana del jardfn, que es esencialmente un ensuefio 
fuera del mundo. 

En el jardfn clasico -y Ia doctrina es muy firme: comienza con los romanos, continua con 
los Medicis y prosigue en el siglo de Luis XIV-, en el ideal clasico, se desea dominar el mundo 
partiendo de un punto de vista central, con grandes perspectivas que llegan al horizonte, con 
grandes estanques que reflejan Ia lejanfa, con arboles dominados por Ia voluntad central, pero 
que van, poco a poco, conquistando todo el terreno circundante. En cambio, en el jardfn orien­
tal, lo primero que importa es un espacio acotado, y el interes, en Iugar de estar en Ia periferia, 
radica en el centro. \ 

El jardfn oriental se hace tomando un pedazo de terreno -«vivificando un trozo de desier­
to»-, llevando agua, elevando un muro exterior muy alto, que no pueda saltar Ia curiosidad. En el 
interior hay arboles y flores a tresbolillo, que se aprietan mas y mas, y a medida que se va de Ia 
periferia al centro. Y en el centro esta el quiosco. 

Tambien nos sorprende aquf Ia negacion de Ia naturaleza y del mundo, tal como los hallamos 
en torno nuestro. Es Ia inversa del jardfn,paisajista: una especie de naturaleza_de ensuefio, que nos 
conduce a un pensamiento central, a un desmayo del pensamiento en sf mismo, y en modo alguno 
a este apoderamiento gradual, a esta conquista de Ia naturaleza, que constituye e1 jardfn clasico. 

Si pasamos ahora a las artes del color -a las cuales el jardfn nos lleva de Ia mano- veremos 
que no existe pintura propiamente dicha en el Islam porIa misma razon porIa cual no existe escul­
tura propiamente dicha. Pero esto no quiere decir en modo alguno que no existan las artes del color. 
Bastara recordar los tapices, los blasones e incluso, en cierta medida, el colorido de las miniaturas. 

3 Por el alfabeto (y ya por el silabario) los semitas han libertado el pensamiento, cautivo en Ia clausura de los jero-
glfficos. 
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He de insistir poco sobre las miniaturas, pero no sin sefialar Ia diferencia fundamental de Ia 
evolucion de Ia miniatura de Bizancio, que, como decfa Leon Bloy, partio de Ia inicial adomada, 
para pasar a Ia letra historiada, y de ella a Ia pintura misma, en un proceso que termina fuera del 
libro. En el Islam, por el contrario, Ia miniatura ha permanecido como una fantasia al margen del 
texto, algo en suspenso, que no ha llegado a salir dellibro. Pero Ia miniatura no es un arte propia­
mente musulman, y el tapiz es mucho mas importante. 

Examinemos Ia cuestion de Ia materia desde el punto de vista del tapiz. Suelen elegirla color 
mate, sin transparencia ni perspectiva. Es siempre una especie de negacion hasta del proposito de 
imitar Ia naturaleza, y no ignorancia de Ia perspectiva, pues Ia idea de que existen artes que Ia igno­
ran es una ingenuidad harto corriente. De modo analogo, en el arte egipcio, se representa el ojo de 
frente, mientras el rostro esta de perfil. Los egipcios sabfan perfectamente que no es, asf como las 
cosas se dan en Ia realidad, pero presentaban el rostro humano en esta forma, porque no se propo­
nfan remedar Ia naturaleza, y por otras razones. 

Hay yuxtaposiciones de luz y tinieblas, de claros y oscuros, revestidas de colocaciones secun­
darias. Lo que nos choca en un tapiz oriental es, a Ia vez, Ia intensidad y, a menudo, Ia escasa varie­
dad de los matices. En los Gobelinos se nos dice que hay trescientos cincuenta tonos degradados; 
pero, de esta suerte, se llega a remedar Ia pintura, lo cual no tiene ninguna relacion con Ia tapice­
rfa. Entre los orientales, en cambio, los col ores no pasan de seis, e incluso estos col ores no son inte­
resantes. Casi se podrfa decir que Ia fotograffa reproducirfa a veces toda Ia belleza del tapiz, con tal 
de conservar toda Ia intensidad de los tonos. Lo que vale son los claros y los obscuros. 

Se ve, pues, cuan distante se encuentra este ideal de Ia pintura del que han perseguido en 
Occidente FraAngelico y Velazquez, imitando los ti:mos de las flores, donde lo que choca es el puro 
color y no el contraste del claroscuro. 

G. K. Chesterton, que no ha estado todavfa en Oriente, que yo sepa, aunque, segun parece, va 
air a Jerusalen, decfa, intentado definir el arte persa: «Lo que choca al contemplar un tapiz orien­
tal es que esas flores y esos animates estan torturados». 

No es enteramente exacto. Hubiera debido decir petrificados. Lo que sorprende en el disefio 
de un tapiz oriental musulman -y no solamente persa, pues en Marruecos se emplea igualmente 
el mismo procedimiento- son esos enjambres de flores estilizadas y de animates hieratizados. 

Las flores no son muchas. Se ha hecho Ia lista de las empleadas en Ia Persia del siglo XV, y 
son las siguientes: el jacinto, el tulipan, Ia rosa silvestre, el clave! y Ia flor del alberchigo. No son, 
pues, mas que cinco flores, y estas cinco flores estan completamente estilizadas. 

En cuanto a los animates; no aparecen sino tres o cuatro. Los mas frecuentes son el grifo, que 
es un leon -y un leon completamente fantastico-, y el fenix que es un pajaro con cabeza huma­
na. Volvemos a encontrar aquf las consecuencias fundamentales de los principios metaffsicos que 
todos los musulmanes han adoptado, despues de formulados por los teologos, y que todos han apli­
cado por sf mismos contra Ia idolatrfa de los animates. La identidad de estos aparece, por decirlo 
asf, enmascarada. Se les ha cortado Ia cabeza (o Ia pata) y se Ia ha reemplazado por otra. Carecen, 
por tanto, de vida real. 

Por otra parte, desde el punto de vista de Ia estricta realizacion, Lque se deduce de aquf? Con 
esto llegamos al arte del blason. 

Es muy cierto que Ia evolucion del arte del blas6n en Occidente ha adquirido una originalidad 
y una personalidad, que no haremos depender del Oriente. Serfa excesivo, en efecto, decir que el 



196 LOUIS MASSIGNON 

finida de las formas geometricas cerradas, para impedimos el contemplar, como lo hacfa e1 geo­
metra griego, Ia belleza del cfrculo en sf mismo, Ia belleza del polfgono en sf mismo. 

Los que han estado en El Cairo pueden acordarse de Ia Puerta de Ia Victoria. En Bagdad hay 
una puerta todavfa mas sugestiva, puesto que se llama del Talisman. Esta puerta es muy caracterfs­
tica, pues hay en ella una serie de pantacles, de polfgonos esbozados. Por ello, Ia imaginacion no 
debe detenerse ante estas formas cerradas, sino romper las figuras e ir mas alla como lo hace Ia pro­
pia escritura cursiva despues de haberlas descrito.3 

Recordemos asimismo el admirable mosaico de Ia mezquita de Omar en Jerusalen, donde se 
hallan entrelazados, de una manera a Ia vez solemne e irreal, las espigas de trigo y los racimos de uva. 

Se ha dicho, y es muy cierto, que fue un artista cristiano, un bizantino, quien utilizo aquf sus 
cartones, modelos de Ia oblacion eucarfstica, que le servfan para las iglesias. Pero me basta reco­
nocer -y esto es lo importante desde el punto de vista sociologico- que ha quebrantado todo el 
concierto habitual de estas formas, antes de diseminarlas sobre Ia cupula de mosaico; que ha hecho 
arte musulman y no arte cristiano. Vogiie, intentando definir en estos mismos lugares el arte musul­
man, decfa: «Es al arte bizantino lo que el Alcoran al Evangelio». Noes bastante. 

Pasemos ahora a los jardines. El arte de los jardines ha sido muy estudiado, y, quiero recordar 
solamente, a los que han visto el Generalife de Granada o algunos de los admirables jardines que 
hay en Bagdad y en Persia, Ia concepcion musulmana del jardfn, que es esencialmente un ensuefio 
fuera del mundo. 

En el jardfn clasico -y Ia doctrina es muy firme: comienza con los romanos, continua con 
los Medicis y prosigue en el siglo de Luis XIV-, en el ideal clasico, se desea dominar el mundo 
partiendo de un punto de vista central, con grandes perspectivas que llegan al horizonte, con 
grandes estanques que reflejan Ia lejanfa, con arboles dominados por Ia voluntad central, pero 
que van, poco a poco, conquistando todo el terreno circundante. En cambio, en el jardfn orien­
tal, lo primero que importa es un espacio acotado, y el interes, en Iugar de estar en Ia periferia, 
radica en el centro. \ 

El jardfn oriental se hace tomando un pedazo de terreno -«vivificando un trozo de desier­
to»-, llevando agua, elevando un muro exterior muy alto, que no pueda saltar Ia curiosidad. En el 
interior hay arboles y flores a tresbolillo, que se aprietan mas y mas, y a medida que se va de Ia 
periferia al centro. Y en el centro esta el quiosco. 

Tambien nos sorprende aquf Ia negacion de Ia naturaleza y del mundo, tal como los hallamos 
en torno nuestro. Es Ia inversa del jardfn,paisajista: una especie de naturaleza_de ensuefio, que nos 
conduce a un pensamiento central, a un desmayo del pensamiento en sf mismo, y en modo alguno 
a este apoderamiento gradual, a esta conquista de Ia naturaleza, que constituye e1 jardfn clasico. 

Si pasamos ahora a las artes del color -a las cuales el jardfn nos lleva de Ia mano- veremos 
que no existe pintura propiamente dicha en el Islam porIa misma razon porIa cual no existe escul­
tura propiamente dicha. Pero esto no quiere decir en modo alguno que no existan las artes del color. 
Bastara recordar los tapices, los blasones e incluso, en cierta medida, el colorido de las miniaturas. 

3 Por el alfabeto (y ya por el silabario) los semitas han libertado el pensamiento, cautivo en Ia clausura de los jero-
glfficos. 

LOS METODOS DE REALIZACION ARTfSTICA DE LOS PUEBLOS DEL !SIAM 197 

He de insistir poco sobre las miniaturas, pero no sin sefialar Ia diferencia fundamental de Ia 
evolucion de Ia miniatura de Bizancio, que, como decfa Leon Bloy, partio de Ia inicial adomada, 
para pasar a Ia letra historiada, y de ella a Ia pintura misma, en un proceso que termina fuera del 
libro. En el Islam, por el contrario, Ia miniatura ha permanecido como una fantasia al margen del 
texto, algo en suspenso, que no ha llegado a salir dellibro. Pero Ia miniatura no es un arte propia­
mente musulman, y el tapiz es mucho mas importante. 

Examinemos Ia cuestion de Ia materia desde el punto de vista del tapiz. Suelen elegirla color 
mate, sin transparencia ni perspectiva. Es siempre una especie de negacion hasta del proposito de 
imitar Ia naturaleza, y no ignorancia de Ia perspectiva, pues Ia idea de que existen artes que Ia igno­
ran es una ingenuidad harto corriente. De modo analogo, en el arte egipcio, se representa el ojo de 
frente, mientras el rostro esta de perfil. Los egipcios sabfan perfectamente que no es, asf como las 
cosas se dan en Ia realidad, pero presentaban el rostro humano en esta forma, porque no se propo­
nfan remedar Ia naturaleza, y por otras razones. 

Hay yuxtaposiciones de luz y tinieblas, de claros y oscuros, revestidas de colocaciones secun­
darias. Lo que nos choca en un tapiz oriental es, a Ia vez, Ia intensidad y, a menudo, Ia escasa varie­
dad de los matices. En los Gobelinos se nos dice que hay trescientos cincuenta tonos degradados; 
pero, de esta suerte, se llega a remedar Ia pintura, lo cual no tiene ninguna relacion con Ia tapice­
rfa. Entre los orientales, en cambio, los col ores no pasan de seis, e incluso estos col ores no son inte­
resantes. Casi se podrfa decir que Ia fotograffa reproducirfa a veces toda Ia belleza del tapiz, con tal 
de conservar toda Ia intensidad de los tonos. Lo que vale son los claros y los obscuros. 

Se ve, pues, cuan distante se encuentra este ideal de Ia pintura del que han perseguido en 
Occidente FraAngelico y Velazquez, imitando los ti:mos de las flores, donde lo que choca es el puro 
color y no el contraste del claroscuro. 

G. K. Chesterton, que no ha estado todavfa en Oriente, que yo sepa, aunque, segun parece, va 
air a Jerusalen, decfa, intentado definir el arte persa: «Lo que choca al contemplar un tapiz orien­
tal es que esas flores y esos animates estan torturados». 

No es enteramente exacto. Hubiera debido decir petrificados. Lo que sorprende en el disefio 
de un tapiz oriental musulman -y no solamente persa, pues en Marruecos se emplea igualmente 
el mismo procedimiento- son esos enjambres de flores estilizadas y de animates hieratizados. 

Las flores no son muchas. Se ha hecho Ia lista de las empleadas en Ia Persia del siglo XV, y 
son las siguientes: el jacinto, el tulipan, Ia rosa silvestre, el clave! y Ia flor del alberchigo. No son, 
pues, mas que cinco flores, y estas cinco flores estan completamente estilizadas. 

En cuanto a los animates; no aparecen sino tres o cuatro. Los mas frecuentes son el grifo, que 
es un leon -y un leon completamente fantastico-, y el fenix que es un pajaro con cabeza huma­
na. Volvemos a encontrar aquf las consecuencias fundamentales de los principios metaffsicos que 
todos los musulmanes han adoptado, despues de formulados por los teologos, y que todos han apli­
cado por sf mismos contra Ia idolatrfa de los animates. La identidad de estos aparece, por decirlo 
asf, enmascarada. Se les ha cortado Ia cabeza (o Ia pata) y se Ia ha reemplazado por otra. Carecen, 
por tanto, de vida real. 

Por otra parte, desde el punto de vista de Ia estricta realizacion, Lque se deduce de aquf? Con 
esto llegamos al arte del blason. 

Es muy cierto que Ia evolucion del arte del blas6n en Occidente ha adquirido una originalidad 
y una personalidad, que no haremos depender del Oriente. Serfa excesivo, en efecto, decir que el 



198 LOUIS MASSIGNON 

blason occidental, en la forma tan completa e interesante con que lo encontramos en los diplomas 
de los siglos XIV y XV, es una simple copia del Oriente. Pero no es menos cierto que los primeros 
blasones aparecen entre los occidentales unicamente al regreso de las Cruzadas, y que el principio 
de la henildica es una idea musulmana. 

En suma, los tapices estan heraldizados. El blason es exactamente una oposicion brutal de 
tonos, una yuxtaposicion de contrastes. No se trata de formar sfmbolos inteligibles y matizados, o 
grupos ordenados con arreglo a concierto y jerarqufa; no se trata de imitar la naturaleza para hacer­
la hablar. Los blasones son, por tanto, yuxtaposiciones tajantes puraramente intelectuales. Son­
una vez mas- agrupaciones arbitrarias de cuarteles coloreados, de atomos decorativos. Nada ilus­
tra mejor la teorfa musulmana la negacion de la permanencia de la naturaleza que los blasones, 
donde hay animales fantasticos, oposiciones radicales de colores, todo genero de cosas que la natu­
raleza no puede dar. 

Pasemos ahora a la musica. En musica se ha podido decir, con toda certeza, que los teoricos 
musulmanes se han servido de obras de filosoffa griega, mejor o peor entendidas. No es menos 
seguro que, existe una cierta influencia tal vez de la India, a traves de Persia. 

Pero tomemos la materia musical tal cual es. En primer lugar, encontramos una gama de interva­
los muy estrechos, tercios y cuartos de tono repartidos irregularmente. La voz se mueve en un interva­
lo muy reducido, lo cual implica un arte bastante desarrollado, que exige una particular! sima educacion 
del of do. La mayor parte de los occidentales, cuando escuchan un concierto o un cantor oriental, se abu­
rren profundamente, pues les parece que se trata siempre de la misma nota. Pero vamos aver en segui­
da que lo esencial de la musica, para el musulman, no es la nota, ni siquiera el sistema de notas. 

Desde el punto de vista de la construccion logica de la frase musical, existen, desde luego, en 
tierras musulmanas, los viejos modos de musica, que ellos Haman modos de musica «andaluza». 
Hasta en Persia, en India, incluso en Malasia, reina esta idea de los modos, respecto a la concep­
cion logica o ideologica de la musica. No Insisto sobre este punto. Los que han estudiado la musi-
ca griega clasica conocen los antecedentes. \ 

Los modos no son la caracterfstica mas original de la musica musulmana. Pero, de paso, seiia­
lare que los aires populares musulmanes, lo mismo en Persia que en Marruecos, cantados en persa 
o en arabe, dependen de ciertos modos expresivos. Existe, por ejemplo, uno particularmente melan­
colico -el modo de Nehavend, nombre de una ciudad de Persia- que es muy popular para las can­
ciones, en Alepo y en Bagdad. De esta suerte, hay hasta una veintena de modos principales, trans­
portables, exactamente como en Ia antigua Grecia. 

Lo importante en musica es la realizacion, el contorno mismo de la melodfa. Esta, en el Islam, 
es siempre sucesiva. Los musulmanes carecen en absoluto de la idea de la armonfa, de la concep­
cion del acorde simultaneo, que es, en suma, el gran descubrimiento del Occidente cristiano y cons­
tituye la mas profunda originalidad de la civilizacion occidental. Tal cosa no existe fuera del 
Occidente cristiano, lo mismo en el Extremo Oriente que en los pafses musulmanes. 

Por ~anto, lo mas esencial, para todos los que escuchan una orquesta musulmana, es el ritmo, 
el fluir de los tiempos peculiar a cada melodfa y, en el instrumentista, la precision con que es apre­
sado el instante. 

No quisiera aparecer ante ellector como haciendo depender todo de una concepcion metaffsi­
ca; pero, cuando se trata de una civilizacion que se defiende tan vigorosamente contra la ingeren-
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cia extranjera, hay que comprender, quierase o no, que, si ha habido teologos, estos teologos han 
definido en terminos logicos lo que cada cual pensaba y practicaba, y por eso han sido ortodoxos. 
Pues bien: se apresa el momento, porque no existe nada mas. La duracion no existe, puesto que 
-repitamoslo una vez mas- el tiempo es un conjunto facticio de instantes, y de estos instantes 
Dios puede crear los que quiera. 

Es maravilloso como todos los individuos de la orquesta -lo mismo el que golpea con sus 
dedos las cuerdas metalicas del kanun que el que pulsa ellaud con su plectro-, como cada artista 
apresa el instante, lo mismo que una bailarina. 

El instrumento que marca el ritmo es una especie de pandero, llamado daff (adufe) golpeado 
unas veces en el borde (jtik!), otras en el centro (jtom!). Toda la teorfa de la musica musulmana, e 
incluso de la metrica, deriva de este pandero. Se podrfa dar la demostracion valiendose de palma­
das. Torno, por ejemplo, un aire marroquf que comienza de esta manera: 

qallal nail sanl hal chil minll al mallatl fasll 

tiki tiki tomll tom! tiki tiki tomll tiki tiki tiki tomll 
(dos veces) 

En lugar de la larga y de la breve de la metrica antigua, hay, fuera de los silencios, dos valo­
res: el instante en que el golpe es dado seco y mate (jtik!) y el instante en que el golpe es largo y 
sonoro (jtom!). 

jTik! (Ta '), el golpe dado sobre el borde del p~ndero, es a menudo ejecutado sobre un cfmba­
lo. Si se dan palmadas, puede darsele sobre el dorso de la mano izquierda cerrada; si se baila 
(Mewlevis),4 con el pie izquierdo. 

jTom! (Di11), el golpe dado en el centro del pandero, es siempre ejecutado sobre una piel tensa. 
Si se dan palmadas, puede darsele sobre la palma de la mano izquierda abierta; si se baila, con el 
pie derecho. 

Lo importante es coger los instantes, y cogerlos pulsacion a pulsacion. Lo esencial de esta musi­
ca, el fundamento mismo del acompaiiamiento de las canciones y de la melodfa, son las series de 
golpes. Los musulmanes han inventado por este procedimiento series de ritmos. Uno de los mas 
conocidos, llamado masmudi, se compone de una sucesion de golpes mates, entrelazados con gol­
pes sonoros, seguidos algunos de silencios de escansion5, de esta manera: Tik, Toml tikll Tom, Tom. 

Respecto a la mitrica, qq~ es el arte mas propiamente musulman, sin entrar en largos detalles, 
me limito a indicar aquf que su materia se compone, para los musulmanes, de consonantes (siem­
pre el ruido, como en la musica) coloreadas por una vocal pasajera, pero muy incierta. Las tres 
vocales arabes son muy inciertas. La teorfa de las vocales esta tan poco desarrollada como la teo­
ria de los colores, y por identica razon. 

Desde el punto de vista de la forma, hay una serie de tipos -todos los tipos conocidfsimos de 
la metrica arabe-. yen cuanto a realizacion, lo mas interesante, puesto que nos encontramos aquf 

4 Nombre de Ia mas celebre orden de derviches danzante. (N. del T.) 
5 Marco el 1/2 suspiro por una lfnea vertical y por dos el suspiro. 
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blason occidental, en la forma tan completa e interesante con que lo encontramos en los diplomas 
de los siglos XIV y XV, es una simple copia del Oriente. Pero no es menos cierto que los primeros 
blasones aparecen entre los occidentales unicamente al regreso de las Cruzadas, y que el principio 
de la henildica es una idea musulmana. 

En suma, los tapices estan heraldizados. El blason es exactamente una oposicion brutal de 
tonos, una yuxtaposicion de contrastes. No se trata de formar sfmbolos inteligibles y matizados, o 
grupos ordenados con arreglo a concierto y jerarqufa; no se trata de imitar la naturaleza para hacer­
la hablar. Los blasones son, por tanto, yuxtaposiciones tajantes puraramente intelectuales. Son­
una vez mas- agrupaciones arbitrarias de cuarteles coloreados, de atomos decorativos. Nada ilus­
tra mejor la teorfa musulmana la negacion de la permanencia de la naturaleza que los blasones, 
donde hay animales fantasticos, oposiciones radicales de colores, todo genero de cosas que la natu­
raleza no puede dar. 

Pasemos ahora a la musica. En musica se ha podido decir, con toda certeza, que los teoricos 
musulmanes se han servido de obras de filosoffa griega, mejor o peor entendidas. No es menos 
seguro que, existe una cierta influencia tal vez de la India, a traves de Persia. 

Pero tomemos la materia musical tal cual es. En primer lugar, encontramos una gama de interva­
los muy estrechos, tercios y cuartos de tono repartidos irregularmente. La voz se mueve en un interva­
lo muy reducido, lo cual implica un arte bastante desarrollado, que exige una particular! sima educacion 
del of do. La mayor parte de los occidentales, cuando escuchan un concierto o un cantor oriental, se abu­
rren profundamente, pues les parece que se trata siempre de la misma nota. Pero vamos aver en segui­
da que lo esencial de la musica, para el musulman, no es la nota, ni siquiera el sistema de notas. 

Desde el punto de vista de la construccion logica de la frase musical, existen, desde luego, en 
tierras musulmanas, los viejos modos de musica, que ellos Haman modos de musica «andaluza». 
Hasta en Persia, en India, incluso en Malasia, reina esta idea de los modos, respecto a la concep­
cion logica o ideologica de la musica. No Insisto sobre este punto. Los que han estudiado la musi-
ca griega clasica conocen los antecedentes. \ 

Los modos no son la caracterfstica mas original de la musica musulmana. Pero, de paso, seiia­
lare que los aires populares musulmanes, lo mismo en Persia que en Marruecos, cantados en persa 
o en arabe, dependen de ciertos modos expresivos. Existe, por ejemplo, uno particularmente melan­
colico -el modo de Nehavend, nombre de una ciudad de Persia- que es muy popular para las can­
ciones, en Alepo y en Bagdad. De esta suerte, hay hasta una veintena de modos principales, trans­
portables, exactamente como en Ia antigua Grecia. 

Lo importante en musica es la realizacion, el contorno mismo de la melodfa. Esta, en el Islam, 
es siempre sucesiva. Los musulmanes carecen en absoluto de la idea de la armonfa, de la concep­
cion del acorde simultaneo, que es, en suma, el gran descubrimiento del Occidente cristiano y cons­
tituye la mas profunda originalidad de la civilizacion occidental. Tal cosa no existe fuera del 
Occidente cristiano, lo mismo en el Extremo Oriente que en los pafses musulmanes. 

Por ~anto, lo mas esencial, para todos los que escuchan una orquesta musulmana, es el ritmo, 
el fluir de los tiempos peculiar a cada melodfa y, en el instrumentista, la precision con que es apre­
sado el instante. 

No quisiera aparecer ante ellector como haciendo depender todo de una concepcion metaffsi­
ca; pero, cuando se trata de una civilizacion que se defiende tan vigorosamente contra la ingeren-
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cia extranjera, hay que comprender, quierase o no, que, si ha habido teologos, estos teologos han 
definido en terminos logicos lo que cada cual pensaba y practicaba, y por eso han sido ortodoxos. 
Pues bien: se apresa el momento, porque no existe nada mas. La duracion no existe, puesto que 
-repitamoslo una vez mas- el tiempo es un conjunto facticio de instantes, y de estos instantes 
Dios puede crear los que quiera. 

Es maravilloso como todos los individuos de la orquesta -lo mismo el que golpea con sus 
dedos las cuerdas metalicas del kanun que el que pulsa ellaud con su plectro-, como cada artista 
apresa el instante, lo mismo que una bailarina. 

El instrumento que marca el ritmo es una especie de pandero, llamado daff (adufe) golpeado 
unas veces en el borde (jtik!), otras en el centro (jtom!). Toda la teorfa de la musica musulmana, e 
incluso de la metrica, deriva de este pandero. Se podrfa dar la demostracion valiendose de palma­
das. Torno, por ejemplo, un aire marroquf que comienza de esta manera: 

qallal nail sanl hal chil minll al mallatl fasll 

tiki tiki tomll tom! tiki tiki tomll tiki tiki tiki tomll 
(dos veces) 

En lugar de la larga y de la breve de la metrica antigua, hay, fuera de los silencios, dos valo­
res: el instante en que el golpe es dado seco y mate (jtik!) y el instante en que el golpe es largo y 
sonoro (jtom!). 

jTik! (Ta '), el golpe dado sobre el borde del p~ndero, es a menudo ejecutado sobre un cfmba­
lo. Si se dan palmadas, puede darsele sobre el dorso de la mano izquierda cerrada; si se baila 
(Mewlevis),4 con el pie izquierdo. 

jTom! (Di11), el golpe dado en el centro del pandero, es siempre ejecutado sobre una piel tensa. 
Si se dan palmadas, puede darsele sobre la palma de la mano izquierda abierta; si se baila, con el 
pie derecho. 

Lo importante es coger los instantes, y cogerlos pulsacion a pulsacion. Lo esencial de esta musi­
ca, el fundamento mismo del acompaiiamiento de las canciones y de la melodfa, son las series de 
golpes. Los musulmanes han inventado por este procedimiento series de ritmos. Uno de los mas 
conocidos, llamado masmudi, se compone de una sucesion de golpes mates, entrelazados con gol­
pes sonoros, seguidos algunos de silencios de escansion5, de esta manera: Tik, Toml tikll Tom, Tom. 

Respecto a la mitrica, qq~ es el arte mas propiamente musulman, sin entrar en largos detalles, 
me limito a indicar aquf que su materia se compone, para los musulmanes, de consonantes (siem­
pre el ruido, como en la musica) coloreadas por una vocal pasajera, pero muy incierta. Las tres 
vocales arabes son muy inciertas. La teorfa de las vocales esta tan poco desarrollada como la teo­
ria de los colores, y por identica razon. 

Desde el punto de vista de la forma, hay una serie de tipos -todos los tipos conocidfsimos de 
la metrica arabe-. yen cuanto a realizacion, lo mas interesante, puesto que nos encontramos aquf 

4 Nombre de Ia mas celebre orden de derviches danzante. (N. del T.) 
5 Marco el 1/2 suspiro por una lfnea vertical y por dos el suspiro. 
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con una influencia poderosa sobre el Occidente, es la misma, con la consonante de apoyo regla­
mentaria. 

Es cierto que la rima existfa entre nosotros, en estado esponidico, antes de la expansion del 
Islam, pero con una forma diferente, como una especie de asonancia perfeccionada. La rima no 
alcanza toda su fuerza y toda su plenitud en Occidente, mas que bajo el infllujo de lo que se ha lla­
mado arte del dolce stil novo, segun la terminologfa de los romanistas. Ahora bien: se trata de un 
arte que surge subitamente en el siglo XII, en todo ellitoral mediterraneo que estaba en contacto 
con los musulmanes, lo mismo en Catalufia que en Italia y Provenza. Y la cosa mas notable, ya 
absolutamente demostrada, es que este arte aparece, desde el pun to de vista del ritmo, apropiando­
se todo el material metrico que los autores arabes de las poesfas populares, llamadas «moaxahas», 
utilizaban en Cordoba y Granada con cincuenta afios de anterioridad.6 Y esta metrica arabe se ha 
formado sobre principios que han sido -repitamoslo una vez mas-codificados e influidos, desde 
el punto de vista de la composicion (que es lo esencial), por teorfas de base Musulmana. 

Pasemos ahora a la literatura, que es el arte en el que serfa mas grato detenerse en ultimo Iugar, 
puesto que es el que nos permite tal vez mejor comprender a los musulmanes, ya que no emplea 
medios indirectos para llegar al pensamiento mismo, en su mecanismo y en su expresion. 

Hay que confesar que toda idea supone anejo un sfmbolo, en el sentido de que todo pensa­
miento corresponde a determinados esquemas logicos. Del mismo modo que, en estereoqufmica, 
las combinaciones qufmicas son representadas como edificios, puede decirse que no hay idea abso­
lutamente simple, y por eso intentamos simbolizarlas, construirlas. En literatura las simbolizamos 
mediante los tropos. Pues bien: la clasificacion de los tropos, la retorica, tal como la conciben los 
arabes, es completamente diferente de la retorica clasica. 

No tomare como ejemplo mas que un solo tropo: la metafora. Lo que desde un principio sor­
prende en la poesfa lslamica es una especie de inanimacion de la metafora. De intento se la forja 
irreal. Y existe una gradacion descendente en ella. El hombre es comparado a los animales; el ani­
males por lo general, comparado a una flor; la flor, a una piedra: un ~ulipan es un rubf. 

En un relato de Imrulqais encontramos la expresion «esta flor salpicada de manchas» con la 
cual el poeta quiere designar la herida sangrante de una gacela que acaba de derribar con su arco 
en la caza. No se trata, pues, de vivificar la idea por las imagenes, de erigir ante nosotros caricatu­
ras, de remedar al Creador, de hacer revivir lo que no existe. Se trata, por el contrario, de tomar las 
cosas -las cosas que nosotros hemos senti do- tal cual ellas subsisten actualmente, es decir, petri­
ficadas, inanimadas. La metafora no pretende en modo alguno resucitar Ia emocion. Para los musul­
manes, consiste exactamente en tomar el recuerdo como tal, en una forma descriptiva, por lo mismo 
que ellos no creen que el hablar de una cosa pueda hacerla revivir. Carecen de esa ilusion idolatri­
ca de los poetas de Occidente que hacen revivir los instantes pasados con la bien amada compo­
niendo poemas. 

Tomemos, por ejemplo, este comienzo de la primera moallaqa: «Deteneos (Imrulqais habla a 
los dos conductores de su camello ), deteneos y lloremos, en recuerdo de los amigos, ante las hue-

6 La demostraci6n de esta influencia se debe muy principalmente a~os orientalistas espaiioles. Vease el estudio de 
don Julian Ribera «El Cancionero de Abencuzman>> (apud Disertaciones y opusculos, vol. I) y ellibro de Asfn, L11 esca­
tologfa musulmana en Ia Divina Comedia, pags. 345 y siguientes. (N. del T.) 
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llas de los campamentos.» Y las huellas de los campamentos puede describirlas: son las tres pie­
dras ennegrecidas del hogar, son los vestigios de las tiendas, de los camellos. No se trata de vivifi­
car el recuerdo, de hacer danzar espectros en este Iugar que ahora esta vacfo. Se trata, simplemen­
te, de recoger, sobre el sitio mismo, el recuerdo, tal cual es. 

Creo haber dicho ya lo bastante para que, a traves de estos diversos ejemplos, se comprenda 
la esencia de la poesfa, el amor arabe, tal como estos artistas lo entienden. Ellos lo designan con un 
nombre absolutamente intraducible: hanfn, 7 ganim. Es la nostalgia, pero una nostalgia que no es 
desesperacion y que no es tampoco una especie de sadismo. Es la union del recuerdo a una cierta 
fidelidad amorosa, que tiene mas de fidelidad que de amor. No se pretende hacer revivir nada, por­
que constituirfa un sacrilegio respecto a Dios. Es una nostalgia de la pureza primordial de un sen­
timiento, que ya no existe, e incluso una nostalgia del parafso verde y fresco, que rememoran en 
medio del desierto de fuego y arena. Nada mas sugestivo a este proposito que la figuracion sensi­
ble del parafso, tal como aparece descrito en el Alcoran. 

A los arabes les gusta mucho citar una anecdota que yo encuentro, por otra parte, exquisita en 
su desmesuramiento. Es la historia de dos enamorados: Machnun y Leila. Machnun estaba loco de 
amor por Leila, que era, por cierto, morena y casi negra, pero que, en fin, era amada por Machnun. 
Son el prototipo de los perfectos amantes. Pues bien, Machnun, en la teorfa artfstica del amor arabe, 
debe acabar por desviarse de Leila. 

(,Por que? Un dfa -cuenta la leyenda- Machnun encuentra a Leila y su bien amada le llama 
para conversar juntos un momento. Entonces, elle dice: «Callate, porque me apartarfas del amor 
de Leila». 

Este amor de la sombra de Leila, esta fidelidad al recuerdo, al primer juramento y a las pri­
meras entrevistas es tal, que Machnun no qui ere ya nada mas de la realidad. Prefiere, sencillamen­
te, conservar el culto del rec].Jerdo tal cual es, la idea pura del recuerdo. Se ve que este amor exclu­
sivo es de tal manera inmaterial, que acaba por anegarse en la idea pura y satisfacerse con la hue­
lla intelectual subsistente. 

Un ultimo ejemplo. A menudo se habla de los sultanes otomanos como de seres extremada­
mente «feroces». Yo no discuto que hayan empleado procedimientos de gobiemo demasiado sim­
plistas, por lo menos, Y en este senti do, uno de los mas «feroces» ha sido, ciertamente Selim I, ene­
migo jurado de Persia. Pues bien: todos estos sultanes han hecho versos, mas o menos felizmente 
inspirados; pero Selim I tiene un divan -es decir, una coleccion de poemas lfricos-donde apare­
cen descritos sentimientos adecuados a los sentimientos de Machnun por Leila. Tal, por ejemplo, 
este verso persa compuesto por el: 

Ni vivo existo, puesto que tu te alejas, exquisita figura, ni muerto existo. jOh, angustia de 
este genero de existencia hecho para conducir a Ia nada! 

Este amor en viraje hacia la idea pura, este amor convertfdo en nostalgia, es especfficamente 
islamico Es, en cierto modo, una serena aceptacion del dilema que existe entre las cosas, tal como 
ellas nos vienen impuestas de fuera, y el deseo que nace en nosotros. «Dios ha decretado esto»: 
entonces hemos llegado ala poesfa mfstica. «Dios me ha dado esto, que yo no puedo hacer, pero que 

7 Chahid, Risdlat al-hanin i/a-1-awtdn, Cairo, 1333 beg. 
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con una influencia poderosa sobre el Occidente, es la misma, con la consonante de apoyo regla­
mentaria. 

Es cierto que la rima existfa entre nosotros, en estado esponidico, antes de la expansion del 
Islam, pero con una forma diferente, como una especie de asonancia perfeccionada. La rima no 
alcanza toda su fuerza y toda su plenitud en Occidente, mas que bajo el infllujo de lo que se ha lla­
mado arte del dolce stil novo, segun la terminologfa de los romanistas. Ahora bien: se trata de un 
arte que surge subitamente en el siglo XII, en todo ellitoral mediterraneo que estaba en contacto 
con los musulmanes, lo mismo en Catalufia que en Italia y Provenza. Y la cosa mas notable, ya 
absolutamente demostrada, es que este arte aparece, desde el pun to de vista del ritmo, apropiando­
se todo el material metrico que los autores arabes de las poesfas populares, llamadas «moaxahas», 
utilizaban en Cordoba y Granada con cincuenta afios de anterioridad.6 Y esta metrica arabe se ha 
formado sobre principios que han sido -repitamoslo una vez mas-codificados e influidos, desde 
el punto de vista de la composicion (que es lo esencial), por teorfas de base Musulmana. 

Pasemos ahora a la literatura, que es el arte en el que serfa mas grato detenerse en ultimo Iugar, 
puesto que es el que nos permite tal vez mejor comprender a los musulmanes, ya que no emplea 
medios indirectos para llegar al pensamiento mismo, en su mecanismo y en su expresion. 

Hay que confesar que toda idea supone anejo un sfmbolo, en el sentido de que todo pensa­
miento corresponde a determinados esquemas logicos. Del mismo modo que, en estereoqufmica, 
las combinaciones qufmicas son representadas como edificios, puede decirse que no hay idea abso­
lutamente simple, y por eso intentamos simbolizarlas, construirlas. En literatura las simbolizamos 
mediante los tropos. Pues bien: la clasificacion de los tropos, la retorica, tal como la conciben los 
arabes, es completamente diferente de la retorica clasica. 

No tomare como ejemplo mas que un solo tropo: la metafora. Lo que desde un principio sor­
prende en la poesfa lslamica es una especie de inanimacion de la metafora. De intento se la forja 
irreal. Y existe una gradacion descendente en ella. El hombre es comparado a los animales; el ani­
males por lo general, comparado a una flor; la flor, a una piedra: un ~ulipan es un rubf. 

En un relato de Imrulqais encontramos la expresion «esta flor salpicada de manchas» con la 
cual el poeta quiere designar la herida sangrante de una gacela que acaba de derribar con su arco 
en la caza. No se trata, pues, de vivificar la idea por las imagenes, de erigir ante nosotros caricatu­
ras, de remedar al Creador, de hacer revivir lo que no existe. Se trata, por el contrario, de tomar las 
cosas -las cosas que nosotros hemos senti do- tal cual ellas subsisten actualmente, es decir, petri­
ficadas, inanimadas. La metafora no pretende en modo alguno resucitar Ia emocion. Para los musul­
manes, consiste exactamente en tomar el recuerdo como tal, en una forma descriptiva, por lo mismo 
que ellos no creen que el hablar de una cosa pueda hacerla revivir. Carecen de esa ilusion idolatri­
ca de los poetas de Occidente que hacen revivir los instantes pasados con la bien amada compo­
niendo poemas. 

Tomemos, por ejemplo, este comienzo de la primera moallaqa: «Deteneos (Imrulqais habla a 
los dos conductores de su camello ), deteneos y lloremos, en recuerdo de los amigos, ante las hue-

6 La demostraci6n de esta influencia se debe muy principalmente a~os orientalistas espaiioles. Vease el estudio de 
don Julian Ribera «El Cancionero de Abencuzman>> (apud Disertaciones y opusculos, vol. I) y ellibro de Asfn, L11 esca­
tologfa musulmana en Ia Divina Comedia, pags. 345 y siguientes. (N. del T.) 
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llas de los campamentos.» Y las huellas de los campamentos puede describirlas: son las tres pie­
dras ennegrecidas del hogar, son los vestigios de las tiendas, de los camellos. No se trata de vivifi­
car el recuerdo, de hacer danzar espectros en este Iugar que ahora esta vacfo. Se trata, simplemen­
te, de recoger, sobre el sitio mismo, el recuerdo, tal cual es. 

Creo haber dicho ya lo bastante para que, a traves de estos diversos ejemplos, se comprenda 
la esencia de la poesfa, el amor arabe, tal como estos artistas lo entienden. Ellos lo designan con un 
nombre absolutamente intraducible: hanfn, 7 ganim. Es la nostalgia, pero una nostalgia que no es 
desesperacion y que no es tampoco una especie de sadismo. Es la union del recuerdo a una cierta 
fidelidad amorosa, que tiene mas de fidelidad que de amor. No se pretende hacer revivir nada, por­
que constituirfa un sacrilegio respecto a Dios. Es una nostalgia de la pureza primordial de un sen­
timiento, que ya no existe, e incluso una nostalgia del parafso verde y fresco, que rememoran en 
medio del desierto de fuego y arena. Nada mas sugestivo a este proposito que la figuracion sensi­
ble del parafso, tal como aparece descrito en el Alcoran. 

A los arabes les gusta mucho citar una anecdota que yo encuentro, por otra parte, exquisita en 
su desmesuramiento. Es la historia de dos enamorados: Machnun y Leila. Machnun estaba loco de 
amor por Leila, que era, por cierto, morena y casi negra, pero que, en fin, era amada por Machnun. 
Son el prototipo de los perfectos amantes. Pues bien, Machnun, en la teorfa artfstica del amor arabe, 
debe acabar por desviarse de Leila. 

(,Por que? Un dfa -cuenta la leyenda- Machnun encuentra a Leila y su bien amada le llama 
para conversar juntos un momento. Entonces, elle dice: «Callate, porque me apartarfas del amor 
de Leila». 

Este amor de la sombra de Leila, esta fidelidad al recuerdo, al primer juramento y a las pri­
meras entrevistas es tal, que Machnun no qui ere ya nada mas de la realidad. Prefiere, sencillamen­
te, conservar el culto del rec].Jerdo tal cual es, la idea pura del recuerdo. Se ve que este amor exclu­
sivo es de tal manera inmaterial, que acaba por anegarse en la idea pura y satisfacerse con la hue­
lla intelectual subsistente. 

Un ultimo ejemplo. A menudo se habla de los sultanes otomanos como de seres extremada­
mente «feroces». Yo no discuto que hayan empleado procedimientos de gobiemo demasiado sim­
plistas, por lo menos, Y en este senti do, uno de los mas «feroces» ha sido, ciertamente Selim I, ene­
migo jurado de Persia. Pues bien: todos estos sultanes han hecho versos, mas o menos felizmente 
inspirados; pero Selim I tiene un divan -es decir, una coleccion de poemas lfricos-donde apare­
cen descritos sentimientos adecuados a los sentimientos de Machnun por Leila. Tal, por ejemplo, 
este verso persa compuesto por el: 

Ni vivo existo, puesto que tu te alejas, exquisita figura, ni muerto existo. jOh, angustia de 
este genero de existencia hecho para conducir a Ia nada! 

Este amor en viraje hacia la idea pura, este amor convertfdo en nostalgia, es especfficamente 
islamico Es, en cierto modo, una serena aceptacion del dilema que existe entre las cosas, tal como 
ellas nos vienen impuestas de fuera, y el deseo que nace en nosotros. «Dios ha decretado esto»: 
entonces hemos llegado ala poesfa mfstica. «Dios me ha dado esto, que yo no puedo hacer, pero que 

7 Chahid, Risdlat al-hanin i/a-1-awtdn, Cairo, 1333 beg. 
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deseo»: entonces el poeta se evade de !a aceptacion del destino, para ensefiar una cierta libertad que 
serfa casi divina, pero que el no intenta arrogarse, por asf decirlo, citando esta despierto. 

En !a mfstica musulmana existe !a regia de que no esta permitido tener visiones en estado de 
vigilia. Solo se las puede tener en suefios. Pues bien, el arte musulman es precisamente eso: una 
especie de duermevela, entre el suefio y Ia vigilia. 

Para terminar, quisiera citaros unos versos admirables de Motanabbi. Se le ha criticado mucho, 
pero es indudable que, a juicio de los musulmanes, y es el unico que aquf nos importa, se trata del 
mas grande poeta arabe. 

El tema que trata es el siguiente: Llora sobre las Piedras que no «comprenden» su destino, y 
dice que, en cambio, no hay necesidad de llorar sobre los corazones, porque los corazones, estos sf, 
comprenden, se acuerdan y han gustado el instante. Es, en suma, una apacible fidelidad del pensa­
miento, una cierta nostalgia, serenfsima, de que aquello no exista, pero atemperada por !a gratitud 
(hacia Dios) de que aquello haya sido. 

He aquf los versos, Laki, ya manazilo: 

Vosotras, mansiones amadas, teneis mansion en nuestros corazones. 
Vosotras estais vacfas, pero ellos no os han abandonado. 
Ellos lo saben, mientras que vosotras -jay!- nolo sabeis. 
Por eso, cuando se comprende, entre los dos, se llora primero por vosotras. 

Citare todavfa otra sentencia, singularfsima para nosotros, de un teologo musulman. Hallach 
pasaba un dfa con sus discfpulos por una calle de Bagdad, cuando les sorprendio el sonido de una 

· flauta exquisita. «(,Que es eso?», le pregunta uno de sus discipulos. Y el responde: «Es !a voz de 
Satan que llora sobre el mundo». 

(,Como hay que comentarlo? i,Por que llora sobre el mundo? «Satan llora sobre el mundo por­
que quiere hacerlo sobrevivir a !a destruccion; llora por las cosas que pasan; quiere reanimarlas, 
mientras caen y solo Dios permanece. Satan ha sido condenado a enamorarse de las cosas que pasan 
y por eso llora.» 

Aquf todavfa, como se ve, Ia ortodoxia, !a idea directriz del arte musulman es alzarse mas 
alla de las formas, no detenerse a idolatrar imagenes, sino ir mas all a, hacia Aquel que las hace 
moverse como en una linterna magica, como en un teatro de sombras, hacia el Unico que per­
manece -howa el Baqu- segun nos dicen las innumerables laudes funerarias del Islam. 

Louis Massignon 
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AVERROES1 

(Ibn Rusd) 
; ; 

PARAFRASIS DEL LIBRO DE LA POETICA2 

(Talif~ kitab al-si'r) 

En el nombre de Dios, el Compasivo, el Misericordioso 
Dios bendigo a Mubammad y a su familia 

; 

EL LIBRO DE LA POETICA 

CAPITULO (PRIMERO) 

(1) Elfin de esta disertacion es hacer un extracto de las normas universales (al­
qawiinTn al~kulliyya) contenidas en ellibro de Aristoteles sobre !a poesfa que sean 

Traduccion y notas de Jose Miguel Puerta Vilchez. Esta traduccion de Ia primera parte de Ia Parrifrasis del Libro 
de Ia Poetica de Averroes me fue gentilmente encargada por D. Miguel Cruz Hernandez para Ia antologia de textos que el 
gran estudioso del pensamiento islamico realizo con motivo de Ia celebracion del VIII Centenario de Averroes (Averroes, 
Antologfa. VIII Centenario, intr. y selec. Miguel Cruz Hernandez, Sevilla, Fundacion El Monte, 1988, pp. 123-134). 
Debido a! caracter divulgativo de Ia antologia, los textos incluidos en Ia misma fueron editados sin anotaciones ni aparato 
critico y, puesto que un texto como este pierde buena parte de su sentido y de su dimension filosofica sin las correspon­
dientes aclaraciones, he decidido reeditar Ia version completa de Ia traduccion para que el interesado tenga un conoci­
miento lomas cabal posible de estos aspectos del pensamiento de Averroes. 

2 Para Ia presente traduccion se ha tornado como base Ia edicion del Talj~ Kitiib al-si 'r de Averroes realizada por 
Charles H. Butterworth y Al)nlad 'Abd al-Mayid Haridi, El Cairo, al-Hay'a al-Mi~riyya al-'Amma li-1-Kitab, 1986 
(Corpus Commentariorum Averrois in Aristotelem, v. IX), pp. 54-72, aunque tambien ha sido confrontada con Ia edicion 
de' Abd al-Ral)nlam Badawl incluida en Aris!ii!aliS: fann al-si'r, Beirut, Dar a!-Jaqafa, s. a. [intr.: 1952], pp. 201-250. La 
Parrifrasis del Libro de Ia Poetica de Averroes se divide de hecho en dos grandes partes: I) te6rica, que incluye una espe­
cie de prefacio teorico (capitulos I-III), mas Ia division en partes del poema (capt. IV), y 2) pnictica, que engloba los capi­
tulos V, VI y VII sobre los buenos poemas, sobre Ia emocion, los caracteres, etc., y sobre los elementos constitutivos del 
discurso poetico, el empleo de nombres y los errores del poeta, mas un breve epilogo. Aqui se ofrece Ia traduccion de Ia 
prim era parte, es decir, de los cuatro primeros capitulos del TaljJ~, Io que representa un cuarto aproximadamente de Ia obra, 
y donde se contiene el nucleo conceptual de Ia interpretacion y readaptacion que Averroes hizo de Ia Poetica aristotelica 
en beneficia de su proyecto filosofico y etico general. En el margen izquierdo del texto hemos anotado, de acuerdo con Ia 
edicion de Butterworth, Ia numeracion de los parrafos de Ia Poetica de Aristoteles con los que aproximadamente se corres­
ponde el texto de Averroes. 




