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Resumen

El articulo estudia la teorfa sobre la imaginacién desarrollada por el tedrico literario sinscrito Rajasekhara (siglo x).
En este contexto, se resumen esfuerzos previos dentro de la disciplina y se subraya el radical giro que esta experiment6
hacia el siglo 1%, cuando el antiguo modelo formalista fue desplazado por un mayor énfasis en la comunicacién de
sentimientos universales. Asi, se sostiene que el novedoso discurso de Rajasekhara sobre la imaginacién descansa no
solo en una adherencia explicita a dicho giro, sino ademds en su extrapolacién al proceso de recepcién. Finalmente,
se sugiere la dimensidn social de esta imaginacion receptora.

Palabras clave: Imaginacion, estudios literarios, cultura sdnscrita, Rajasekhara

Rajasekhara and the receptive imagination
Abstract

This paper discusses the theory on the imagination developed by the Sanskrit literary theoretician Rajasekhara (10th
cE). In this context, previous efforts within the discipline are summarized underscoring the radical turning point it
experienced towards the 9th century, when the ancient formalist model was displaced by a greater emphasis on the
communication of universal emotions. It is thus argued that Rajasekhara’s novel theory on the imagination rests not
only upon an explicit adherence to such turning point, but also upon its extrapolation to the process of reception.
Finally, the social dimension of such receptive imagination is suggested.
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Rajasekhara e a imaginacdo recebedora

Resumo

O artigo estuda a teoria sobre a imaginagio desenvolvida pelo tedrico da literatura sinscrita Rajasekhara (século X).
Neste contexto, os esforcos anteriores sio resumidos dentro da disciplina e transformar radical enfatiza o radical giro
que esta experimentou hacia o século IX, quando o modelo formalista, foi substituida por uma maior énfase na co-
municagio de sentimentos universais. Assim, argumenta-se que o novo discurso de Rajasekhara sobre a imaginacio
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repousa no solo em uma adesdo explicita a tal giro, mas também na sua extrapolagio para o processo de recebimento.

Finalmente, se sugere a dimensao social desta imaginagio.

Palavras-chave: Imaginacio; estudos literdrios; cultura sinscrita; Rajasckhara

Preambulo

El tratamiento temdtico de la imaginacién en la cultura
sdnscrita adquirié preponderancia en una época relativa-
mente tardfa. Antes de esto hubo, desde luego, impor-
tantes intuiciones, algunas de las cuales se remontan al
periodo védico; por ejemplo, la relacion entre imaginacién
y poder visionario o entre imaginacién y expresion poética.
Sin embargo, con el desarrollo de la tradicién propiamente
literaria (kdvya), esas antiguas intuiciones fueron tematiza-
das ya no en relacién con el sacerdote inspirado, sino con
el poeta cldsico (kavi), el nuevo instrumento de la diosa
palabra (ahora sobre todo la diosa Sarasvati).

La presente reflexion se centra en el significado de
la imaginacion en el contexto de una tradicién literaria
consolidada que la convirtié por primera vez en objeto
de estudio. Asi, en lo que sigue se resumiré primero la
persistencia del tema dentro de la teorfa literaria sanscrita
(el alatikirasistra), y luego me centraré en los aportes del
tedrico del siglo x Rajasekhara. Como intentaré mostrar,
aunque poco estudiados dichos aportes no solo revalidaron
el importante giro que la disciplina experimenté hacia el
siglo Ix desde sus origenes puramente formalistas hacia una
teorfa mds universal de la expresion, sino que en realidad
enriquecieron tal giro al sumar una nueva perspectiva: la
del receptor. Finalmente, intentaré sugerir que este inédito
énfasis, ya no en la imaginacion creadora (pratibhi) sino
en una imaginacion receptora (bhdvand), presupone una
atencion, igualmente inusual y aleccionadora al sustrato
social sobre el que descansa la vida estética.

La imaginacion como tema de la teoria
literaria sanscrita

Por encima de sus diferencias en otros asuntos o de la
tendencia a evitar definiciones tltimas, todos los tratados
de teorfa literaria sdnscrita, incluso el mds temprano que
se ha preservado, el Kivyalarikira de Bhamaha, coinciden
en la intima relacién que guardan la actividad poética
(kivya), y la imaginacion (pratibhi). Como proclama
el propio Bhamaha (Kavydlarikira 1.5): “Para aprender
ciencia (sstra) basta la instruccién de un maestro, incluso
si [el aspirante] es un tonto; [en cambio] la poesia es el
don espontdneo de aquel que posee pratibhi’.
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Estamos en el siglo vir. A partir de entonces, los ted-
ricos de la disciplina dedicardn desde unas cuantas lineas
hasta capitulos enteros. En tan solo cuatro siglos se sucede
una lista formidable de autores que hard suyo el legado,
lo explorard como nunca antes y lo consolidard como
asunto exclusivo del ejercicio poético. En la obra de todos
esos pensadores, en mayor o menor medida pratibha es
concebida como una virtud innata (naisargika) de la que
dependen la belleza y el mérito de cualquier creacién, a
veces incluso por encima de ingredientes basicos como la
educacién (vyutpatti) y la prictica (abhyasa).

Miés atn, como sefala Bhamaha en los versos apenas
citados, pratibha es el sello distintivo de la creacién literaria
en oposicion al discurso cientifico ($astra); el otro gran
registro de la época también en constante bisqueda de
legitimidad (Pollock, 1985). Esta necesidad de trazar una
distincién que le dé autonomia e identidad a la imagina-
cién frente a otros saberes; esto es, como atributo exclusivo
de la literatura, se pone asimismo de manifiesto en un
célebre verso atribuido a Bhattatauta (siglo x): “Son dos
los senderos de la Diosa-Palabra: la ciencia ($astra) y el arte
del poeta (kavikarma). De éstos, el primero es producto del
intelecto, mientras que el segundo surge de la imaginacién

(pratibha)” (citado por Gonda, 1963, p. 327).

Es, entonces, en relacién con el oficio poético (kavikar-
ma) que la imaginacion (pratibhai) obtiene reconocimiento
y un dmbito propio. Desde esa perspectiva, la imaginacién
se situarfa no solo en un espacio distinto al pensamiento
conceptual sino opuesto a él. Por primera vez, la imagi-
nacién es tratada en lo que tiene de dnico e irreducible,
sentido de autonomia que descansa en los propios ideales
de exclusividad que la prictica literaria fue ganando para
si a lo largo del periodo clésico.

Por supuesto, dentro de este conjunto de premisas com-
partidas hubo divergencias en cuanto al significado exacto
y el alcance de la imaginacion. Como es de esperar, muchas
de esas discrepancias tuvieron que ver con la articulacién
de un vocabulario estandarizado, y en mayor o menor
medida reflejan el desarrollo de la propia disciplina a lo
largo de varios siglos, tanto a la luz de nuevos ejercicios
literarios como en relacién con preocupaciones tedricas
y las tendencias de disciplinas afines, notablemente la
gramdtica y la filosofia del lenguaje.



Todas estas diferencias pueden resumirse en unas cuan-
tas interrogantes. Por ejemplo, spermite la imaginacién
configurar ideas y representaciones totalmente nuevas, o
estd fundamentada en materiales preexistentes que ella
simplemente reorganiza? En el caso particular del artista,
¢«dénde comienza y dénde acaba el trabajo imaginativo:
en aquello que ve el ojo de la mente (drsti) o en la ela-
borada configuracion (srsti) de esa mirada? Y quizd la
mds importante: jse reduce el poder de la imaginacién a
materializar expectativas puramente formales o posee un
alcance mayor?

En el centro de las diferentes respuestas a estas y otras
preguntas se encuentra el radical giro que experiment§ la
poética sdnscrita hacia el siglo 1x, una vez que comenzé
a relegar a un segundo plano el andlisis formalista de las
cualidades concretas (guna) de una pieza literaria. Tal re-
orientacion puso en entredicho la atencion casi exclusiva
otorgada a los “ornamentos” (a/arikiras, de donde proviene
el nombre de la disciplina: alanikirasistra) o figuras del
lenguaje, de los que se crefa dependia la belleza de un
poema. En efecto, pioneros en la materia como Bhamaha,
Dandin y Vamana crefan que la belleza de una obra en su
conjunto dependia de la belleza de sus cualidades indivi-
duales, y por lo tanto resultaba irrelevante querer discutir
la belleza poética en términos universales, o preguntarse si
todos esos atributos respondian a un fenémeno o principio
mds general. En suma, como sefiala Lawrence McCrea,
para todos estos autores los ornamentos posefan un valor
intrinseco y por lo tanto, ya sea desde la perspectiva del
artista o la del critico literario, el mérito estético descansaba
en el “cdmo” y no tanto en el “qué” (2009, p. 34).

Los primeros esfuerzos para entender la creacién
literaria y por lo tanto la imaginacién, reprodujeron y
justificaron a su manera esta estética puramente formalista.
En cambio, quienes comenzaron a cuestionar el enfoque
formalista, lo hicieron partiendo de un modelo estético
que consider6 secundario el valor especifico de las cua-
lidades de una pieza literaria, pues pensaban que dicho
valor en realidad dependia de la realizacién de una meta
mds universal, a saber, la comunicacién de un sentimiento
(rasa). Es previsible, por lo tanto, un cambio también en
la comprensién que se tenfa de la imaginacién, ya sea a
través de un tratamiento directo o indirectamente, como
consecuencia de las nuevas doctrinas sobre la esencia del
lenguaje poético. Veamos en qué sentido.

Rajasekhara y la imaginacién receptora

Anandavardhana y la teoria de la
evocacion

Todos los especialistas coinciden en asociar este ra-
dical giro con la aparicion del Dhvanydloka, escrito por
Anandavardhana en la segunda mitad del siglo x. Con
base en el desarrollo de las teorfas sobre las cualidades
semdnticas del lenguaje en general, elaboradas sobre todo
en el seno de las tradiciones gramatical (vydkarana) y exe-
gética (mimimsi), Anandavardhana estaba convencido de
que el tratamiento formalista del #7vya no solo no le hacia
justicia a tan encumbrado arte, sino que, de hecho, ocul-
taba su dimensién mds profunda. Asi, defendié la idea de
que la verdadera poesia descansa en un tipo de operacién
lingtiistica (vydpdira) que trasciende tanto la mera denota-
cién (abhidha) —1a capacidad para designar directamente
un objeto en particular (vdcydrtha)- como la referencia
indirecta o secundaria (laksana, pratiyamanartha) —la ca-
pacidad alternativa para comunicar un mensaje ante una
deficiencia explicita del poder denotativo—.?

Anandavardhana recurri6 a los avances de otras dis-
ciplinas, en especial la teoria teatral, y concluyé que el
poder que subyace al sentido que la literatura transmite
es la “sugestion” (vydnjakatva); o dicho de manera mds
literal, la “manifestacién” (vyanjana) de un sentido no
explicito (vyarigya), y cuya forma mds pura o plena él
llama dhvani, “evocacion” o “resonancia’, el “alma de la
poesia” (Dhvanydloka 1.1). Su postura apunta, pues, a que
lo dicho por el poema, justo por ser una expresién poética,
debe poseer como meta, del mismo modo que el teatro,
la comunicacién de una dimensién que sin ser verbal es
comprensible en la forma de un sentimiento. El senti-
miento evocado posee una existencia propia (sadbhiva),
aunque no por ello acontece al margen de las funciones
bésicas del lenguaje (véase 1.12, 1.14-15 y 1.18).

Como puede anticiparse, esta doctrina trajo consigo
una profunda reorientacién de la imaginacién. Imaginar
serd ahora primordialmente la capacidad para aprehender
y dar vida al contenido subjetivo de una obra literaria, y
no tanto el ingenio para transmitir belleza a través de un
manejo diestro de convenciones y rasgos formales: “Si un
poeta posee pratibhi y fija su mente en un sentimiento
(rasa), todas las figuras del lenguaje, incluso aquéllas que
descritas parecen dificiles, se apresurardn a presentarse
por si mismas ante él” (2.16). Reinterpretada a la luz
de la nocién de dhvani, la imaginacién no es mds una

2. Lametonimiay la metdfora son los fenémenos que mejor ilustran este poder que, si bien secundario o indirecto, permite la comprension lingiiistica.
Son muchos los ejemplos que la tradicién ofrece para laksana. Uno comin es gangiyim ghosah: “Hay una aldea en el Ganges”; es decir, “a orillas del
Ganges” (gangatire ghosah), sentido que la frase transmite solo de manera indirecta.
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habilidad con un referente objetivo y mesurable, sino el
poder para iluminar de golpe un sentimiento y poner el
lenguaje poético al servicio de esa experiencia.

Las profundas implicaciones de la correlacién entre
evocacion e imaginacién aparecen delineadas en el cuarto
y tltimo capftulo del Dhvanyaloka. Ahi, Anandavardhana
desarrolla un largo excurso diddctico a fin de recordarle
al poeta que la esencia de su oficio tiene que ver no tanto
con un manejo diestro de palabras y significados, habilidad
condenada a la repeticidn y por lo tanto limitada, sino més
bien con una sensibilidad hacia la extraordinaria variedad
que daa la creacion su riqueza multicolor. Una misma per-
sona posee un sinfin de rostros, complejidad multiplicada
por el tiempo, el espacio, las circunstancias y muchos otros
factores. Imposible, pues, hacer literatura queriendo hallar
belleza en la confeccién de complejas formas lingiiisticas
mientras se da la espalda al cosmos en su infinita diver-
sidad. Desde luego, la riqueza y la novedad inherentes a
la vida misma son atin mds asombrosas —y por lo tanto
poseen un mayor potencial estético— cuando el poeta logra
percibir los sentimientos y las disposiciones que subyacen
a los indicios externos, principio que vale por igual para
criaturas animadas como para objetos inanimados (4.7).
Ese otro tipo de mirada es pratibha, la imaginacion, la fa-
cultad preparada para percibir la urdimbre de sentimientos
que entretejen la existencia, y transformarlos en poesia
dotada de alma. Imaginar es, entonces, una apreciacion
empdtica y con tintes contemplativos de la realidad en su
conjunto. Y si las posibilidades de la imaginacién son las
posibilidades de la experiencia humana, es evidente que
su alcance es ilimitado. En efecto, “la imaginacién poética
se extiende sin fin por el sendero de la evocacién” (4.1).

Este conjunto de premisas alcanza su climax al permitir
la asociacién, por un lado, entre el poeta agraciado con la
luz de pratibhiy la divinidad, y, por el otro, entre creacién
poética y creacién cosmica:

Resumo aqui el asunto a fin de instruir a los buenos poetas,
no se diga a aquellos de talento limitado: cuando [la poesta]
cultiva temas {ntimamente conectados con los sentimientos
y emociones, y no pierde de vista el decoro ni las diferen-
cias de tiempo, espacio, etc., una vez puesta por escrito,
resulta comparable al universo mismo que, a pesar de los
innumerables empefios de miles de dioses creadores, es por
definicién inagotable. Y es que, tal como es imposible afirmar
que el poder del universo para crear nuevas formas esté hoy
agotado debido al formidable despliegue de realidades a

través de épocas pasadas, lo mismo vale para la poesia que,
si bien ha sido el usufructo de un sinfin de poetas, hoy no
estd agotada [por ello] y, al contrario, sigue produciéndose
con gran ingenio y novedad (4.9-10).

Son muchas y de gran envergadura, algunas ni siquiera
sospechadas por el propio Anandavardhana, las implica-
ciones de esta exaltada defensa de la imaginacién. Una de
ellas, la que aqui interesa resaltar, es la relacionada con el
espectador. Anandavardhana no atribuye de manera expli-
cita la experiencia de un sentimiento evocado al receptor
de una obra literaria ni ofrece un tratamiento explicito de
la relacién poeta-poema-audiencia. Sin embargo, es evi-
dente que su planteamiento insintia ese curso de reflexién.

De manera rutinaria, esa posibilidad ha sido rastreada
en la obra de Abhinavagupta (Cachemira, segunda mitad
del siglo x), autor de un liicido comentario al Dhvanyaloka,
donde el tema del receptor no solo aparece delineado sino
que es extrapolado al campo de la religion y la soteriologfa,
en este caso en clave tdntrica. Pero Abhinavagupta no fue
el tinico que explord el asunto y bien podria argiiirse que
su celebridad ha tenido el efecto negativo de condenar
a la sombra la aportacién de otros pensadores. Uno de
esos pensadores fue Rajasekhara (Kanauj, primera mitad
del siglo x). En lo que sigue, pues, intentaré reconstruir
la singular teoria literaria de Rajasekhara y haré notar el
énfasis que da al proceso de recepcién y del que a su vez se
desprende un novedoso entendimiento de la imaginacién
como un bien social.

Rajasekhara: de la imaginacion creadora a
la iImaginacion receptora

Autor de varias piezas teatrales, tanto en sdnscrito como
en précrito, Rajasekhara escribié ademds un singular
tratado sobre teoria literaria al que dio el sobrio nombre
de Estudios literarios (Kavyamimdmsa). Aunque la obra
mantiene un vinculo con esfuerzos previos dedicados a
comprender y estudiar el fenémeno poético, en especial
el Dhvanyiloka de Anandavardhana, en varios sentidos
su contenido y preocupaciones conforman un episodio
muy particular, a veces incluso iconoclasta respecto a la
trayectoria seguida hasta entonces por la teoria literaria
sanscrita.

La singularidad de la aportacién de Rajasekhara se
desprende de una preocupacién poco explorada hasta

3. Véanse, asimismo, los versos incluso mds categéricos del libro tercero (3.41): “En el samsira de la poesta, solo el poeta es dios; / el universo gira segtin
su designio. / Si el poeta habla de amor, el mundo se impregna de esa emocién; / si el poeta [crea] sin pasion, todas las cosas pierden su sabor. / El
verdadero poeta hace que cobren vida los objetos inanimados y que parezcan inertes las criaturas animadas; / en su obra todo acontece conforme a

su voluntad, libremente”.
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entonces: las circunstancias de los actores reales, de carne
y hueso, en la trama que va de la creacion a la recepcién de
una pieza literaria. Asi, en vez de abordar directamente los
temas tradicionales asociados con el kdvya (en un principio
los atributos formales de la obra literaria, y més tarde el
contenido subjetivo de la expresion poética), Rajasekhara
se ocupa en cambio y de manera preeminente de las
cualidades que el artista y su audiencia deben poseer para
que el poema cobre vida y tenga un efecto. En cuanto al
primero de esos temas, no extrafia, entonces, que Sushil
Kumar De haya calificado la Kavyamimamsi como un
manual para la formacién de poetas (kavisiksi) interesados
en los fundamentos tedricos de su oficio (1976, vol. 2, p.
291; asimismo Shulman, 2008). En efecto, para decirlo
con Edwin Gerow, esta obra “estudia las circunstancias
que rodean a una actividad y no tanto el producto de una
actividad [...] los prerrequisitos de la poesia y no tanto la
poesia per se, ofreciéndonos con ello una valiosa mirada a

[...] la psicologia de la actividad poética” (1977, p. 261).

La incursion de Rajasekhara en tan novisimo terreno
es tangible desde los primeros capitulos del libro, en espe-
cial el tercero, el cual contiene una interesante y peculiar
justificacién mitico-narrativa del poeta en la figura del
hombre-poesia (kivyapurusa), vistago de la mismisima
diosa Sarasvati y la personificacion de la pluralidad lingiis-
tica de la India, en lo que constituye una peculiar reflexién
sociolingiiistica enmarcada en una imagen de totalidad:*

Palabra y significado forman tu cuerpo; la lengua sinscrita es
tu boca; los pricritos tus brazos; el apabhramsa tus muslos;
el paisici tus pies; en tu pecho convergen todas estas lenguas
[...] Todo lo que dices se convierte en mdxima; tu alma es
rasa; tu vello es verso; preguntas, respuestas y acertijos dan
forma a tus juegos de palabras; aliteraciones, metdforas y
demds figuras del lenguaje realzan tu belleza (p. 31).

El texto narra a continuacion las andanzas infantiles y
adolescentes del Hombre-Poesfa, con episodios dedicados
ala uncién de autoridades como Valmiki, Vyasa y Bharata,
asi como a la diseminacién de talento literario a lo largo
y ancho del subcontinente. Transformada en un universo
poético unificado, esta vastisima geografia (cakravarti
ksetra) contiene todos los motivos que un poeta necesita
para ejercer su oficio: paisajes, costumbres, lenguas, tradi-
ciones. Tras bendecir la India como la tierra de la poesia

Rajasekhara y la imaginacién receptora

a través de su paso por ella, finalmente el hombre-poesia,
ahora convertido en todo un varén casadero, contrae
nupcias con la novia-literatura (sihityavidhu), creada ex
profeso por la diosa Parvati con el fin de templar, a través
del amor, el cardcter caprichoso y explosivo del talentoso
hijo de Sarasvati. Una vez unida en matrimonio, a la
pareja le es concedida la gracia de residir en el cristalino
corazén de los poetas. A esta bendicién sigue un segundo
don: la posibilidad de residir en el cielo. En un inesperado
y al mismo tiempo légico giro, este par de moradas se
entrecruzan y confunden, evento que explica la doble
condicién del poeta: “Entonces fue creado para ambos un
reino poético celestial. Es por ello que los poetas, aunque
viven en un cuerpo mortal, van ataviados con un cuerpo

divino” (p. 40).

La conclusién de la historia repite la necesidad de
legitimar, desde la teorfa literaria, la posicién del poeta a
partir de su vinculo con los legendarios videntes (rs7) del
periodo védico. No es una casualidad que inmediatamente
después de este relato Rajasekhara se embarque en un
andlisis de la nocién de pratibha, entendida como el rasgo
definitivo e indispensable de todo poeta.

Destaca, para empezar, que dicha indagacién abra
con una tipologfa del ser humano a la luz de sus capaci-
dades intelectuales (buddhi). Hay quienes son brillantes
por naturaleza (buddhiman); otros, asediados siempre
por la duda y la desconfianza, poseen una inteligencia
inestable (aharyabuddhi), defecto que solo el estudio y
el esfuerzo sostenido pueden remediar. Al final de la es-
cala se encuentran, desde luego, los tontos (durbuddhi).
Esta gradacion le permite a Rajasekhara establecer una
secuencia similar para la imaginacién, anticipando una
relacién entre esta tltima y el intelecto. Antes de eso,
sin embargo, introduce el concepto fundamental pero
enigmdtico de $akti, “poder” o “potencia”, aqui tal vez en
el sentido de “talento”. Objetando las tesis de dos ficticios
interlocutores, Rajasekhara afirma que este “poder” es la
verdadera causa (kartr, hetu) detrds de la actividad poé-
tica, tanto en sus aspectos cultos (vyutparti) como en su
dimensién propiamente innovadora (pratibha) (p. 43). En
este Gltimo caso, ese poder se traduce en la capacidad del
poeta para “iluminar internamente un sinfin de palabras,
significados, figuras del lenguaje, expresiones y demds” (p.

4. Imagen que, como bien anota 0. Pujol, recoge la autoridad del famoso Purusasitkza del Rgveda (10.90). Véase El nacimiento del hombre poesia, p. 74,

No. 82.

5. Desde la perspectiva del monopolio lingiiistico sinscrito, el apabhramsa es la lengua “corrupta”; desde una perspectiva cientifica se trata de una
variante dialectal formada a partir de un indo-ario medio del centro de la India. En un grado inferior dentro de esta jerarquia ideal se encuentra la
lengua paisici o “demontiaca’, a veces también llamada la “lengua de los espectros” (bhitabhisa). En ella fue compuesta la Brhatkathi, voluminosa
compilacién de historias y relatos, hoy perdida. Con esta tipologfa cuaternaria, Rajasekhara repite el modelo que desde los inicios de la poética sdnscrita
(por ejemplo en Bhamaha o Dandin) sanciona las lenguas que son aptas para hacer literatura (sobre el tema, véase S. Pollock, 2003, pp. 61-68). La
ultima observacidn en la lista parece apuntar a que en el pecho, en tanto porcién central del cuerpo, convergen (misra) las lenguas apenas enunciadas.
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43). Con esta definicion que en varios sentidos abreva de
la etimologfa de pratibha, Rajasekhara explica la imagi-
nacién como una percepcién extraordinaria: “Para quien
carece de imaginacién incluso los objetos [visibles] parecen
imperceptibles; en cambio, para quien posee imaginacién
incluso lo imperceptible parece tornarse visible” (p. 43).

Lo que aqui parece decir Rajasekhara es no solo que la
imaginacion es una facultad similar a la percepcién sen-
sible, en especial la vista, si bien distinta a ella en cuanto
no depende de la experiencia directa y bien puede poner
ante nuestros ojos objetos imperceptibles, sino, ademds,
que de algiin modo hace mds reales, mds vividos tal vez,
los objetos que aparecen ante nuestros sentidos. Nuestro
autor no abunda teéricamente en esta posibilidad. En
cambio pasa directamente a ilustrar la capacidad de la
imaginacion para hacer visible lo invisible. Los ejemplos,
todos tomados de Kalidasa, nos presentan una gama de
variantes de ese mismo prodigio. La secuencia parece
sugerir una jerarquia. Comienza con regiones y paisajes
distantes, algunos fantdsticos, y las costumbres de sus hi-
potéticos habitantes, para adentrarse luego en la capacidad
del poeta para permitirnos ver lo que pasa por la mente de
los personajes en una historia (kathapurusa). El narrador
logra esto no tanto al revelar los sentimientos mds hondos
de sus personajes, sino, de manera ms sutil, al evocarlos
(como querfa Anandavardhana) mediante la descripcién
de un simple gesto o una mirada. Por ejemplo: “Su fir-
meza perturbada por un instante / —como el mar ante el
incipiente ascenso de la luna— / sobre los labios carmesi
de Uma / Siva posé su mirada”.

Rajasekhara cita este celebérrimo verso en el tercer
canto del Kumarasambhava (3.67) que en un sutil giro
lleva la austeridad ascética del relato hacia su opuesto: el
erotismo ($rngara). Profundamente enamorada de Siva, la
diosa Parvati (aqui Uma) se presenta ante el imperturbable
yogui con el fin de seducirlo. Absorto en un elevado estado
contemplativo, Siva ignora las sefales con las que, con
complicidad, Kama y la Primavera presagian la llegada
de la hermosa Parvati. Cuando esta es anunciada, Siva
acepta recibir a la inesperada visitante, mientras Kima
aguarda a la distancia, listo para herir de amor al dios con
una de sus flechas. La intensidad del inminente encuentro
se concentra en unos cuantos versos en los que el poeta
nos presenta tres escenas simultdneas: Parvati se presenta
ante el dios, Kama coloca su flecha sobre su arco y, en
un instante imposible pero definitivo en cuanto anticipa
la dimensién més honda de este encuentro, Siva posa su
mirada sobre los labios de la diosa y experimenta una breve
pero intensisima sacudida interior. Los eventos que siguen
a este primer encuentro son bien conocidos: aunque Siva
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somete sus descos y de inmediato aparta su mirada de
los labios de Parvati para descubrir a lo lejos a Kama, a
quien fulmina con un rayo, su turbacién y el gesto que la
condensa serdn imborrables e irdn decidiendo el curso de
la historia por encima de los sucesos externos hasta des-
embocar en su unién conyugal con la hija del Himalaya.
Gracias a su penetrante mirada interior, a su pratibha, en
un solo verso el poeta nos ha hecho participes del secreto.
Sin duda ese momento critico, silencioso en la forma
pero definitivo en sus implicaciones, es el que interesa a
Rajasekhara al explicar el significado de la imaginacion.

Podemos decir que esta no se reduce a hacer visible lo
invisible fisicamente; no solo le da forma, textura, tiempoy
espacio a cierta realidad. Su alcance es mucho mayor, pues
en la linea de Anandavardhana hace visible algo sin tener
que representarlo directamente o designarlo de manera
explicita, y lo consigue a través de su inherente luminosi-
dad, por definicién activa o creadora (kiryitri pratibha).

En este punto, la dimensién perceptual de la imagina-
cién retorna a las primeras afirmaciones del capitulo: su
vinculo con la inteligencia. Para ello Rajasekhara establece
una correspondencia entre los tres tipos de inteligencia
antes mencionados y tres grados de imaginacion activa,
a los que a su vez corresponden tres clases de poetas. Lo
importante, mds alld de cualquier clasificacién, es que
pratibhi es una facultad por la que el poeta puede ver y
ahi mismo conocer. En un instante, la imaginacién logra
captar una verdad de otro modo inaprehensible. Asi, sin
reducirse a entendimiento ni a mera sensibilidad, y més
bien combinando elementos de ambas potestades, la
imaginacién constituye toda una forma de conocimiento.

La importancia de este hecho trasciende el rigor de
cualquier jerarquia y nos conduce a una estructura con
vasos comunicantes y alternativas. Incluso aquel que no
posee inteligencia puede revertir la situacién con el en-
trenamiento adecuado o atrayendo las bendiciones de la
diosa Sarasvati por medio de ritos de ascendencia tantrica
(p. 46), y competir asi, en la cima de esta flexible jerarquia,
con el poeta que de manera espontdnea (szhaja) goza de ta-
les dones. El criterio tltimo, parece conceder Rajasekhara,
es conseguir la excelencia (utkarsa) sin importar el modo.
Y la excelencia se mide, en un giro de gran envergadura,
por la acogida o recepcion que pueda tener el impulso ima-
ginativo original: “Hay poetas cuya obra nadie conoce; la
de otros es conocida apenas entre sus amistades; solo la de
unos cuantos, tras instalarse en la boca de la gente sabia,
se propaga por todas partes” (p. 48).

De manera explicita, para Rajasekhara la obra de arte
no termina con laaccién de su autor; es necesaria la empa-



tfa imaginativa entre ese creador y un receptor (bhivaka).
El trabajo creador no puede estar completo sin una ima-
ginacién de tipo receptiva o contemplativa (bhdvayitri
pratibha). La poesia es poesia solo cuando es saboreada
por un escucha atento. Sin embargo, lejos de ser un agente
pasivo, el receptor de una obra literaria debe poseer tantas
cualidades como el poeta, y su imaginacion es tan valiosa
como la de éste. En realidad, insiste Rajasekhara, ambos
tipos de imaginacién son indispensables:

Uno tiene talento para dar voz [a la poesia], el otro para
escucharla. La profunda inteligencia de uno y otro nos llena
de asombro [...] ;No es sorprendente que un bhdvaka acabe
convirtiéndose en guia, amigo, consejero, discipulo y maestro
para el poeta? ;De qué sirve un poema que se queda en el
corazén de su creador, sin diseminarse por el mundo entero
gracias a sus lectores? (pp. 49, 51).

La idea, al parecer, estriba en que la imaginacién solo
puede florecer en un entorno social favorable, posibilidad
encarnada en ese otro capaz de corresponder a la visién
interior del poeta. En otras palabras, pratibha dificilmente
tendrd eco o alcanzard plenitud en la ausencia de un re-
ceptor sensible. Rajasekhara habria entendido, entonces,
la imaginacién mds como un valor cultural o un cédigo
social compartido que como la virtud de un individuo. De
hecho, la intensidad de su efecto depende de este c6digo
compartido, de la integracién de ambos impulsos, en una
comunién con tintes contemplativos. Esta dimensién
mds profunda se asoma en las implicaciones etimoldgicas
de los términos que Rajasekhara emplea para designar
tanto a la imaginacién contemplativa (bhdvayitri) como
al agente de la misma, el receptor o bhivaka. De hecho
es consciente de ellas:

[Se llama imaginacién] contemplativa (bhdvayitri) a aquella
que compete al bhdvaka o receptor [de una obra literaria].
[Derivada del causativo de la raiz bhii-, “hacer ser”, se la llama
as{ porque] permite que el esfuerzo y la intencién del poeta
cobren vida (bhavayati). A través suyo sin duda el drbol del
arte poético fructifica; en su ausencia [en cambio] se torna
estéril. De hecho, los expertos han puesto en entredicho
que exista una diferencia entre creador y receptor (p. 48).

Al otro extremo del destello de luz que animé al poeta
a componer una obra se encuentra un nuevo impulso
imaginativo. Entendida ahora como bhdvana, forma
sustantivada del causativo “hacer ser”, la imaginacién
confirma su poder creador de un modo incluso més cate-
gorico; imaginar es crear en el sentido més profundo de la
palabra: es dotar de existencia o, mds literalmente, causar
que algo sea. No basta pues vislumbrar en un instante de
inspiracion (pratibhi) ese otro mundo; es posible transfor-
mar, acrecentar esta experiencia intima, hasta volver real

Rajasekhara y la imaginacién receptora

lo imaginado. Y esto solo es posible con la complicidad
de la imaginacién receptora, y en tltima instancia con
la complicidad del lazo imaginativo que idealmente se
establece entre creador y receptor.

Reflexion final

Sin duda, la postura de Rajasekhara contiene la semilla
de toda una linea de desarrollo sobre la imaginacién mas
alld del dmbito literario y con obvias implicaciones no solo
en el terreno religioso, sino, asimismo, en el social. Mien-
tras que las implicaciones religiosas han recibido mayor
atencion, poco o nada se ha escrito sobre las sociales, en
las que, de hecho, estarfan incluidas aquellas. Al respecto
y a manera de conclusién, puede decirse que Rajasekhara
entendi6 la imaginacién como un bien cultural. Sin
embargo, como todo bien cultural su existencia no estd
dada de suyo, al margen de las contingencias histdricas o
sociales; mds bien, acontece a la par de estas y de manera
particular en relacién con los agentes que la ejercen y
despliegan. No es solo sabita inspiracion, el don de unos
cuantos, sino necesariamente ademds una cualidad que
puede cultivarse, refinarse y sostenerse. La dimensién so-
cial de la que depende la imaginacién receptora presupone,
por lo tanto, una dimensién pedagégica.

Ciertamente, Rajasekhara parece justificar esta imagi-
nacion receptora en el modelo desarrollado por diversas
tradiciones contemplativas, y segun el cual la realidad
mental es superior a la realidad fisica. Piénsese en el ini-
ciado que reproduce imaginativamente el diseio de un
mandala o un idolo sobre un altar al punto de actualizar
el potencial ontolégico de la capacidad figurativa de
la mente. Al igual que el iniciado en tales técnicas de
visualizacion, el poeta se desdobla en la figura del bhivaka
para materializar y perpetuar la realidad imaginativa
que subyace a las palabras de un poema, una realidad
por definicién superior a la realidad fisica o burda. Sin
embargo, esta posibilidad extrema descansa en el hecho
bésico sobre el que Rajasekhara edifica su poética y sobre
el que el presente articulo ha buscado llamar la atencién:
la imaginacién como un bien social y, en cuanto tal, un
bien que puede y debe cultivarse.

Si como sefiala Gerow (1997), con Rajasekhara “la
persistente religiosidad de las artes indias regresa sobre si
misma’ (p. 322), cabria afnadir que ello es posible porque
la imaginacién posee una innegable dimensién social, una
idea con pocos paralelos dentro de la tradicién sdnscrita
y por ello mismo digna de ser explorada mds a fondo.
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