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                                                                                                                     “No t’aferris a res, ni renunciïs a res, assossegat en  

                                                                                                                                                     tu mateix, tal com ets, gaudeix-te del tot” 
 
                                                                                                                                                      “Assaborir el rasa és entrar en un mateix”                                                                            EL  

 
                                                                                                                                                                              (Abhinavagupta) 

 
NOTES SOBRE L’ESTÈTICA DE L’ART HINDÚ 
 
CONSIDERACIONS GENERALS 
 
L’art hindú és un art fortament imbuït de la 
tradició. L’autoritat dels textos sagrats és 
absoluta durant mil·lennis. Això farà que 
l’artista respecti escrupolosament els 
models. És un art fortament codificat i 
ritualitzat i la creació de models ideals, el 
vocabulari de la gesticulació, obeeixen a 
això. Hi ha un vocabulari plàstic compost per 
actituds minuciosament classificades, una repetició de models ornamentals sens fi. El poder de la codificació 
influirà fortament en la iconografia i els artistes seran poc espontanis. Per tant, l’art es converteix en una 
tècnica ritual que implica un llarg aprenentatge.  
 
L’estètica hindú té una idea mare: hi ha una similitud entre l´experiència estètica i l’experiència mística o 
yòguica. La primera es mostra com una anticipació prometedora de l’alliberament definitiu propi de la 
segona. Tant en l’estètica com en la mística apareix l’essència intima de la realitat i de la consciència que la 
percep. 
 
Hi ha similituds entre l’experiència estètica i l’experiència mística però no es poden identificar. El plaer 
estètic acosta l’espectador a l’estat de Consciència Absoluta per un temps limitat i només de manera parcial, 
vaga, ja que la seva atenció no és resultat d’una voluntat permanent, només s’ha assossegat la ment per 
efecte dels factors artístics. En el místic, l’atenció és constant i la consciència està bolcada en sí mateixa, la 
joia és absoluta. A més, mentre que l’experiència mística dissol el jo en l’Absolut, l’experiència estètica, 
contràriament, necessita la presència de les coses del món, sense el coneixement i observació de les quals 
no pot sorgir mai l’experiència1. 
 
L’art de l’Índia és un camí de realització espiritual, en el qual la contemplació (dhyana) exerceix un paper 
fonamental, no només en l’espectador, sinó també, i sobretot, en l’artista creador: “...sigui quin sigui 
l’objecte escollit s’ha de convertir durant un cert temps en l’objecte únic de l’atenció i la devoció de l’artista 
[...]. Es tracta d’una concentració i meditació constant sobre quest objecte. La idea del yoga abraça no només 
el moment de la intuïció, sinó també el de l’execució: yoga aquí és destresa en l’acció”2. 
 
L’art serà concebut com un camí de realització per tal que, tant el creador de l’obra d’art com aquell qui la 
contempla, estiguin en contacte amb la realitat profunda i amagada en la que ens trobem immersos. L’art, 
tant per l’artista com pel qui contempla, té la categoria d’una via de realització  d’un ioga (shilpa-yoga) capaç 
de conduir-nos al descobriment de la dimensió més profunda, allà on l’atman i Brahman són una única 
                                                           
1
 Chantal Maillard i Òscar Pujol: Rasa. El placer estètico en la tradición india, Tecnos, col. Indica, Varanasi, 1999, pp. 88-89 

2
 Vicente Merlo, Vicente Merlo: Simbolismo en el arte hindú, Biblioteca Nueva, col. Taxila, 1999, pp.23-24. 

                               1 - conjunt escultòric de Mamallapuram 
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realitat no-dual (advaita). Tot això ens ajuda a entendre perquè l’artista ha de ser una mena de iogui, una 
persona fortament espiritual. L’obra és la plataforma de la divinitat i és un art essencialment religiós. La 
pràctica de la visualització és la mateixa en l’adoració i en l’art. L’adorador es fa una imatge mental mentre 
recita el dhyana mantram3. L’artista fa el mateix camí però s’esforça en representar aquesta imatge mental 
en una forma tangible i visible. 
 
L’obra d’art vertadera és converteix en un camí de realització espiritual a partir de la contemplació yòguica, 
tant en l’artista que crea com en el receptor que, en un paper actiu, és capaç d’anar més enllà de les seves 
limitacions mentals. L’experiència estètica és l’avantsala de l’experiència espiritual. Cal remarcar per tant, el 
poder transformador i alliberador de l’art: “l’experiència estètica pura és d’aquells en qui el coneixement  de 
la bellesa ideal és innat; es coneix intuïtivament, en un èxtasi intel·lectual sense acompanyament d’ideació, 
en el nivell més elevat de l’ésser conscient; germà bessó del coneixement de Brahman, és com un llampec de 
llum encegadora d’origen transmundà, impossible d’analitzar, i malgrat tot, a imatge del nostre propi 

ésser”4.  
 
Les diferències en la qualitat artística de les obres procedeixen de la pròpia 
naturalesa profunda de l’artista, que serà més o menys apte per a sentir i 
expressar la seva experiència estètica. El que està clar però, és que quan la 
creació artística és perfecta, és la traducció, la transliteració pura i simple de 
l’Inefable en un llenguatge propi.  
 
Per entendre l’art hindú hem d’anar més enllà del 
seu aspecte formal. Hi ha tot un seguit de lleis 
escrites en el textos artístics, els sastra 
(instruccions, regles) que són les guies que 
segueixen els artistes hindús. Els textos dels 

Tantra, Agama5 i Shilpa-sastra6, donen tots els 
detalls del simbolisme complex de l’art de l’Índia 

(fig.2). Són textos indispensables per a comprendre aquest art, perquè no es basa 
en les percepcions dels sentits, sinó en fonaments religiosos i espirituals, en un 
món profund amagat per l’univers dels fenòmens aparents, il·lusoris, el vel de 
maya7. 
 
La casta dels artistes procedia de Vishvakarman8 (fig.3). Havien d’estar preparats 
per a les subtileses filosòfiques i espirituals. Segons els textos, l’artista havia de 
crear un buit mental que permetés entrar en l’estat d’ananda9. Un cop 

                                                           
3
 mantra de la meditació, la contemplació. 

4
 Sâhitya Darpana, III, 2, 3. Vicente Merlo, op. Cit.,  p.15. 

5
 col·lecció d'escriptures de diverses escoles devocionals hindús. El terme significa literalment la tradició o "allò que ha arribat". 

Tracten de cosmologia, epistemologia, doctrines filosòfiques, preceptes de meditació, tipus de ioga, mantres, la construcció dels 
temples, l’adoració a la deïtat... 
6
 manuals per a l'escultura i la iconografia hindú, prescrivint entre altres coses, les proporcions d'una figura escultural, la 

composició, així com les normes de l'arquitectura. 
7
 Il·lusió, engany, sinònim d’ignorància. Il·lusió còsmica que vela l’Absolut. 

8
 el que ho fa tot, l’arquitecte de l’univers. És la divinitat que presideix tots els artesans i arquitectes. 

9
 joia, benaurança, beatitud. 

                 2- Shilpa-sastra de Rama 

                       3 - Vishvakarman, l'arquitecte de  
                                             l'Univers 
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aconseguit aquest buit mental, l’artista havia d’invocar la divinitat que volia representar per mitjà de 
fórmules tàntriques -bijamantra10- especials per a cada divinitat. En termes filosòfics, és la revelació de 
l’atman en la forma, en l’objecte formal (rupa). L’artista no reprodueix mai allò que veu sinó allò que coneix. 
No copia la natura sinó que reprodueix un prototipus mental, un concepte, un símbol.  
 
EL SIMBOLISME 
 
L’art de l’Índia és basa fortament en el simbolisme. No es pot comprendre sense conèixer la literatura 
religiosa a la que està lligada. La iconografia hindú és una representació simbòlica de divinitats i dels seus 
atributs. Aquestes són considerades representacions concretes, en l’espai i en el temps, dels conceptes 
abstractes de l’Ésser. Els símbols són necessaris per fer entendre els conceptes subtils als qui contemplen 
l’obra. L’art és el llenguatge universal que travessa barreres humanes y permet que un concepte sigui 
universalment comprès.  
 
El símbol jugarà un paper fonamental en la revelació del Sagrat. Quan en l’experiència artística hindú es 
parla de símbols aquests els hem d’entendre segons la visió tradicional i no a partir de la que ens arriba des 
de la modernitat.11  
 
Contemplar el símbol permet l’aprofundiment en nivells de consciència. La percepció que l’artista fa de la 
realitat que expressa en la seva obra és la mateixa que pot aconseguir el qui la contempla. Per això, s’ha 
considerat que l’art és un ioga (shilpa-yoga). 
 
El símbol té un doble objectiu: en primer lloc permet que l’artista concreti en una obra la idea abstracta, i 
després, fa que el qui contempla l’obra pugui comprendre aquesta idea abstracta pel valor tradicional, i 
sovint universal, del símbol. L’artista gaudeix de plena llibertat per a crear però sempre dins del límits del 
símbol. Hi ha llibertat expressiva dintre de les normes. 
 
ART I METAFÍSICA 
 
No podem deslligar el que hem dit fins ara de la noció de reencarnació de la tradició hindú. L’ànima ja 
preparada, amb la sensibilitat estètico-espiritual plenament desenvolupada serà aquella que ha treballat en 
aquesta direcció en vides anteriors i ve a aquesta existència amb una determinada predisposició.  
 
A l’Índia, tots els tractats d’arquitectura, escultura, pintura,  dansa o teatre són fidels a les idees metafísiques 
i religioses revelades. Els Vedes continuen essent l’autoritat que orienta el sentit de tota creació artística. 
L’estètica hindú expressarà una metafísica. No una metafísica entesa aristotèlicament, que proposa una 
metafísica que és clarament ontològica, sinó que en la tradició hindú comprèn clarament allò que és 
inexpressable, que entén que allò que pot expressar-se no és gaire res en comparació d’allò que va més enllà 
de qualsevol expressió: “La finalitat última de l’art sagrat no és evocar sentiments o transmetre emocions; és 
un símbol que usa elements simples i primordials, una pura al·lusió, l’objecte real de la qual és inefable”12.  
 

                                                           
10

 el nucli de la síl·laba mística d’un mantra, la que expressa l’essència del mantra de qualsevol divinitat. 
11

 Per al pensament modern el símbol és sinònim de la no presència d’allò de que es parla, de la seva no realitat fàctica i efectiva; 
per al pensament tradicional el símbol és el real d’allò real, allò present de tota presència. Que el món sigui símbol és la  garantia 
de que el món sigui veritat. Vicente Merlo, op. cit., p.24-25 
12

 Vicente Merlo, op. cit., p.21. 
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L’art hindú intenta, primer de tot, mostrar el principi de la multiplicitat en la unitat i la participació de tots els 
elements que formen part de l’univers en un tot organitzat. L’art hindú representa el model dinàmic que 
correspon a la seva cosmovisió. També fa sorgir en el receptor un determinat rasa o emoció estètica a partir 
del qual, tant l’artista com el receptor de l’obra aconseguiran, per mitjà de la comunicació que ofereix l’obra 
d’art i en l’estat original subjacent en tots els rasa, la intuïció de l’Absolut13. 
 
Totes les formes artístiques s’enfoquen en la captació de l’Absolut com a totalitat que té una estructura que 
es modifica contínuament donant lloc a la multiplicitat de formes14. 
 
La manera de fer en l’art occidental i en l’hindú és ben diferent. A Occident l’artista es fixa molt més en 
l’existència física i relaciona la bellesa amb la captació sensorial. En canvi, l’artista hindú, intenta captar allò 
espiritual, el misteri que hi ha en les coses. A Occident l’artista està molt vinculat al món exterior que 
l’envolta, ja sigui per allò que la natura li desperta, ja sigui per la vinculació del seu món interior amb un 
suport extern. Quan veiem una obra d’art occidental se’ns desperta la sensibilitat a partir de la mirada fins 
arribar a l’essència del que es vol expressar. En l’estètica hindú, la bellesa és l’esclat de la Idea a través de la 
matèria. La bellesa de la natura és només el reflex de la bellesa de l’Esperit. Per aquesta raó, 
l’art és abans que res una meditació orientada cap a la divinitat, una tècnica espiritual. La 
bellesa és la percepció de l’infinit a través del finit. Però no és l’artista el que reprodueix la 
bellesa, sinó que és la Idea de bellesa la que actua en ell. En paraules de Sri Aurobindo 
(fig.4): “...una visió en el jo es converteix en el mètode característic de l’artista hindú i així 
consta en els cànons. Primer, l’artista ha de veure en el ésser espiritual la veritat d’allò que 
ha d’expressar i ha de crear la seva forma en la seva ment intuïtiva. No cal que miri primer la 
vida exterior i la natura com a model [...] no es tracta de recrear el rostre i el cos humà del 
Buddha o alguna passió o incident de la seva vida, sinó revelar la calma del Nirvana a través 
d’una figura del Buddha, i cada detall i accessori ha de convertir-se en un mitja o una ajuda 
per a aquest propòsit”.15  
 
Això fa que hi hagi dues mirades diferents de l’obra d’art. A Occident consisteix en començar per analitzar la 
tècnica, la forma i després gaudir de l’emoció i de la idea. A l’Índia, l’únic camí adequat és començar per una 
impressió global, intuïtiva que a través de dhyana ens porti a meditar sobre el significat espiritual, fent-nos 
un amb allò contemplat. 
 

 A. K. Coomaraswamy (fig.5) defensa que: “per a la concepció oriental i tradicional de l’art, 
la utilitat és un factor essencial. No hi ha la idea de l’art per l’art, ni l’afany de l’artista 
occidental perquè la seva obra sigui “original”, en el sentit de diferent. El que és original de 
l’obra d’art a l’Índia té la raó de ser en el que és “primordial”, allò que és en l’origen de 
tota manifestació de tota presència. L’obra d’art ha de fer-nos recuperar la presència en 
allò que està present, posar-nos en contacte amb allò que es mostra en el que es mostra, 
en l’aparença. L’obra d’art fa de pont entre el visible i l’invisible (...) per tal que 
l’espectador pugui veure l’invisible no a través del visible sinó en el visible, l’invisible no 
diferent de, o contrari a, el visible, sinó fet visible en les coses”16 

 

                                                           
13

 Ch. Maillard, El crimen perfecto: Aproximación a la estètica india, Tecnos, Madrid, 1993, p. 21 
14

 Ch. Maillard, El crimen... p. 16 
15

 Vicente Merlo, op. cit., p.45-46. 
16

 Chantal Maillard, El crimen... p.16 

  4 - Sri Aurobindo 

5 - Coomaraswamy 
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S’ha d’afegir a tot això però, que l’art pertany a les activitats humanes, i segons la metafísica hindú, en 
paraules de Shankara: “és la més gran de les il·lusions creades per l’home. En certa manera, l’art és una 
blasfèmia, ja que intenta donar forma a allò que no la té, descriure l’indescriptible”.17 
 
Si bé l’activitat artística implica la contemplació de l’obra d’art, aquesta no s’ha d’entendre a partir d’una 
actitud passiva del qui contempla. Hi ha implícit un estímul per iniciar un camí: “la bellesa formal de l’obra 
convida l’espectador a realitzar per part seva un acte espiritual, del que l’obra d’art física no ha sigut més 
que un punt de partida. Cometem l’error d’esperar que l’obra d’art faci alguna cosa en i per a nosaltres, en 
comptes de trobar en ella la indicació d’un camí que només pot ser caminat per i per a un mateix.”18 
 
L’ARQUITECTURA SAGRADA: EL TEMPLE HINDÚ 
 
L’arquitectura sagrada segueix els principis metafísics que trobaríem en els 
llibres sagrats i les nomes de construcció es basaran en tractats específics 
d’arquitectura com el Vastu-Sastra. 
 
Primer calia determinar on construir el temple. Es tenen en compte molts 
detalls, des la qualitat a la fertilitat  del terreny. També influeix l’astrologia ja 
que la construcció ha de començar sota estrelles favorables i els símbols dels 
planetes s’esculpiran en els murs del temple. Un cop s’ha escollit el lloc i s’ha 
anivellat, es dibuixa sobre el terreny el diagrama ritual (el vastu-purusha-
mandala) sobre el que s’aixecarà el temple (fig.6). 
 

Aquests rituals inicials tenen per funció sacralitzar el lloc que està destinat a 
ser el lloc per a la manifestació del Diví, el Principi de totes les coses. 
S’organitza un espai que rememora l’obra dels déus a l’hora de transformar el 
Caos en Cosmos19 
 
A l’hora d’iniciar la construcció és clau el vastu-purusha-mandala, el diagrama 
ritual que funda i suporta tot l’edifici. Analitzant els termes veiem el seu 
profund sentit simbòlic. Vastu: és l’extensió de l’Existència, el seu estat 
ordenat, la materialització del Cosmos. Purusha: és l’Home Còsmic, l’Esperit 
primordial, l’origen i font de l’Existència, l’Essència divina. Mandala: cercle, 
imatge mística del conjunt de la realitat; una representació de l’homologia 
entre el microcosmos –l’home- i el macrocosmos –l’univers20. Aquí però 
defineix un polígon tancat, un diagrama, essencialment quadrat (fig.7). 

 
Sobre el terreny, sobre el diagrama, s’aixecarà el temple, l’estructura que pot ser de forma piramidal (Índia 
del Sud) o de forma curvilínia (Índia del Nord). Allà hi habitarà la Presència suprema, el Principi diví, 

                                                           
17

 Śaṅkara, Kṣamāpaṇa-stotra. Jean Roger Rivière: Arte de la Índia. Espasa Calpe, Summa Artis. Vol. XIX. p.53 
18

 Vicente Merlo, op. cit., p.56. 
19 “l’experiència de l’espai sagrat fa possible la “fundació del món”: allà on el sagrat es manifesta en l’espai, el real es revela, el 
món comença a existir. Però la irrupció del sagrat no projecta només un punt fix al mig de la fluïdesa amorfa de l’espai profà, un 
“centre” en el “caos”; també efectua una ruptura de nivell, obre la comunicació entre els nivell còsmics (la terra i el cel) i fa 
possible el pas, d’ordre ontològic, d’una manera de ser a una altra. És aquesta ruptura en l’heterogeneïtat  de l’espa i profà el que 
crea el “centre” pel qual podem comunicar amb el “transcendent”; el que, per consegüent, funda el “món”, el centre que fa 
possible l’orentatio”. Mircea Eliade, El sagrat i el profà, Fragmenta, Barcelona, 2012, p. 111 
20

 Raimon Panikkar, L’experiència vèdica, Opera Omnia Raimon Panikkar, vol. IV, tom I, Fragmenta ed. 2014, p. 1049 

     6- Vastu-purusha-mandala 

7 - atribució dels espais sagrats 
segons el Vast-purusha-mandala 



6 
 

simbolitzat per una imatge o un símbol apropiat. Allà el fidel podrà adorar el déu, la representació de 
l’Absolut. El diagrama és generalment quadrat perquè és la forma fonamental de l’arquitectura índia. El 
símbol de la perfecció no és el cercle sinó el quadrat21. El quadrat s’avé més amb la qualitat pròpia de 
l’arquitectura: l’estabilitat; i reflecteix més directament la Perfecció divina. Proporció i equilibri són les 
qualitats de la naturalesa subtil del quadrat22. 
 
En el centre de l’edifici destaca el Garbhagrha (el sancta santorum). És la part més important del temple. 
Normalment és quadrat amb un sostre baix, sense portes ni finestres, excepte la frontal. La imatge de la 
divinitat està col·locada en el centre geomètric. Tot el lloc és a les fosques, llevat de la llum que entra per 
l’única porta (fig.10). 
 

 
 

Envoltant el Garbhagrha hi ha pradaksinapatha (un passadís circumval·latori) pel qual passeja el devot, en el 
sentit de les agulles del rellotge, en actitud contemplativa. Allà contempla una gran multitud d’imatges per 
tal de preparar-lo per l’accés al Garbhagrha. 

 
 
             Garbhagrha 
 
           
 
         pradaksinapatha 
 

 
 

                                                           
21

 “El quadrat és la forma essencial i perfecta de l’arquitectura índia. Pressuposa el cercle i d’ell en sorgeix. L’energia que 
s’expandeix forma el cercle des del centre; s’estableix en la forma del quadrat. El cercle i la corba pertanyen a la vida en el seu 
creixement i el seu moviment. El quadrat és la marca de l’ordre, de la finalitat de la vida expansiva, la seva forma;  i de la perfecció 
més enllà de la vida i la mort”. Vicente Merlo, op. cit., p. 68.  
22

 “El quadrat és l’equivalent geomètric del número 4, símbol dels quatre punts cardinals; la tradició concedeix també una atenc ió 
especial al número 8, representat pels 4 punts cardinals més els quatre angles del quadrat en les direccions intermitges. A cada un 
d’aquest 8 punts del mandala resideix un vâstu-purusha, cada un amb el seu nom i la seva posició determinada, associada a un 
planeta i a una de les estrelles principals de les vuit Naksatras o cases de la lluna”. Vicente Merlo, op. cit., p.70. 

     9 - vinculació del Garbhagrha amb el símbol femení 
    10 – Garbhagrha del temple  deHoysaleshwara  a Halebidu 

                        11 - Vahana d'Indra i Airavata 
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Abans d’accedir-hi, el devot contemplarà la imatge del vahana, el vehicle de la divinitat consagrada en el 
temple. Alguns d’aquests vehicles són els següents: el cigne salvatge de Brahma, l’elefant Airavata és el 
vehicle d’Indra (fig.11), Shiva munta el brau Nandi, Vishnu a vegades està ajagut sobre la serp Ananta i en 
altres ocasions vola damunt de Garuda.  
 
A més de les imatges principals podem destacar les dels Astadikpalas23, els 
guardians dels vuit punts de l’espai; també les representacions de la shakti24, figura 
femenina de la divinitat. La podem veure com a Durga damunt del lleó25, com a 
surasundaris26(fig.12). Altres noms i formes de shakti són: les apsaras, dansaires 
celestes associades als gandharvas, els músics celestials. Les natakas són figures 
femenines que ballen en els murs dels temple. Les yakshinis es mouen entre els 
arbres i juntament amb els seus corresponents masculins els yakshas, són de les 
primeres representacions artístiques de l’art de l’Índia. 

 
Es poden mencionar també les imatges de 
parelles en actituds eròtiques (maithuna)27, 
generalment associades al tantrisme i que són 
abundants en els temples de Khajuraho i en altres llocs (fig.13). 
 
Per acabar amb les imatges més freqüents en 
els temples cal fer menció a un dels símbols 
més desconcertants que es poden trobar en les 
entrades dels temples. Es veu un rostre 

terrible, barreja de trets humans i animals. Es coneix per diversos noms segons la 
zona de l’Índia. A l’oest és Grasamukha, a l’est Rahurmukha, també rep el nom de 
Kala. Tots tres però, tenen la mateixa identitat: el Devorador. Però el Devorador 
és el temps: Kala. És l’emblema de Shiva, i es trobarà en els dintells del temples 
dedicats a ell i més tard en molts altres llocs com a imatge per allunyar els mals. Se 
l’anomenarà més comunament kirttimukha i és una màscara feta del rostre del 
lleó, el cap de la mort i el cap del drac. 28 
 
El simbolisme del temple doncs, queda clar. És el centre espiritual del món. En ell 

l’home s’abstreu del temps i de l’espai indeterminats perquè Déu es fa present 
“aquí i ara”. Hi ha un paral·lelisme clar entre el món mundà i el món diví amb 
reciprocitat evident: el microcosmos reprodueix el macrocosmos. És en el 

                                                           
23

 Est: Indra damunt un elefant blanc; sud-est: Agni damunt un moltó; sud: Yama damunt d’un búfal; sud-oest: Nairittya amb Rahu; 
oest: Varuna amb el cocodril; nord-oest: Wayavya amb el cérvol; nord: Kubera amb la cabra; nord-est: Ishaan i el bou. 
24

 shakti designa l’energia d'un deva (déu masculí hinduista), personificada com la seva dona. Cada shakti en quant a devi (deessa), 
és complementària a un deva (més encara, se suposa que és l'energia de cada deva). 
25

 El lleó representa el poder, la voluntat i la determinació. Durga muntant el lleó simbolitza el seu domini sobre aquestes 
qualitats. Això suggereix que el devot ha de posseir totes aquestes qualitats per superar el dimoni de l'ego. Durga en sànscrit 
significa: "inaccessible" o "invencible";  és representada amb molts braços, fins a 18, portant diverses armes i cavalcant un lleó o 
tigre. Sovint és representada lluitant contra dimonis, particularment Mahishasura, el dimoni búfal. 
26

En sànscrit: "bellesa celestial". Són representacions pintades o escultòriques de joves i belles donzelles, que apareixen en 
diverses poses per a mostrar els seus encants. 
27

 La seva interpretació s’entén en relació a moksha o alliberament últim, a la reunió dels dos principis Shiva i Shakti. Vicente 
Merlo, op. cit., p. 78. 
28

 El mite té relació amb el déu Shiva. El monstre encarna la còlera del Suprem, el seu poder destructiu. Shiva l’anomena 
kirttimukha, el Rostre de la Glòria. Veure: Vicente Merlo, op. cit., p. 78-80. 

   12- Surasundari 

             13 - Maithuna de Khajuraho 

14 – Kirthimukha del temple de    
Siddhesvara 
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Garbhagrha, el cor del temple on hi trobarem la presència divina en l’ésser humà. Mircea Eliade ens ho 
descriu així: “...la santedat del temple està lliure de tota corrupció terrestre, i això pel fet que el plànol 
arquitectònic del temple és obra dels déus i, conseqüentment, es troba molt a prop els déus, al cel. Els models 
transcendents dels temples gaudeixen d’una existència espiritual, incorruptible, celestial. Per la gràcia dels 
déus, l’home accedeix a la visió fulgurant d’aquests models i s’esforça tot seguit a reproduir-los a la terra.” 29 
 
L’ESCULTURA 
 
L’escultura neix en un context cultural en què l’escriptura era poc usual, per tant, el llenguatge de les formes 
era fonamental per a transmetre al devot les intuïcions espirituals fonamentals. El poder de les imatges és 
més gran que el del discurs racional quan va dirigit a uns éssers humans no sofisticats per la cultura. És un 
llenguatge més intuïtiu que va directe a l’inconscient del qui observa. Un exemple d’això és el significat de 
les direccions espacials i la seva influència en la consciència.30 
 
Les direccions espacials i les formes simbòliques dels elements són per Pippalada31 la base ferma de tota 
figuració artística. Per l’arquitecte i l’escultor: “Nord-Sud és la línia vertical o Agni (foc), amb direcció 
ascendent. Est-Oest és Apas (aigua), posició horitzontal, que indica descans o també expansió poderosa cap 
als costats. La diagonal de Sud-oest a Nord-est, o de Sud-est a Nord-oest és la línia de l’aire o vent (mâruta), 
que engendra moviments dinàmics. Totes aquest línies es creuen o convergeixen en un punt central, 
anomenat Brahmabindu o marma, la matriu de tot el desplegament de formes”.32  
 
També són importants les direccions espacials en la representació dels 
sentiments: les línies verticals transmeten serenor i pau. Les imatges que 
pateixen o estan inertes les trobem en línies horitzontals. Els estats plens 
d’ira usen les línies mixtes i els heroics i agressius les diagonals. 
 
En l’escultura les mesures, la postura, els gestos, són resultat d’un rigorós 
estudi. Cada part del cos es correspon en la seva actitud a un estat interior. 
Tant l’escultura com l’arquitectura tenen per funció la representació de la 
infinitud de l’Absolut, de la unitat a través de la multiplicitat. Els artistes 
projecten arquetipus i en cada obra d’art de l’Índia hi ha una referència a la 
universalitat de l’emoció33 
 
Hi ha altres indicacions fonamentals a l’hora de crear les imatges i les grans 
composicions escultòriques. Per exemple la disposició de les divinitats 
principals i secundàries, tenint al centre sempre Brahma; l’ornamentació que 

                                                           
29

 Mircea Eliade, op. cit. p. 108-109. 
30

 La direcció cap a dalt, sempre serà percebuda com el món que hi ha més enllà de l’existència terrestre. El poders divins que 
sentim i regeixen les nostres vides empre seran percebudes com a existents sobre de nosaltres. La direcció cap avall ens lliga a la 
terra, nodreix els nostres desitjos físics. És el poder de la inèrcia, de la terra. L’Est és la regió per on surt el Sol cada dia i representa 
l’essència de tots els començaments, de tot el que és jove i fort. L’Oest significa declivi, declinar el final del viatge, de la vida, de 
l’esperança, de l’activitat. S’enfronta a la nit, a l’obscuritat del Desconegut, però també pot esperar-se la resurrecció i el 
naixement d’un nou dia. És la regió de descans i de pau. Vicente Merlo, op. cit., 85-86. 
31

 En el marc de la mitologia hinduista, Pippalâda va ser un antic poeta religiós, creador de diversos himnes del text èpico-religiós 
Atharva-veda (compost cap el segle IX a. C.). Va ser l’autor del primer text sobre shilpa o Vâstu (treballs manuals, arts, 
arquitectura, escultura, belles arts...). 
32

 Vicente Merlo, op. cit., 86-87. 
33

 Chantal Maillard, El crimen... p.16 

                     15 - Mudras 
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produeixi un major impacte en el devot; les gesticulacions, especialment els gestos de les mans o mudras; les 
armes que comuniquen el poder de la figura; les postures bàsiques dels personatges ja que cadascuna 
transmet un estat emocional diferent34 (figs.16-19) o els vehicles que són mitjans especials de mostrar la 
natura de la figura representada35. 

 

Ens trobem doncs en que la forma humana és una imitació. És la imatge o reflex de l’arquetip diví. Per tant, 
l’Home no és creador de formes, ell les rep i imita les formes còsmiques i divines. Tampoc el cosmos no és 
l’origen de totes les formes, ja que ell també és creat i és un reflex. Només allò diví és l’origen de totes les 
formes. Per això, els estudiosos consideren que l’art hindú no és antropocèntric, ni naturalista sinó que 
intenta apropar-se a l’arquetip diví que es reflecteix en l’home i en el cosmos. 
 
LA TEORIA DE RASA 
 
En la teoria estètica de l’art hindú ocupa un lloc preeminent el concepte de rasa. La 
teoria del rasa, és a dir, del gust, és una teoria de la representació. Es va 
desenvolupar a l’Índia entre els segles VI-XI, elaborant-se a través dels comentaris 
que diversos autors varen anar fent al capítol VI d’un antic tractat de dramatúrgia, el 
Natyasastra de Bharata (s. II dC). Aquest comentaris s’han perdut, però varen ser 
recuperats i analitzats per Abhinavagupta (s. X-XI dC), un dels pensadors més 
importants de l’Índia. Abhinavagupta (fig.20) fa una reflexió interessant sobre la 
relació entre l’experiència estètica i la religiosa. Per ell totes dues són estats de 
consciència on es dissolen els desitjos de tipus pràctic, estats on el subjecte fa una 
“immersió” en l’objecte i s’exclou tota la resta. Tots dos són estats de descans del 
nostre jo. Tant en l’estat estètic com en el místic hi ha repòs i goig, però també 
astorament i admiració. 
 

                                                           
34

 Samabhanga: postura rígida i equilibrada, bé dreta o bé asseguda, significa la serenitat espiritual; Abhanga: postura de lleugera 
inclinació, significa la meditació; Tribhanga: postura de triple flexió, significa sensualitat i, al mateix temps, espiritualitat; 
Atibhanga: postura d'extrema flexió. Significa violència o dramatisme, etc. Jean Roger Rivière, op. cit, p. 59 
35

 Per exemple: l’elefant Airâvata d’Indra, el búfal de Yama, el cigne de Prajâpati, etc. 

   16 - Samabhanga       17 - Abhanga               18 - Tribhanga                                19 - Atibhanga 

     20 - Abhinavagupta 
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El significat del terme rasa és complex i molt ric. Podem trobar-ne diverses accepcions: essència de 
l’experiència estètica, degustar el sabor de la bellesa, sàvia, suc, aigua, licor, llet, nèctar, verí, sabor, gaudi, 
amor, desig, bellesa, soma, brahman... 
 
Rasa és, en principi, un suc essencial (soma) que quan s’assaboreix produeix un plaer subtil en el que 
s’ajunten les característiques del plaer sexual, del plaer amorós i del plaer extàtic. No és estrany doncs, que 
la paraula derivi, a partir de l’obra de Bharata, en plaer estètic, un plaer que deriva de les emocions. Rasa 
serà plaer estètic, però també, el sabor, l’acte d’assaborir i l’estat del subjecte que està assaborint. Per tant, 
rasa és sabor i després, per extensió, fruïció, delectança, degustació, goig, felicitat. Un estat en el que el 
subjecte queda immers en una experiència –l’estètica- fonamentalment degustativa36. 
 
Rasa es converteix en el suport de l’actitud emocional de les imatges i cal saber infondre aquest sentiment a 
les obres d’art. Una obra d’art serà rasavant. L’espectador que sent el rasa serà rasika i l’acte pel qual 
s’experimenta una emoció estètica s’anomena rasavadana. L’obra d’art ha de ser capaç d’excitar el rasa de 
l’espectador, el conjunt de les emocions que commouen la seva ànima. Són vuit sentiments bàsics (i un novè 
que és permanent i els conclou  i és la font de tots) que es mostren en un ordre psicològic complet, en el que 
cadascun és causa del següent i conseqüència de l’anterior. Els trobarem en la dansa, el teatre, la poesia, la 
pintura i en l’escultura i són les següents: “L’emoció bàsica de tots els éssers vius és l’AMOR (shrngara). 
L’amor crea ALEGRIA i RIURE (hasya), però sovint també porta al PATIMENT/TRISTESA/PENA i DOLOR 
(karuna). El dolor degenera en IRA/RÀBIA (raudra), però la ira pot ser sublimada en HEROISME (vira), que 
porta al combat. El combat motivat per la ira engendra POR (bhayankara). Una part és vençuda i 
experimenta DISGUST (bibhatsa), i abandona la lluita, l’altra troba ALLÒ MERAVELLÓS (adbhuta). Qui 
d’aquesta manera renuncia a tot finalment troba la PAU (shanta)”.37 
  
Shanta és el rasa per excel·lència, l’estat des del que emergeixen totes les emocions. És un estat interior 
d’equilibri, de calma, del que provenen tots els estat anteriors. Cada imatge ha de tenir equilibri, i la postura 
del perfecte equilibri és Samabhanga que representa la calma mental, la postura de dhyana (meditació). 
Chantal Maillard fa servir aquesta metàfora: “shanta és com un llac tranquil. Segons bufi el vent les aigües 
s’agitaran d’una manera o una altra. La forma que preguin les aigües al moure’s seran els diferents estats 
emocionals. El vent són les condicions. Quan aquest és en calma, és a dir, quan ja no hi ha estímuls, les aigües 
tornen a calmar-se. Són les mateixes aigües quan estan quietes i quan estan agitades. L’acció dels vents 
determina la  forma. Així, els rasas poden ser definits com allò efímer que no dura més que el temps d’una 
representació i d’una ràfega”38. 
 
A cada rasa li correspon un color i un sentiment: shrngara ,color negre blavós (erotisme, amor); hasya, color 
blanc (alegria, comicitat); karuna, color gris (patiment que produeix compassió); raudra, color vermell (fúria); 
vira, color roc resplendent (valentia); bhayanaka o bhayankara, color negre (el terrible, la por); bibhatsa, 
color blau (odi, disgust) i adbhuta, color groc (l’astorament, l’admiració). 
 
Bharata assenyala que els humans posseïm vuit estats mentals o emocions (sthayibhava) fonamentals: Rati 
(amor, plaer, gaudi, goig), Hasa (riure, humor), Shoka (tristesa, dolor), Krodha (ràbia, ira), Utsâha (heroisme), 
Bhaya (por, temor), Jugupsa (disgust, aversió) i Vismaya (astorament, admiració). Són estats innats en 
l’home que deriven d’experiències de la vida actual o d’instints heretats de vides anteriors. Cadascun 

                                                           
36

 Chantal Maillard i Òscar Pujol: Rasa. El placer ..., pp. 20-22 
37

 Vicente Merlo, op. cit., 89-90. 
38

 Ch. Maillard, El crimen..., p. 89 
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d’aquests estats emocionals bàsics donarà lloc a un determinat rasa, un determinat plaer o estat emocional 
estètic. 
 
Segons Bharata39 per a què un estat emocional bàsic es transformi en rasa caldrà combinar altres elements 
emocionals: (a) els determinants, (b) els conseqüents i (c) els estats mentals transitoris.  
 
a).- Els determinants són les causes que provoquen l’estat emocional. N’hi ha de dos tipus: la causa directa: 
l’objecte o la persona que causa l’emoció i també la persona o l’objecte en el que es genera l’emoció; i les 
causes circumstancials que provoquen l’emoció. Per exemple, en una situació amorosa, veure l’estimada és 
una causa directa i també el noi, pres de l’emoció és una causa directa. Tots dos són determinants.  
b).- Els conseqüents són els efectes visibles que segueixen a l’impacte emocional: gestos, entonació de la 
veu, postures de qui té l’estat emocional.  
c).- Els estats mentals transitoris acompanyen l’estat mental bàsic i l’ajuden a manifestar-se. N’hi ha 
diversos: aprensió, gelosia, mandra, depressió, ansietat, distracció, calma, timidesa... 
 
Les reflexions d’Abhinavagupta són molt interessants per nosaltres perquè plantegen temes que semblaria 
que a Occident encara no tenim resolts. Com per exemple, discernir si l’experiència estètica és la captació de 
qualitats pertanyents a l’obra d’art, és a dir, a l’objecte contemplat (objectivisme estètic), o si en canvi, és 
una resposta especial del contemplador, del subjecte davant de l’objecte (subjectivisme estètic). 
Abhinavagupta respon: “la qualitat essencial de l’experiència estètica no és subjectiva ni objectiva; no 
pertany ni a l’obra d’art ni a qui l’experimenta; el que constitueix rasa és més aviat el procés mateix de la 
percepció estètica, el qual rebutja qualsevol limitació espacial. [...]...aquesta concepció de que el lloc de rasa 
no es troba enlloc, de que rasa transcendeix les determinacions espacio-temporals és, crec, l’únic camí que 
queda obert per a la comprensió de la naturalesa de l’experiència estètica”40 
 
També devem a Abhinavagupta l’afegit del novè rasa que hem mencionat abans. Per ell és el rasa 
fonamental. Tant és així, que la resta de rasa són valors estètics com a modificacions de d’aquesta 
naturalesa fonamental. Segons Vicente Merlo, l’experiència estètica ens porta al que podríem anomenar 
“experiència àtmica” (experiència, mística, religiosa o metafísica), ja que: “Aquesta consciència –atman- és 
concebuda en termes de pensament supra-relacional, que transcendeix el dualisme objecte-subjecte. Només 
una consciència com aquesta pot ser el nucli, el cor vital, de tota experiència estètica, i shanta és sinònim 
d’aquesta experiència”41 
 
Per acabar amb aquets punt, cal esmentar que no tots els autors coincidiran amb Abhinavagupta en 
considerar shanta com el rasa primordial del qual deriven els altres. També reben aquesta consideració 
karuna (la compassió), shrngara (l’amor) o adbhuta (l’astorament). 
 
L’EXEMPLE DEL SHIVA NATARAJA 
 
Un dels símbols més reconeguts de l’art hindú és el de Shiva Nataraja (fig.20). 
Són escultures habitualment de  bronze. En elles Shiva és representat com a 
senyor (raja) de la dansa (natya). És el déu dansaire, que crea i destrueix de 

                                                           
39

 Chantal Maillard i Òscar Pujol: Rasa. El placer ..., pp. 26-27 
40

 Vicente Merlo, op. cit., 107. 
41

 Vicente Merlo, op. cit., 110. 
 

                21 - Shiva Nataraja 
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manera simultània. Condensa en una sola imatge molts significats de la tradició hindú. Aquest és potser el 
símbol més ric i elegant del hinduisme. 

  
Veiem que en la seva mà dreta superior porta un petit 
tambor (tamaru) de dues cares (fig.21). El ritme del so 
que  produeix simbolitza l’acte de la creació del món a 
partir del so, el So primordial. D’ell naixerà la substància 
subtil o èter i d’ell sorgiran els altres elements: aigua, 
aire, terra i foc. En el palmell de la mà  esquerra superior, 
en l’ardhacandramudra hi apareix una petita flama 
(fig.22), símbol de purificació però sobretot de 
destrucció. Amb la mà dreta crea les coses, amb   

l’esquerra les destrueix. La posició de les mans revela 
l’equilibri etern d’aquest parell de pols oposats:  

                                          existència i no-existència. El joc còsmic de la divinitat. 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 
 
 
 

La mà dreta inferior, amb el palmell obert mirant cap a l’exterior, realitza 
l’abhayamudra (fig.23), un gest amable, de protecció, que transmet un missatge 
de confiança, de no témer res. El braç inferior esquerra (fig.24) creua el cos per 
assenyalar el peu esquerra que esta aixecat girant cap a la dreta. Aquest braç 
sembla que imita la trompa de l’elefant Ganesha, el que és capaç de superar tots 
els obstacles amb la seva força descomunal. El peu  esquerra aixecat (fig.25), a més 
de ser un dels  elements essencials per produir la impressió de dinamisme, 
simbolitza l’alliberament i la joia del salt més enllà de la pura existència terrenal. La cama dreta, flexionada, 
recolza sobre el cos d’un petit asura, Apasmara, símbol de la ignorància i la inconsciència (fig.26). La 
inconsciència i la ignorància són mostres del nostre vertader ésser, l’origen de tots els mals. L’alliberament i 
la possibilitat de fer el salt cap endalt i endavant recolza sobre el cos de la ignorància vençuda, el pitjor 
enemic de l’ésser humà.  
 
Un cercle de foc envolta Shiva. Representa el procés vital de l’univers i de les criatures que hi viuen. És 
Prakriti o la naturalesa activada per la dansa de Shiva. La dansa frenètica es veu reforçada pels cabells agitats 
carregats d’energia vital. Contrasta això amb la majestuositat del rostre, impassible, calmat i amable. Una 
altra mostra de la conciliació dels contraris. 
 

        21 – Tamaru de Shiva          22 – flama de Shiva 

23 - l’abhayamudra de Shiva 

     24 – braç que imita la trompa de Ganesha 

25 – el peu esquerre de l’alliberament 

          26 - Apasmara 
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Segons Maillard: “la seva dansa és acte lliure. És actualització del poder que no és voluntat projectada a un fi, 
sinó voluntat pura, és a dir, projecció en l’acte. Per això la dansa és acte pur, lliure, perquè no té cap finalitat. 
Shiva desapareix en la seva shakti. Shiva perd el seu nom en el seu atribut: Nataraja. Shiva es perd com a 
subjecte. La consciència el déu dansaire no és consciència especular sinó Acte: pura energia en moviment. 
Moviment que és recreació perpètua de sí mateix. L’acte és eterna i perfecta creació: creació perquè, essent 
perpetu, mai no està acabat; perfecta perquè en sí mateix és complet a cada instant”.42 
 
ALTRES EXEMPLES 
 
Una de les formes iconogràfiques més interessants i que ha servit 
d’inspiració als escultors durant mil·lennis, és la de Vishnu reclinat 
sobre la serp Ananda (sense fi) que li fa de llit per tal que el déu 
reposi43 (fig.27). És el moment en que un cicle d’existència acaba i la 
substància còsmica reposa en la nit de la no-existència o asat44. La 
serp sobre la que reposa Vishnu també és el propi déu. Del cos del 
déu en surt un lotus ple de pètals damunt del qual seu Brahma, el 
déu creador de l’univers. Aquest lotus representa a la vegada a la 
deessa de la terra o deessa mare, per mitjà de la qual l’Absolut 
precedeix el cicle de la creació. Padma (lotus) és també Laksmi, la 
dona de Vishnu45. Vishnu reclinat sobre Ananta reposa de manera 
relaxada, sense tensió. Laksmi és al seus peus, i devotament els hi 
acarona en un suau massatge. Els caps de les serps protegeixen 

Vishnu. Ananta també és Shesha46. 

 
La serp és omnipresent en la imatgeria de l’Índia. Tenen una consideració 
especial i s’entenen com a éssers superiors als homes relacionats amb les 
aigües vivificadores. M’interessa aquí però tractar la relació antagònica 
entre la serp i l’ocell mític Garuda. Garuda és el devorador de serps. És 
representat amb ales, braços humans, potes de voltor i nas en forma de 
bec d’au rapinyaire. Simbolitza la força del sol que asseca  les aigües. Com 
a enemic etern de les serps se suposa que té poders màgics contra el seu 
verí i per això se’l venera com protector dels atacs de les serps. Ja hem dit 
però que també és el vâhana de Vishnu. El déu cavalca sobre les espatlles 
de Garuda mentre que en la seva mà porta el disc del sol que llença als 
seus enemics. D’aquesta manera en la iconografia hindú Vishnu no 
s’associa només amb la serp Ananta, símbols de les aigües, sinó també 
amb Garuda, el seu incansable enemic. Vishnu és el principi etern, en ell 

és possible l’antagonisme, el cicle de creació i destrucció. Aquest és un 
exemple més de la polivalència i complexitat de les divinitats hindús. 

                                                           
42

 Ch. Maillard, El crimen..., pp. 48-49 
43

 Hilda Chen-Apuy, Simbolismo y estètica en el arte indio. Revista de la Universidad de Mexico, nº6, febrero 1966, pp. 4-5. 
44

 la qualitat o l'estat de "no-ser" o "no-essència", la negació de tota existència. 
45

 segons la tradició hindú, una flor de lotus sostenint al déu Brahma es va presentar des del melic del déu Vishnu. 
46

 Shesha pot contenir tots els planetes de l'univers en les seves caputxes i canta constantment les glòries del déu Vishnu per totes 
les seves boques. Es diu que quan es desenrotlla Shesha, el temps es mou cap endavant i la creació es porta a terme i quan 
s'enrotlla cap enrere, l'univers deixa d'existir. 

            27 – Vishnu reclinat sobre Ananda 

                    28 – Vishnu i Garuda 
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VOLUPTUOSITAT FEMENINA 
 
Segurament un dels aspectes que més crida l’atenció quan contemplem la plàstica de l’Índia és la gran 
proliferació de figures femenines. Figures plenes de sensualitat, d’una bellesa exuberant i voluptuosa. ¿Com 
s’explica aquest fenomen en un art de fort component espiritual i sagrat? Possiblement la nostra mirada 
occidental, condicionada per segles de concepcions religioses que han vinculat el sagrat amb la negació del 
cos, ha interioritzat que tot allò que és sagrat ha de ser pulcrament desvinculat de qualsevol manifestació 
carnal. Tot i això, crec que podem trobar-hi una clau interpretativa.47 
 
Quan el poble ari arriba a l’Índia (cap al 1.500 aC) ja havia incorporat en el seu 
imaginari col·lectiu la  importància essencial de l’element femení en el procés de 
creació del món. Els animals, les plantes, els homes i els déus es reprodueixen 
gràcies a la unió sexual. La dona, a més, nodreix, protegeix i reconforta els seus fills. 
Ella és la Mare Terra, les aigües i les plantes són manifestacions primordials de la 
feminitat. En els textos apareixeran les yakshinis, joves bellíssimes i encantadores 
que poblen els rius, els boscos i es núvols.48  
 
Les imatges de les donzelles incitants foren ja des del principi reconegudes com 
símbols. Al voltant del temple, en les parets exteriors, en els pilars, les donzelles 
indolents s’exhibeixen seductorament en una diversitat de postures ben establertes 
pels cànons arquitectònics. En el Shilpa Prakasha (s. XII), obra essencial pels 
constructors de la regió d’Orissa, es descriuen les setze classes de donzelles 
indolents49. 

 
Cadascuna d’aquestes imatges parteix d’un dibuix bàsic: un rectangle amb dues 
divisions verticals i quatre horitzontals i creuat per sis línies obliqües. Així, en el Shilpa Prakasha es descriu 
com a de dissenyar-se una donzella del tipus indolent: “Al costat esquerra de la línia mitja hi ha el cap; el pit 
s’ha de fer amb cura en la tercera divisió horitzontal; en el centre de la divisió superior, al llarg de les 
diagonals, el braços s’han de col·locar sobre el cap; el melic serà el punt central, i el maluc en el costat 
esquerre; començant pel punt central (madhya bindu), la cama dreta ha d’estar graciosament corbada; la 
cama esquerra, d’una bella forma allargada, segueix la diagonal”50. 
 

                                                           
47

Benjamín Preciado, Simbolismo de la imagen femenina en el arte de la India Antigua, Revista de la Escuela Nacional de Artes 
Plásticas, vol. 3, nº9, México, 1989, pp. 5-12 
48

 Mircea Eliade exposa la importància d’aquest paper generador de vida de la dona: “abans de conèixer les causes fisiològiques de 
la concepció, els homes han cregut que la maternitat era deguda a la inserció directa del nen en el ventre de la mare. Que al lò 
inserit sigui ja un fetus (...) que sigui simplement un germen, que sigui “l’ànima de l’avantpassat”, etc., són qüestions que no tenen 
interès aquí. El que és important és la idea de que els fills no són engendrats pel pare, sinó que, en un moment més o menys 
avançat del seu desenvolupament, vénen a ocupar el seu lloc dins del claustre matern a conseqüència d’un contacte de la dona 
amb un objecte o amb un animal del medi còsmic circumdant.” Tratado de la historia de las religiones. Morfología y dialèctica  de lo 
sagrado, Ediciones Cristiandad, Madrid, 2011, p.367 
49

 La indolent, la que té capolls, la de la porta, la que abraça un nen, l’innocent, la que té un espantamosques, la ressentida,  la que 
s’amaga, la dansaire, la que estira una branca, la que flaire una flor, la que té un ocellet, la que es mira en un m irall, la pensarosa, 
la que toca un tambor, la que porta polseres. En altres regions trobem altres donzelles: la que escriu una carta, la que es despulla 
perquè li ha pujat un escorpí a la faldilla, la que juga a pilota, les que toquen diversos instruments musicals... Benjamín Preciado, 
op. cit. p. 9. 
50

 Benjamín Preciado, op. cit. p. 10 

            29 - yakshinis 
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Queda clar doncs, que la postura  i les proporcions del cos estaven assenyalades clarament. Aquests tractats 
però, no aclareixen el significat d’aquestes figures. Hauríem de recórrer a la mitologia, la literatura i conèixer 
el programa iconogràfic general de cada temple per fer-nos-en una idea.  
 
El motiu de la jove donzella incitant i seductora té un fons simbòlic molt complex que es remunta a la 
història més antiga de l’Índia. La figura femenina serveix a l’artista per a repetir un missatge essencial, una 
simbologia còsmica de la feminitat. 
 
PER ACABAR 
 
Aquesta primera aproximació personal a l’estètica hindú em porta a comentar que: 
 
1.- l’art hindú és una manifestació artística complexíssima i riquíssima que requeriria més d’una vida de 
dedicació plena per treure’n l’entrellat. És un vast oceà immens de creativitat, imaginació, sensualitat i 
profunditat reflexiva. 
 
2.- es barregen de manera inextricable els elements religiosos i estètics. Crec que a Occident hi ha també un 
moment semblant, l’art medieval, sobretot l’estètica del romànic. En el romànic tampoc l’artista no concep 
les seves creacions a la recerca de la originalitat, sinó que busca referir-se als motius iconogràfics perennes 
que reflecteixen la ideologia religiosa del moment. 
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