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LA ICONOGRAFÍA DE LOS «NUDOS» DE DÜRERO

Y DE LA «CONCATENACIÓN» DE LEONARDO ∗

«La forma universal di questo nodo credo ch’io vidi» —Dante
       L]n]`eok XXXIII.91

�EJ�� 
]�)-�� w��##º�-�+ -°� 
J)�C� —Aristóteles
           Iap]b�oe_] III.1.2

Entre los grabados en madera de Albrecht Dürer está la serie los Oa_do Gjkpaj7 el
diseño (Fig. 1) llena un círculo y consiste en un modelo muy complicado de línea
blanca ininterrumpida sobre un fondo negro; el modelo principal tiene réplicas en
cuatro piezas esquinadas más pequeñas, y en varios casos el propio nombre de Düre-
ro está grabado en el círculo negro central desde el que se expande el dibujo princi-
pal1. Es aceptable el punto de vista usual, de que los Jq`ko de Dürero son variacio-
nes de un grabado en cobre bien conocido de un medallón similar (Fig. 2), cuyo di-
seño se atribuye comúnmente a Leonardo da Vinci, y en cuyo centro aparecen las
palabras =_]`aie] Hakj]n`e Rej_e. Goldscheider2 ve en esta «fantasia dei vinci»
probablemente una «signatura jeroglífica», y cita a Vasari, que dice que «él [Leonar-
do] pasaba mucho tiempo en la confección de un diseño de una serie de nudos de
manera que la cuerda pudiera seguirse de una punta a la otra, y cuya totalidad llenaba
un espacio redondo. Hay un bello grabado de este dificultosísimo diseño, y en su
medio están las palabras Leonardus Vinci Academia». Goldscheider observa que hay
un «juego con las palabras rej_ena (encadenar, enlazar, anudar) y Vinci», y agrega

                                               
∗ [Este artículo se publicó por primera vez en =np Mq]npanhu (Detroit, Mich.), VII, 1944 —ED.]
1 Valentin Scherer, @�nan (3ª ed.), Klassiker der Kunst. Los Oa_do Gjkpaj se reproducen en las

Láminas 223-225.
2 G. Goldscheider, Hakj]n`k `] Rej_e pda =npeop, Oxford, 1943, pp. 6, 7 y Fig. 5 (en el presente

artículo, Fig. 2).
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más bien ingenuamente que los modelos de entrelazado no los inventó por primera
vez Leonardo.

A. M. Hind3 dice que «las prensas fueron grabadas por Leonardo mismo con el
propósito definido de que sirvieran como patrones de un tipo de jeroglífico decorati-
vo para artistas de distintos oficios. Ejemplos de un diseño de nudo similar aparecen
a todo lo largo de los manuscritos de Leonardo… La relación de Vinci, el lugar de su
nacimiento, con rej_k (sauce), que se usaría comúnmente para el trenzado de cestos
y similares en diferentes modelos entrelazados, puede haber sugerido el modelo, con
el que puede haberse querido significar algún paralelo de rej_e en el sentido de
rej_khe (lazos o cadenas). Este último sentido está en línea con el título de “Knoten”
(o nudos) dado por Dürero mismo a seis grabados en madera que hizo después de la
serie presente». Mr. Hind observa también que entre las variaciones de Dürero está
«la línea interior usada en la representación de las “cuerdas”, que hace que se parez-
can más estrechamente al metal».

G. d’Adda4 dice que a los Gjkpo de Dürero se les ha llamado diseños de bordado,
pero que en realidad son patrones de encaje («veritable patrons de passementerie»);
en cualquier caso, los Gjkpaj sugieren una aplicación textil. A los diseños también se
les ha llamado «dedali» o «laberintos»; pero en opinión de Adda esto es inexacto,
porque aquí las líneas se tocan y se superponen entre sí, lo cual no es el caso en los
laberintos verdaderos. En su bibliografía, entre otros libros Adda cita uno de Baltha-
zar Sylvius (Du Bois), publicado en 1554 y titulado (en latín): Qj Lamqa�k He^nk `a
@eoa�ko Caki�pne_ko( hh]i]`ko _ki�jiajpa “ Ikneo_ko” … iqu �peh l]n] Lejpknao(
Kn�be_ao( Pafa`knao( @]i]omqej]`knao… u p]i^e�j l]n] hko >kn`]`knao. Por todo
esto se deduce claramente que debió parecer a los coetáneos de Dürero que sus
Jq`ko eran tales que podían emplearse en una gran variedad de técnicas; y que en
general se reconocía una semejanza con los arabescos moriscos.

                                               
3 A. M. Hind, ?]p]hkcqa kb A]nhu Ep]he]j Ajcn]rejc ej pda >nepeod Iqoaqi, 1910, p. 405.
4 G. d’Adda, «Essai bibliographique des anciens modeles de lingerie, dentelles et tapisseries»,

C]vappa `ao >a]qt)=npo, XVII (1864), 434 sigs.; cf. del mismo autor también «Leonardo da Vinci, la
gravure milanaise et passavant», �`ai, XXV (1868), II, 123.
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Bec* -*  Qjk `a hko «Oa_do Gjkpaj» `a @�nank
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Bec* .*  «?kj_]paj]_e�j» `a Hakj]n`k
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«=np ]j` =n_d]akhkcu»
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Con respecto a las designaciones de «dédalo» y «laberinto» hay que decir mucho
más de lo que Adda supuso. Es cierto que en lo que él llama el «laberinto verdadero»
las líneas nunca se superponen; pero eso es inevitable, debido a que los laberintos
construidos antiguos están dispuestos sobre superficies planas a fin de formar un
«entramado» a cuyo través se puede caminar efectivamente hasta que se alcanza el
centro, mientras que las representaciones, ya sean tallos de roca o dibujos, son me-
ramente réplicas de las formas construidas. Estas formas construidas son de gran an-
tigüedad; pueden referirse a la cultura megalítica, y aparecer como alineaciones de
piedra en Finlandia y en Suecia5. Los famosos ejemplos medievales están incrustados
en los suelos de las catedrales; había ejemplos en Amiens, San Quintín y Rheims; y
de los que todavía existen, el más notable es el de Chartres (Fig. 3), con una senda de
alrededor de seiscientos cincuenta pies de larga, que ronda y ronda hasta que se al-
canza el centro. En palabras de Hahnloser, «Gleichzeitig mit de Ruhme des Dädalus
erhebt die Gotik auch seinen “Grundriss”, die durchbrochene Spirale, zu symbolis-
cher Deutung». W. R. Lethaby cita a Didron, que dice que «la totalidad del trazado
tenía la intención de ser indicativo de los complicados repliegues del pecado por los
que el hombre está rodeado, y de cómo sería imposible liberarse de ellos excepto a
través de la mano asistente de la Providencia». En el caso de un laberinto en St.
Omer, hay templos, animales y poblados pintados en el camino y el Templo de Jeru-
salén está en el centro. Lethaby dice que los laberintos franceses «parecen haber sido
llamados h] hacq] o el ?]iejk `a Fanqo]h�j7 estaban colocados en la punta oeste de la
nave y las gentes hacían una peregrinación de rodillas, siguiendo el camino hacia el
centro, al cual se dice que se le llamaba O]j_p] A__haoe] o ?eahk»6. De los numerosos
ejemplos ingleses cortados en césped, es de gran interés el hecho de que a uno se le
llame por el nombre de «Troy Town»7. Los ejemplos italianos de laberintos de pavi-
mento en Rávena, Roma, Pavía, etc., son descendientes, a través de los pavimentos y
gemas romanos (Fig. 4), de las representaciones del laberinto de Dédalo que apare-
cen en las monedas cretenses. El motivo sobrevive en el arte folklórico oriental (Fig.

                                               
5 Ilustraciones de éstos y de otros laberintos se encontrarán en C. N. Deedes, «The Labyrinth»; en

S. H. Hooke (editor), Pda H]^unejpd, Londres y New York, 1935; W. H. Matthews, I]vao ]j`
H]^unejpdo, Londres 1922.

6 W. R. Lethaby, =n_depa_pqna( Iuope_eoi ]j` Iupd, Londres 1892, cap. VII. Ver también Fr. M.
Th. Böhl, «Zum babylonische Ursprung des Labyrinths», =ja_`kp] Kneajp]he] XXII, 1935, 6-23.

7 La identificación de «Troya» con «laberinto» es examinada por Deedes, hk_* _ep*, pp. 34-41, y
por W. F. J. Knight, ?qi]a]j C]pao( Oxford, 1936, cap. V-VII.
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5). El dibujo de Villard de Honnecourt8 es idéntico al laberinto que aparece en el
mapa de Creta de Hereford, inscrito H]^]nejpqo e` aop `kiqo @a]hhe7 y el de Amiens
fue inscrito I]eokj `a @a`]hqo. En Pavía el Minotauro está representado en el vórti-
ce en la forma de un centauro. Como observa Lethaby, la forma exacta de los diseños
originales se conservó durante la Edad Media, pero «cuando la raíz de la tradición
fue cortada desde el Renacimiento, todo esto fue alterado, y los entramados devinie-
ron invenciones, cada una diferente de las otras —telas de araña9 de engañosos ca-
minos falsos». Reproducimos aquí una forma reciente, interesante porque el centro
está ocupado por una torre elevada con una escalera espiral y coronada con una es-
tatua (Fig. 6); quienquiera que asciende esta torre sería capaz de ver el laberinto a
cuyo través ya ha pasado, abarcándolo todo en un sola mirada.

Hemos examinado los «dédalos y laberintos» con alguna extensión para mostrar
que es su tradición lo que sobrevive realmente en los Jq`ko de Leonardo y de Düre-
ro. La mejor evidencia de esto la encontramos en el hecho de que mientras que los
nombres de Leonardo y de Dürero están inscritos en los centros de sus diseños, en
Amiens el centro del laberinto estaba ocupado por una efigie del arquitecto de la ca-
tedral, y similarmente en algunos otros ejemplos identificados por inscripciones.
Como Hahnloser dice, esto implica una apoteosis del arquitecto, por asimilación a
Dédalo, el constructor original y el único arquitecto mítico cuyo nombre era familiar
a los constructores de la Edad Media. Puede haber poca duda de que la forma octo-
gonal del pedestal, cuyos restos se encuentran en Chartres, tienen la significación de
una regeneración como en el caso de las pilas bautismales. En cualquier caso, la afi-
liación y la analogía de los nudos y los laberintos está claramente establecida por el
emplazamiento de los nombres o imágenes de sus autores en el centro.

                                               
8 H. R. Hahnloser, Rehh]n` `a Dkjja_kqnp, Wien, 1935, p. 38 y Lám. 14 g.
9 La mención de las telas de araña es estrictamente apropiada, pues el Sol es el tejedor primordial

que se mueve a lo largo de los hilos que teje (å]p]l]pd] >n�di]ñ] XIV.2.2.22), y a menudo se lo
iguala explícitamente a una araña (ver referencias en Fkqnj]h kb pda =iane_]j Kneajp]h Ok_eapu 55,
1935, pp. 397-8) que «hace su tela con un solo hilo» (>n]di] Ql]je²]` 1), y «sabio es el que reposa
en ella» (�`ai 3). Hay más en las palabras, «Entra en mi cámara, dijo la araña a la mosca», de lo que
capta el oído. La notable perfección del simbolismo de la «araña» se extiende al hecho de que los ra-
dios (la urdimbre, los hilos) de la tela no son pegajosos, mientras que la espiral (la trama) sí es adhesi-
va; la araña misma camina sólo por los radios mientras que las moscas son atrapadas por la espiral pe-
gajosa. Para el significado de esta «pegajosidad» ver mi «Note on the Stickfast Motif» en Bkhghkna(

I.VII (1944), 128-131: «la experiencia de los sentidos depende del contacto, y el que toca puede ser
atrapado».
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El hecho de que las líneas de los Jq`ko se superpongan y se intersecten no impli-
ca ninguna diferencia en principio, sino que representa una translación de la idea del
laberinto a términos tridimensionales y textiles. La significación del «entramado de-
corativo» de Leonardo —al que desde un punto de vista oriental debe llamarse un
i]ñ±]h]— sólo se comprenderá si se considera como la proyección plana de una
construcción que nosotros estamos mirando desde arriba. Visto de esta manera, el
modelo se divide en tres partes, a saber, la del fondo obscuro de la tierra (con orna-
mentos angulares que indican las cuatro direcciones), la del tejido anudado que se
ensancha abajo y que se contrae arriba, y la del centro y sumidad que sería blanco si
uno lo estuviera viendo desde abajo pero que en la figura misma es obscuro porque a
su través se muestra el terreno obscuro.

La concatenación de Leonardo es un mapa del universo en los términos precisos
de estas líneas de Dante:

«Co-creado fue el orden y entramado con la substancia; y ambos eran la
sumidad en el universo desde donde se produjo el acto puro:

La potencialidad pura tenía el lugar más bajo; y en el medio la potenciali-
dad con el acto anudados semejantes a una rama que nunca será deshecha»

(«strinse… tal vime, che giammai non si divima», L]n]`eok XXIX.31-6), donde la
metáfora (del trabajo de cestería) es justamente la de esa técnica  que A. M. Hind su-
giere, de manera completamente independiente, como la fuente probable del diseño
de Leonardo. Casi idénticos a los de Dante son los términos con los que el sacrifica-
dor indio imita la Preparación de los Tres Mundos para ser habitados, a saber, «como
un hombre trenza hilo con hilo (cqña cqñ]i), así él trenza mundo con mundo, para
que haya firmeza y para que no haya ninguna flojedad» (P]eppen¯u] O]Òdep�

VII.2.4.2). Cqñ], «fibra», o «hilo», es también «cualidad» o «virtud», notablemente
con referencia a los «tres mundos», terrestre, atmosférico y celestial, mencionados
arriba, y cuyas «cualidades» son respectivamente obscuro-potencial (p�i]oeg), multi-
coloreado-activado (n�f]oeg) y blanco-esencial (o�ppreg).

No debemos pasar por alto tampoco esa otra línea de Dante en la cual habla de
Dios «que atrae a la tierra y la une a sí mismo» («questi la terra in se stringe ed adu-
ne», L]n]`eok I.117) o esa en la que habla de ver a la vez «la forma universal de este
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mundo» («nodo», L]n]`eok XXXIII.91), que «si nuestros dedos son incapaces de de-
satar, es por causa de una gran negligencia» (�`ai XXVIII.58-60)10.

La _kj_]paj]_e�j de Leonardo es una realización geométrica de esta «forma uni-
versal». Leonardo debió conocer a Dante, y podría haber tomado de él la sugerencia
para su criptograma. Pero hay muchas razones para pensar que Leonardo, como tan-
tos otros eruditos renacentistas, estaba versado en la tradición esotérica neoplatónica,
y que pudo haber sido un iniciado, familiarizado con los «misterios» de los oficios11.
Así pues, es mucho más probable que tanto Dante como Leonardo estuvieran hacien-
do uso del antiguo simbolismo tradicional del tejido y del bordado. En relación con
las huellas de esta tradición en el arte folklórico suizo, Titus Burckhardt observa:
«Los ornamentos en la forma de un nudo, que están ampliamente distribuidos en el
arte nómada, comprenden un simbolismo especialmente sugestivo, basado en el he-
cho de que las diferentes partes del mundo se oponen una a la otra, al mismo tiempo
que están unidas por la continuidad de la cuerda. El mundo se resuelve para quien-

                                               
10 Los sentidos especiales de jk`k incluyen jk`k `e O]hkikja, a saber, «un diseño que muestra

un nudo sin puntas en las cuerdas que son visibles», jk`k como una «sarta (de perlas)», y jk`e `ahh]
rep], «los lazos del cuerpo al alma» (Italian Dictionary de Hoare). Wicksteed y Oelsner traducen jk`k

por «complejo», y justamente eso es lo que es un «nudo». La «forma universal»: pues, «ciertamente,
este Todo se mantiene unido por poderes invisibles, poderes que el Artesano ha extendido (]l�paeja)
desde los confines de la tierra hasta el cielo, teniendo la sabia previsión de que las cosas unidas
(`apd�jp]) y pendientes, por así decir, de una cadena (oaen� ), no se soltaran; pues los poderes del Todo
son lazos (̀aoike ) que no pueden ser rotos» (Filón, Iecn. 181 con 167). Aquí en (167) las cosas se
consideran como si estuvieran pendientes de una guirnalda o de un collar, al cual están fijadas, y su
caída de él sería su muerte. Es en este sentido como en la India a la muerte del individuo se la describe
como un «corte»; y de la misma manera en la China, «los antiguos describían la muerte como la suelta
de la cuerda en la que Dios tenía suspendida su vida» (Chwang Tzu III.4). Similarmente en la disolu-
ción del universo, «los vientos» son cortados (I]epne Ql]je²]` I.4), cf. Fkqnj]h kb pda Nku]h =oe]pe_
Ok_eapu( 1942, p. 230, nota 6 y 1943, p. 107, nota 1; estos «vientos» son igualmente esos a los que
Nãi¯ se refiere como las «cuerdas de la causación» (I]pdj]s¯  I.647).

11 Cf. René Guénon, HÐAokpaneoia `a @]jpa, París, 1925; J. H. Probst-Biraben, «Léonardo de
Vinci, Iniciado», Ha Rkeha `ÐEoeo, 38, 1933, pp. 260-266; «Symbolisme des arts plastiques de
l’occident et du proche orient», �`ai 40, 1935, pp. 160-173 (p. 171, «Los genios del Renacimiento
eran iniciados a la vez a los ritos y a los símbolos de las Fraternidades orientales y occidentales, pro-
cedentes de la Qabbala y del Sufismo, así como a los del Pitagorismo, del Platonismo y del Alejandri-
nismo, que en términos generales son idénticos, y que coinciden y se suceden por transiciones insen-
sibles»); Paul Vulliaud, H] lajo�a �okp�nemqa `a Hakj]n`k `] Rej_e, París 1910.
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quiera que comprende el principio del anudado, cuya invención misma, por así decir,
es un símbolo de los principios ocultos de las cosas»12.

A través de fuentes intermediadoras (cf. Juan 12:32), mqaope h] pann] ej oa opnejca
de Dante se remonta hasta la «cuerda de oro» de Platón (Hauao, 644) a la que por to-
dos los medios debemos agarrarnos si queremos ser gobernados rectamente, y no
afligidos por los impulsos de las pasiones contrarias; e igualmente a la «cadena de
oro» de Homero (Eh�]`] 8.18 sigs.) con la que Zeus podía atraer a todas las cosas ha-
cia sí mismo y en la que Platón (Paapapk, 153) vio acertadamente un poder solar. Se
cuenta también que cuando Zeus estaba ordenando todas las cosas, consultó a la No-
che, y le preguntó «de qué manera todas las cosas podrían ser a la vez una y dividi-
das, y se le dijo que envolviera de éter todo alrededor del mundo y que atara el pa-
quete con la “cuerda de oro”»13. Casi en las mismas palabras Marsilio Ficino (a quien
Leonardo debe haber conocido) dice que «de la misma manera que en nosotros el es-
píritu es el vínculo del Alma y el cuerpo, así la luz es el vínculo del universo
(rej_qhqi qjerano]he )»14. La clave sobrevive en las palabras de William Blake:

Yo te di la punta de una cuerda de oro,
Solo enróllala en un ovillo,
Ella te conducirá a la Puerta del Cielo
Construida en la muralla de Jerusalén.

Las palabras de Sylvius, «quas vulgo Maurusias vocant», citadas arriba (en tra-
ducción), no solo nos recuerdan que nuestros «nudos» son, por así decir, «arabes-
cos»15, sino también que el simbolismo del hilo de la vida (familiar también en rela-

                                               
12 En O_dsaevan Rkhgogqjop7 =np Lklqh]ena Oqeooa, Basle, 1941, p. 85, cf. pp. 94-96. En el mismo

volumen se encontrarán algunos ejemplos de ornamentos caligráficos en la «técnica de la línea conti-
nua». Cf. René Guénon, «Le symbolisme du tissage», Ha Rkeha `ÐEoeo, XXXV (1930), 65-70.

13 Las palabras son de A. B. Cook en Vaqo II, 1029, basadas en los Fragmentos Órficos, Niels,
165, y en otras fuentes.

14 Kl* Ki. p. 981, citado por P. O. Kristeller, Pda Ldehkokldu kb I]noehek Be_ejk, 1943, p. 116.
15 «El arabesco, ese poema lineal donde se juntan la geometría, la música y la escritura, es una

síntesis metafísica… El arabesco ofrece así un paso incomparable desde el punto de vista espacial al
punto de vista temporal… De la misma manera que el `degn, disciplina de encantación, el arabesco
lleva al que lo siente sobre el camino de retorno hacia =hh�d» (Elie Lebasquais en Ha Rkeha `ÐEoeo, 40,
1935, p. 281. Luc Benoist, =np `q ikj`a, 3ª edic. 1941, pp. 178-9). Cf. E. Diez, «A stylistic Analysis
of Islamic Art», =no Eoh]ie_], V (1938), 36-45: «El arte islámico es el arte que expresa la sumisión
[quiero decir, la dependencia de] =hh�d… el arte islámico aparece como la individuación de su base
metafísica (qjaj`he_daj Cnqj` )… La construcción de las configuraciones lineales es… insoluble para
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ción con las Moirai griegas y con las Norns escandinavas) aparece también en con-
textos islámicos; análogas a las de Blake, por ejemplo, son las palabras de Nãi¯:

Él me dio la punta de un hilo —un hilo lleno
de mal y de engaño—
«Tira», dijo, «para que Yo pueda tirar; y no lo rompas
en el tiro»16

Las fuentes indias para el simbolismo del cosido y del tejido y para la correspon-
diente doctrina del «hilo del espíritu» (oãpn�pi]j) son aún más abundantes y explíci-
tas. William Crooke registra que «en un lugar en Gilgit se decía que había una cade-
na de oro que colgaba desde el cielo a la tierra. Las personas sospechosas de fecho-
rías o de falsedad eran llevadas a aquel lugar y obligadas a agarrar la cadena mientras
juraban que eran inocentes o que sus declaraciones eran ciertas», y como él mismo
agrega «esto sugiere la referencia homérica (Eh�]`] 8.18 sigs.), y la =qna] ?]paj]
Dkiane, que fue transmitida a través de los neoplatónicos hasta los alquimistas de la
Edad Media»17.

Esto es un paralelo notable, pero un paralelo del que no podría deducirse ningún
argumento en prueba de una «influencia». Volviendo al siglo octavo antes de Cristo
(y podrían citarse textos aún más antiguos), se nos dice que «el Sol es el amarre al
que estos mundos están atados por medio de los cuadrantes… Él encorda
(o]i�r]u]pa, √ ra, «tejer», «trenzar», «encordar», presente también en «web» y en el
italiano rej_e, reia) estos mundos a sí mismo por medio de un hilo (oãpn], √ oer,
«sew», «coser»), a saber, el hilo del Viento (r�uq)18. Ciertamente, el que conoce ese
hilo, y al Controlador Interno que desde dentro controla este mundo y el otro mundo
y todos los seres, conoce al Brahman, conoce a los Dioses, conoce los Vedas, conoce

                                                                                                                                    
el ojo del espectador, y se eleva así sobre los límites de la razón humana normal a la esfera de la ines-
crutabilidad divina. Estos entramados de líneas y de fórmulas, aunque pensados por el intelecto huma-
no, significan a un cierto grado el rebase sobrenatural de los límites de la razón humana. La mejor
confirmación para la categorización del arte islámico como polar-ornamentalista es la denotación per-
sa de un patrón de alfombra como vai�j (“tiempo”), y del suelo como vai¯j (“espacio”)». En rela-
ción con esta afirmación, «cada figura de un diseño ornamental… tiene una significación mística y
simbólica concreta», Diez cita a J. Karabecek, @ea lanoeo_da J]`ahi]eanae Oqo]j`fen`, Leipzig, 1881,
pp. 137-67.

16 R. A. Nicholson, K`ao kb Od]io)e)P]^nev, Cambridge, 1898, nº 28.
17 En Bkhghkna, XXV (1914), p. 397.
18 å]p]l]pd] >n�di]ñ] VI.7.1.17 y VIII.7.3.10.
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el Ser, conoce al Sí mismo, conoce todo»19; pues «por el Soplo (Vida) él conecta
(o]°p]jkpe, √ p]j, griego pa�jk) estos mundos»20. Mejor conocido es el texto de la
>d]c]r]` C¯p� VII.7: «Todo este universo está encordado (lnkp]i, √ ra como antes)
en Mí, como hileras de gemas en un hilo» (oãpn]).

Desde el punto de vista del arquitecto apoteosizado, o desde el del Demiurgo a
quien se asimila, el modelo de los nudos de Dürero y de Leonardo es ciertamente el
de un ornamento, nimbo o investidura circundante. Es en estos sentidos como, al
describir el poder del Demiurgo solar que atrae (Ïahgªj) a todas las cosas hacia sí
mismo, Hermes Trismegistos dice que «él se levanta en el medio y lleva el cosmos
como una guirnalda en torno a él», y también, que el Cosmos sensible y todas las co-
sas que contiene «están tejidos como una vestidura» (mq]oe raopeiajpqi _kjpatp])
por el Cosmos Inteligible21.

Y en lo que se refiere a los nudos o lazos dependientes menores que se forman en
esta cuerda sin fin, y a los cuales hace visibles el claroscuro, como si se tratara de
una urdimbre blanca sobre la cual se ha entretejido una trama negra, estos jk`e `ahh]
rep] son las definiciones de las existencias individuales, determinadas por sus nom-
bres; y como tales han de considerarse favorablemente desde el punto de vista exis-
tencial y desfavorablemente desde el punto de vista esencial. Pues, en primer lugar,

                                               
19 >£d]`�n]ñu]g] Ql]je²]` III.7.1; cf. O]nrkl]je²]` 3 (19), donde el hilo en el que están encorda-

das las gemas es el Espíritu (épi]j, Sí mismo) en tanto que Controlador Interno, de la misma manera
que para Platón la «cuerda de oro» por la cual estamos suspendidos desde arriba en nuestro Hegemon.
El concepto del hilo del espíritu no sólo está ampliamente extendido, sino que es de gran antigüedad:
pues «la palabra i]ng]oq, “banda”, “cuerda”, se emplea en la mitología babilónica para el principio
cósmico que une todas las cosas, y se usa también en el sentido de “soporte”, a saber, el poder y la ley
divina que mantiene el universo unido» (S. Langdon, Oaiepe_ Iupdkhkcu, 1931, p. 109). Chwang Tzu
(Cap. VI; en la versión de Hughes, Aranui]jÐo He^n]nu nº 973, p. 193) habla del Tao como «el lazo
de toda la creación»: el carácter traducido aquí por «lazo» es doe (Giles 4062, sinónimo del 4061 y
4104) que tiene los significados de «dependencia», «fijación», «enlace», «nexo», «cadena», «linaje»,
etc.; y con el determinante fonético (= 4061) en doe es pictóricamente una madeja de hilo de seda, es
evidente que la doctrina de Chwang Tzu es nuevamente una doctrina del «hilo del espíritu». Así mis-
mo, teniendo presente que la «cuerda» puede igualarse con la «Palabra» de Dios, es significativo que
un hadith bien conocido describe el MqnÐ�j como «una cuerda a la que el verdadero creyente debe
agarrarse para salvarse».

20 =ep]nau] én]ñu]g] I.4.3.
21 Hermes Trismegistos He^. XVI.5-7 y =ao_. III.34 C. En el primer pasaje el verbo (d�`n�k) es un

verbo que se usa a menudo en relación con la «erección» de estatuas, especialmente de héroes, y esto
nos recuerda la práctica medieval mencionada arriba. La comparación del universo a un vestido o a un
tejido aparece también en la India, notablemente en las primeras palabras de la â¢�r�ou] Ql]je²]`,
«Todo esto, todo lo que se mueve en el mundo móvil, es la vestidura del Señor».
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«la cuerda (p]jpe, √ p]j, extender) es su palabra (r�_, aquí = hkcko) (a saber, del So-
plo, de la Vida), y los nudos (`�i] = griego ̀ aoi�o) son los nombres; y de esta ma-
nera con su palabra como la cuerda y los nombres como los nudos está atado todo
este universo»22. «Toda transformación comienza desde la palabra, y es una cuestión
de nombrado»23; «todo aquí está sujeto por el nombre»24. Escribiendo de manera in-
dependiente sobre la «Concatenación», el profesor William Savery ha observado que
«la cadena de los seres tiene lazos extraños»25.

La donación de nombres por el Gran Denominador es el acto primario de la crea-
ción26. De aquí la importancia del acto de «cristianar», sánscrito j�i]g]ni]j7 por
ejemplo, el recién nacido Agni se queja de que él es todavía sin nombre, y de esta
manera «no liberado del mal», es decir, no realmente un existente; y de aquí que «se
deba dar un nombre», o más de un nombre, a un niño que nace, «pues con el nombre
uno se liberal del mal», es decir, de la mera no entidad27. De ahí también que se ]pa

un amuleto o un brazalete con la plegaria: «Que yo permanezca firme como una ro-
ca… el Hombre es la gema, el Soplo (o la Vida) es el hilo, el Alimento es el nudo

                                               
22 =ep]nau] én]ñu]g] II.1.6. @Þk, `aoi�o (sánscrito ̀�, atar); d�hgk7 a�nk, d�ni], oaen� (sánscrito

o£, «deslizar», latín oaneao); y paejk (sánscrito p]j, p]jpe, p]jp£, p]jpq, p]jã, etc.) son las palabras clave en
los contextos griego e indio para el presente ciclo de ideas. La igualación de los nudos con los nom-
bres puede relacionarse con lo que una vez fue un método casi mundial (chino, sumerio, hebreo, me-
xicano) de guardar registros por medio de cuerdas anudadas. Así Jeremias observa que Gudea parece
hablar de «nudos de palabras», y que en Sumeria los nudos pueden haber precedido a la escritura
(=hpkneajp]heo_da Caeopaocao_de_dpa, p. 19); y Gaster que en OT. oeo = bola o nudo y que en Numbers
V.38, 39, etc. la referencia no es a los «bordes» sino a los «elaborados nudos mnemónicos, «mientras
que las cuentas de los rosarios han ocupado el lugar de lo que eran originalmente nudos» (Bhkghkna,
XXV, 1914, pp. 254-258). San Agustín se refiere a los «nudos, que ellos llaman caracteres», y que
tienen ya sea un significado oculto o ya sea un significado evidente (@a `k_pn* _dneop* II.20). En el
G]pd� O]nep O�c]n] 25.14 (Bombay ed. 1889, p. 116) las cuentas del rosario de un anciano asceta
brahman se comparan en número a los nudos (cn]jpde ) que marcan las centurias de su vida (cf. Penzer
II.189). La huella del uso de nudos mnemónicos parece sobrevivir en el sánscrito cn]jpd], cn]jpd]j] =
literalmente composición y cn]jpdej, uno que conoce la letra de un texto (Manu XII.103). También
podemos hablar del «hilo de un discurso» o del hilo de un argumento; y atar nudos mnemónicos en
pañuelos o alrededor de un dedo. Así mismo, nuestros problemas son a menudo «como nudos»; y al
resultado de un drama lo llamamos el `aoajh]_a.

23 ?d�j`kcu] Ql]je²]` VI.1.4.
24 å]p]l]pd] >n�di]ñ] IV.6.5.3.
25 Fkqnj]h kb Ldehkokldu, XXXIV, 1937, 351.
26 ïcra`] III.38.7, X.82.3 y l]ooei.
27 å]p]l]pd] >n�di]ñ] VI.1.3.9, cf. G]qoep]g¯ >n�di]ñ] VI.2.
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(cn]jpde ); deseando alimento, yo ato este nudo, el encanto contra la muerte. Que yo
alcance la totalidad de mi vida, hasta la vejez»28, etc.

Por otra parte, todas las determinaciones o nudos son lazos de los que uno podría
querer liberarse más bien que permanecer para siempre «atado en los nudos». Uno
podría querer liberarse de todos esos «nudos (cn]jpde ) del corazón», nudos que ahora
llamaríamos «complejos» y de los cuales el ego-complejo (]d]°g�n], ]^dei�j], la
k�Þoeo de Filón) es el más firme y el más difícil de deshacer29. En los contextos védi-
cos, el concepto de libertad se expresa de manera repetida positivamente en los tér-
minos de la «moción a voluntad» y negativamente en los términos de la liberación de
los lazos, nudos, o lazos (^]j`d], cn]jpde, l�¢], etc.). Igualmente, en sánscrito, ser
independiente (es decir, «ser uno mismo») se expresa por el significativo término
or])p]jpn] (√ p]j), «ser su propio hilo, cuerda o cable»; así pues, si «conocemos
nuestro Sí mismo», nosotros no somos el nudo, sino el hilo en el que el nudo está
atado o en el que las cuentas están encordadas, cuyo significado será claro por el sí-
mil repetido tan a menudo de las perlas encordadas que se ha citado arriba. Los nu-
dos son muchos, pero el hilo es sólo uno. De Indra, el Gran Héroe (i]d�r¯n]), se di-
ce que ha «encontrado el nudo secreto de åq²ñ]»30, y es significativo que a los se-
guidores del último I]d�r¯n] se les conozca como Nirgrantha, a saber, aquellos «cu-
yo nudo está deshecho». Hay un plegaria dirigida a Soma para que «desate como si
fuera un nudo, los entramados (cn]pdep]i, anudados) senderos rectos y sinuosos»31,
es decir, literalmente, para que nos guíe a través del laberinto en el que estos sende-
ros ciertamente se confunden. El Espíritu está encadenado únicamente donde y cuan-
do los nudos de la individualidad están atados; su Sí mismo y nuestro Sí mismo ver-
dadero es la continuidad del hilo en el que las entidades individualizadas están en-
cordadas32.

La «continuidad del hilo»: en estas palabras se encuentra la clave de la doctrina
mqa oÐ]o_kj`a jah rah]ia `achk jk`e opn]je —para adaptar las palabras de Dante que
deben haber sido familiares a Leonardo. Pues lo que nuestro «complejo» expresa —y
resuelve— es la relación entre el uno y los muchos: «uno como él es allí en sí mis-

                                               
28 å�ñgd�u]j] én]ñu]g] XI.8.
29 Para los «nudos del corazón» ver ?d�j`kcu] Ql]je²]` VII.26.2 y G]Åd] Ql]je²]` VI.15, etc.

Las referencias a los lazos y a los nudos que se recogen en J. Heckenbach, @a jq`ep]pa o]_n] o]_neomqa
rej_qheo, Giessen, 1911, tiene mucho que ver con los desanudamientos rituales que simbolizan una li-
beración espiritual (h�oeo, ikg²]).

30 ïcra`] X.61.13.
31 ïcra`] IX.97.18.
32 Cf. O]nrkl]je²]` 1-3 y 19.
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mo, muchos como él es aquí en sus hijos»33; uno como el hilo y muchos en los nu-
dos, como lo expresa la >n]di] Ql]je²]`, el Araña solar teje su tela de un único hi-
lo34; un hilo omnipresente, inmanente y trascendente, «indiviso en las cosas dividi-
das», «sin medida en las cosas que tienen medida», «sin cuerpo en los cuerpos»,
«imperecedero en lo perecedero»35, «Tú, el estable, ordenas lo inestable»36.

Haber realizado que el hilo es uno, por muchos que sean los nudos, es tener la
certeza de que adhiriéndonos a este único hilo o cadena de oro por el que, como dice
Platón, estamos suspendidos desde arriba, nosotros no podemos extraviarnos; sólo
mientras consideramos a los nudos como sustancias independientes nosotros no po-
demos «salir del laberinto» o escapar del sufrimiento37. El diseño es realmente un la-
berinto, y quienquiera que sigue adelante sin volverse hacia atrás nunca, por muchas
vueltas que dé el sendero, inevitablemente alcanzará «el fin del camino»; y justa-
mente como en los laberintos medievales verá allí la imagen del arquitecto, o en el
centro de los nudos el nombre de su autor, así en el fin del mundo se encontrará el
Arquitecto cósmico, que él mismo es el Camino y la Puerta38.

La unidad del hilo se refleja en lo que se ha llamado la «técnica unilineal», de la
cual son un ejemplo nuestros nudos, y que es la misma igualmente para nuestros nu-
dos y para las formas espirales a las que se aproximan los laberintos. En esta técnica,
se usa una única línea para formar la totalidad del diseño. La línea es a menudo blan-
ca sobre un fondo negro, y como dice E. L. Watson, «el uso de líneas blancas, cono-
cidas como “negativos”, para transmitir la continuidad es una característica prehistó-
rica»39; y aunque la línea no es siempre un tal «negativo», su blancura es no obstante
evidente en el caso de nuestros nudos y en las representaciones de laberintos. Buenos
ejemplos de la línea blanca continua, combinada con espirales, se hayan representa-
dos en los dos diseños (Figs. 7 y 8) de cuencos indios americanos (a saber, de los in-
                                               

33 å]p]l]pd] >n�di]ñ] X.5.2.16, en respuesta a la pregunta, «¿Es él uno o muchos?».
34 «Revistiendo así las apariencias alrededor de su propio hilo (p]jã )» (ïcra`] III.53.8, cf.

VI.49.18), «pasando a través de» todas ellas (�`ai I.69.2).
35 =pd]nr] Ra`] O]Òdep� X.7.39, XI.4.15; G]Åd] Ql]je²]` II.22; >d]c]r]` C¯p� XIII.7.16,

XVIII.20, etc. Cf. Hermes Trismegistos He^. V.10a.
36 Joshua Sylvester.
37 Latín pah] (path]), «tela», y metafóricamente «patrón» o «diseño».
38 La analogía entre los arquitectos humano y divino se plantea repetidamente a través de la Edad

Media. Leonardo mismo dice que «el poder divino, que se encuentra en el conocimiento del pintor,
transforma la mente del pintor en la semejanza de la mente divina» (H. Ludwig en Eitelberger’s
Mqahhajo_dnebpaj b�n Gqjopcao_de_dpa, 68).

39 Edit L. Watson, «The On-Line Technique», =np ]j` =n_d]akhkcu, XXXIV, Sept.-Octubre 1933,
227-234, 247.
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dios Mimbres), los cuales son ambos diagramas incuestionablemente cósmicos40. Por
otra parte, la técnica unilineal en negro tiene un desarrollo completamente extraordi-
nario en la caligrafía europea. Aquí, muy probablemente, finalmente se emplea sólo
para propósitos decorativos y sin conocimiento de una significación implícita, aun-
que en las manos del español Pedro Díaz Morante, que es quizás su exponente más
brillante, se emplea repetidamente para formar motivos tradicionales que están lejos
de carecer de significado para cualquiera que está familiarizado con su historia. Uno
de éstos (Fig. 9), en el que se trata el antiguo motivo de la Liebre y los Sabuesos41, se
reproduce aquí extraído del pequeño libro de modelos caligráficos de Morante, titu-
lado Jqar] =npa `a Ao_neren 42, en el que, además, se encuentran ejemplos mucho
más complicados. Así mismo, encontramos que la técnica «unilineal» se emplea en
partes de su grabado en madera del Fénix (Fig. 10), protegiendo a una trinidad de co-
nejos (que son guardados también por un «vallado» unilineal) del veneno de la ser-
piente, en lo que Strzygowski habría llamado un «paisaje hvarena» y que es induda-
blemente un Paraíso; la inscripción, «Mi piedad convierte en luz el veneno», en rela-
ción con el antiguo motivo del Pájaro Sol que mata a una serpiente, nos deja casi en
la certeza de que Morante entiende su Fénix como un tipo de Cristo; mientras que la
forma del «vallado» nos recuerda que el modelo patrón o meandro griego tuvo una
vez una significación metafísica43. Pero es quizás en las Nuevas Hébridas donde la
técnica unilineal alcanza su desarrollo más pleno44. Aquí, con un palo puntiagudo y
                                               

40 Según E. L. Watson. Hk_* _ep. Los tipos ilustrados tienen muchos paralelos estrechos en el arte
del mundo antiguo, ver, por ejemplo, Anna Roes, «Tierwirbel», en ELAG II (1936-37), Abb. 12.21.31.

41 Para este motivo, que se relaciona estrechamente con el de las simplegades, ver E. Pottier,
«L’histoire d’une bête», Narqa `a hÐ=np =j_eaj ap Ik`anja, t. XXVII (1910), 419-436, y Karl Von
Spiess, «Die Hasenjagd», F]dn^* b* Deopkneo_da Rkhgogqj`a V, VI (1897), 243-267.

42 Partes I-IV, Madrid, 1616-31.
43 «Por el hecho de que se usaba para rodear las figuras de las personas divinas y reales y de que

se asociaba con los objetos del culto, el modelo parece haber poseído un valor protector» (C. N. Dee-
des, kl. _ep., p. 11). Ciertamente, apenas puede dudarse que esta era la intención original de todos los
tipos de orlas que circundaban un campo. Cf. E. Küster, @an O_dh]jca ej `an cnea_deo_daj Gqjop qj`
Nahecekj, Giessen, 1913, pp. 10, 18, 21, 25, 95 (el desarrollo formal del motivo serpentino neolítico va
desde la espiral simple a la espiral doble, a la espiral continua después, y finalmente al meandro en es-
piral; la significación de la serpiente no es solo vegetativa, sino también apotropaica).

44 A. B. Deacon, «Geometrical Drawings from Malekula and other Islands of the New Hebrides»,
F* Nku* =jpdnkl* Ejop., LXIV (1934), 129 sigs., y T. Harrison, O]r]ca ?ereheo]pekj, 1937. Ver también
John Layard, Opkja Iaj kb I]hagqh]. Vao., Londres, 1942, reseñado por M. F. Ashley Montagu en
Isis XXXV (1944), 43, 44 («El valioso análisis de Mr. Layard de las relaciones que hay entre los in-
geniosos trazados laberínticos de arena de Vao y Atchin y la mitología. Aquí vemos claramente cuán
iluminadores pueden ser los hechos cuidadosamente registrados de una cultura primitiva para nuestra
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sobre una superficie de arena blanda, se hacen dibujos no permanentes que repre-
sentan una gran variedad de animales y otras formas, y que en algunos casos al me-
nos tienen una significación religiosa y representan la Vía; la tortuga unilineal (Fig.
17) es curiosamente como una tortuga que aparece en libro de Morante. No cabe nin-
guna duda de que las bien conocidas «figuras de cuerda» que representan todo tipo
de temas y que se encuentran con gran variedad por todo el mundo, son también de-
lineaciones en un sentido similar. ¿Qué es, ciertamente, la «fantasía» de Leonardo si-
no la representación de una «figura en cuerda» del universo?.

Ya hemos observado que nuestros nudos y laberintos se aproximan a las formas
espirales. En el caso de la espiral simple, que recuerda a una cuerda o a una serpiente
enrollada45, es evidente que si retrazamos la línea desde el exterior alcanzamos el
centro, de la misma manera que retrazando la tela de una araña alcanzaremos la «cá-
mara» de la araña. Aquí reproducimos un ejemplo notable de esta espiral proveniente
del Berthold Missal (Fig. 11)46; y se observará que la espiral, formada por el tallo
principal de la Viña (cuyas «ramas sois vosotros», Juan 15:1), cuando llegamos al
ombligo del diseño, se vuelve hacia adentro, desde el plano del diseño, y sólo puede
considerarse como conectada con la figura del Pantokrator que se ve arriba del trave-
saño del Tau; de hecho, se trata de un árbol cuyas «raíces están arriba»47. Si pasamos
de una espiral como ésta al extraordinario grabado de Claude Mellan (Fig. 12)48, a
saber, una representación del Sudario por medio de una línea espiral sin ruptura que,
después de incontables revoluciones, acaba en la parte superior de la nariz, en el

                                                                                                                                    
comprensión de los peliagudos problemas que presentan nuestras culturas más recientes); cf. notas 5 y
7.

45 No podemos entrar aquí en la relación íntima que hay entre las «cuerdas» y las «serpientes», y
sólo podemos señalar que desde ciertos puntos de vista las convoluciones de nuestra «cuerda» han de
considerarse como los anillos de una serpiente cósmica, en los cuales estamos atrapados. Los diseños
de serpientes entrelazadas se encuentran por todo el mundo y son muy abundantes. Cf. H. H. van der
Osten, «The Snake Symbol and Hittite Twist», =F=*, Series II, XXX (1926), 405-417. Para la elabo-
rada técnica por la cual parecen haberse trazado los diseños espirales del arte primitivo y para un
examen del significado de las espirales, ver Lars-Ivar Ringbom, «Entstehung und Entwicklung der
Spiralornamentik», =_p] =n_d]akhkce_], IV, Kobenhavn, 1933.

46 Hanns Swarzenski, Pda >anpdkh` Ieoo]h (Pierpont Morgan Library MS 710), New York, 1943
(folio II V., la T en la página inicial completa).

47 Para este motivo ver mi «Inverted Tree», M* F* Iupde_ Ok_., XXIX, 1938. También Richard
Rolle de Hampolle, Lne_ga kb ?kjo_eaj_a, 11.662-685, que cita y se basa en el Papa Inocente III, @a
_kjpailh] iqj`e, he^. I, _]l. 9.

48 Cf. Ch. le Blanc, I]jqah `a hÐ=i]paqn `ÐAop]ilao, III, 3, Nº 33. Las fechas de Mellan son
1598-1668.



A. K. COOMARASWAMY, LA ICONOGRAFÍA DE LOS «NUDOS» DE DÜRERO Y DE LA «CONCATENACIÓN» DE LEONARDO

dic-99
18

centro del rostro de Cristo, no necesitamos la confirmación de la subscripción
Bkni]pqn qje_qo qj] (Con uno se forma el Uno), para convencernos de que no se
trata de un mero golpe de efecto. La línea espiral se pierde inevitablemente en la re-
producción.

Desde la espiral simple nos conducimos de manera natural a la consideración de
la espiral doble también49. Aquí también nos encontraremos con ilustraciones nota-
bles de la técnica unilineal. La espiral misma es una forma de crecimiento50; y el he-
cho de que nosotros la consideremos como una forma centrífuga o como una forma
centrípeta, dependerá de nuestra propia orientación con referencia a la dirección del
movimiento. Esta ambigüedad se hace más explícita donde nos encontramos con un
par de espirales conexas cuyas convoluciones van en direcciones opuestas o que es-
tán colocadas en los lados opuestos de un eje común. Estas oposiciones son esen-
cialmente las de las mociones emparejadas de la evolución y la involución, del naci-
miento y la muerte, de los valores positivo y negativo, etc., que son inherentes a la
totalidad del mundo extendido en el espacio y el tiempo51. En los lados opuestos de
un eje común (donde a veces se las reemplaza por dos formas separadas de círculos
concéntricos) corresponden a las ramas derecha e izquierda del Árbol Sefirótico, y
más generalmente a las «cosas de la derecha y a las cosas de la izquierda». Esto se ve
suficientemente claro en pendiente del Boston Museum (Fig. 13), la historia de cuyo
tipo ha sido examinada por Miss Berta Segall52. El motivo sobrevive en el arte fol-
klórico de Sumatra (Fig. 14)53.

Aún más interesante es la forma de doble espiral de muchos broches antiguos, de
los cuales hay un ejemplo magnífico en el Metropolitan Museum of Art, New York
(Fig. 16)54. La característica constructiva que llama más la atención en estos broches

                                               
49 Cf. René Guénon, «La Double Spirale», ~pq`ao Pn]`epekjahhao, 41, 1936. Ver también René

Dussaud, Hao _ereheo]pekjo ln�dahh�jemqao, 1910, p. 218 sigs.; el motivo tenía una significación religio-
sa y jugaba un papel en el ritual.

50 T. A. Cook, Pda ?qnrao kb Heba, Londres, 1914; D’Arcy Wentworth Thompson, Cnkspd ]j`
Bkni, Cambridge (Eng.), 1943.

51 Compárense las vueltas y revueltas de las cintas por las que las danzarinas están conectadas al
poste de mayo. La historia del laberinto se relaciona íntimamente con la de la danza.

52 MFA. >qhhapej, Nº 245, 1943.
53 «Wer sich darüber wundert, dass ein Symbol als Form nicht nur jahrtausendlang am Leben

bleibt, sondern auch… nach tausendjähriger Unterbrechung wieder zum Leben ensteht, der möge sich
sagen, dass die Kraft der geistigen Welt, welcher der einen Teil des Symbols bildet, ewig ist» (W.
Andrae, @ea ekjeo_da O�qha( >]qbkni k`an Oui^kh, 1933, p. 66).

54 Muchos otros se ilustran en el fascinante libro de Chr. Blinkenberg, Be^qhao cna_mqao ap
kneajp]hao, Kobenhavn, 1926, pp. 253-261. También hay ejemplos de un tipo con cuatro espirales (Fig.



A. K. COOMARASWAMY, LA ICONOGRAFÍA DE LOS «NUDOS» DE DÜRERO Y DE LA «CONCATENACIÓN» DE LEONARDO

dic-99
19

es el hecho de que su totalidad está constituida de un solo hilo, una de cuyas puntas
(que puede llamarse el comienzo) forma el «ojo» y la otra el «garfio»55 (que puede
llamarse su terminación); en otras palabras, se trata de un alfiler o de una aguja de
metal, que se curva sobre sí misma, de manera que cuando sujeta algo la punta en-
cuentra de nuevo la cabeza o reentra en el ojo; un «hilo» flexible que acaba donde
comienza; y una serpiente con su cola en su boca; y lo que se junta son las dos puntas
opuestas de un «material» que es una imitación del velo cósmico en el que el espíritu
vital se oculta y se revela a la vez. Por así decir, la totalidad es un puzzle: pues lo que
uno ve cuando el artefacto está en acto, es sólo las dos espirales, y no es visible el
hecho de que su totalidad es en realidad un círculo sin fin en el que las espirales visi-
bles son los nudos; nosotros «no vemos la punta»56. El fin último y el primer co-
mienzo coinciden.

El sentido primario de «broche» es el de algo agudo, tal como un alfiler, un pun-
zón o un arpón, que penetra un material; el mismo implemento, curvado sobre sí
mismo, sujeta o cose cosas, como si fuera efectivamente un hilo. El francés be^qha,
como término quirúrgico, es de hecho oqpqn]. Sólo cuando sustituimos el hilo blando
por el hilo rígido podemos hacer una vía para el hilo con una aguja; y entonces el

                                                                                                                                    
15), que forman un swastika, y unos pocos con seis espirales y un disco central. Los broches espirales
son efectivamente «geométricos» (siglo IX a. C. y posteriores), pero en lo que concierne a su forma
representan una supervivencia del estilo micénico. La forma en la cual las espirales se han reemplaza-
do por discos circulares independientes, aunque es de la misma época, es tipológicamente un derivado
del tipo de espiral doble. Puede observarse aquí que el «garfio y el ojo» moderno no es nada sino un
broche dividido.

55 La noción del «garfio» que corresponde a la punta del alfiler por el cual el material es «sujeta-
do» realmente, aparece también en el simbolismo de la pesca con hilo. Por ejemplo, a la palabra, «Yo
os haré pescadores de hombres» (Marcos 1:17) corresponden los versos de Hafiz, «Como pez en el
agua contémplame nadando, hasta que con su garfio lleve a cabo mi rescate». Ciertamente, este medio
de rescate se ha provisto para la salvación de los náufragos y puede verse fácilmente cómo un capellán
naval podía predicar este texto. Al pescar con una red, toda la red corresponde al «garfio»; y al cazar
con un lazo, el nudo corredizo corresponde igualmente al «garfio».

56 Ya hemos examinado anteriormente el simbolismo de los imperdibles de seguridad en un artí-
culo titulado «Primitive Mentality» (M* F* Iupde_ Ok_. XXXI, 1940) y hemos observado allí que la
significación del alfiler de metal, y la del hilo que deja atrás la aguja es la misma: es la del «hilo del
espíritu» (oãpn�pi]j) por el que el Sol conecta todas las cosas a sí mismo y las ata; el Sol es el borda-
dor y el sastre primordial, por quien es tejida, con un hilo vivo, la tela del universo, tela de la que
nuestros vestidos son una analogía. En conexión con lo mismo puede observarse que los hilos de oro
con los que a menudo se atraviesa un material son explícitamente para vivificarle (å]p]l]pd]

>n�di]ñ] V.3.5.15) de acuerdo con la igualación reconocida del «oro» con «la vida, la luz y la in-
mortalidad».
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hilo que permanece en el material es el rastro, la evidencia y la «guía» del paso de la
aguja; de la misma manera que nuestra propia corta vida es el rastro de la Vida inin-
terrumpida desde donde se origina. Aquí no podemos desarrollar el simbolismo del
bordado, es decir, de la técnica misma, excepto para llamar la atención (1º) sobre la
correspondencia entre la aguja y la flecha y (2º) sobre el simbolismo bien conocido
del «ojo de la aguja» como una puerta estrecha. De qué manera están atados los cua-
drantes al Sol por un hilo pneumático, como se dice en å]p]l]pd] >n�di]ñ]

VI.7.1.17, se demuestra muy claramente en el O]n]^d]jc] F�p]g], donde el Bodhi-
satta Fkpel�h] (el «Guardián de la Luz») de pie en el centro de un campo, en cuyas
cuatro esquinas se han erigido postes, ata un hilo a la muesca de su flecha y con un
solo tiro penetra los cuatro postes, la flecha pasa una segunda vez a través del primer
poste y entonces vuelve a su mano; y así, ciertamente, el Bodhisatta cose todas las
cosas a sí mismo por medio de un único hilo. Con el ojo de la aguja no solo nos en-
contramos en el contexto familiar de Lucas 18:25, sino también en el I]pdj]s¯

I.3065 de Nãi¯, «Este es el hilo que está conectado con la aguja; el ojo de la aguja
no es apropiado para el camello».

Hemos dicho suficiente, quizás, para recordar al lector que en el arte primitivo se
proveía a uno y al mismo tiempo para las necesidades del alma y del cuerpo, dando
cumplimiento así a la condición en base a la cual Platón admitía al artista a su ciudad
ideal. Aquí no hay ningún divorcio entre el significado y el uso; antes bien, la aptitud
y la belleza del artefacto (ap ]lpqo ap lqh_dan, como el estilo de San Agustín y la casa
de Jenofonte) expresan y dependen al mismo tiempo de la forma (idea) que es la cau-
sa de su hechura; así pues, el contenido y la figura son inseparables. Como dice Ed-
mund Pottier: «en el origen toda representación gráfica responde a un pensamiento
concreto y preciso: es verdaderamente una escritura»57. De la misma manera, el arte
de la Edad  Media «era a la vez una escritura, un cálculo y un código simbólico», y
por el mismo motivo todavía «retenía la grandeza hierática del arte primitivo»58. La
Edad Media, para la que el arte no había sido una experiencia meramente «estética»
sino una «virtud intelectual», subsistió en el Renacimiento; el divorcio moderno en-
tre la «ciencia» y el «arte» todavía no se había producido; un Guido d’Arezzo toda-
vía podía mantener que no era su arte sino su `k_qiajpqi, es decir, su doctrina, lo
que hacía al cantor cantor; el filósofo y el artista todavía podían combinarse sin con-
flicto en uno y el mismo individuo. M. Vulliaud observa que algunas obras de Leo-
nardo son «enigmáticas», y que sólo pueden comprenderse a la luz del «intelectua-

                                               
57 ?�n]iemqa laejpa `a Oqoa, Délégation en Perse, XIII (1912), 52.
58 Emil Mâle, Nahecekqo =np kb pda Pdenpaajpd ?ajpqnu ej Bn]j_a, 1913, Introduction.
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lismo del Renacimiento». Ciertamente, M. Vulliaud está hablando de las pinturas,
pero lo que dice se aplicará también a las «fantasías» geométricas. Señala igualmente
que el Renacimiento «se expresó por medio de la hejcq] bn]j_] del simbolismo» y
que Leonardo no fue en modo alguno el menor de esos artistas en cuyas obras es la
voz del espíritu más bien que la voz de la fantasía lo que puede escucharse. «Yo no
me atrevo a pretender», dice, «que Leonardo pintaba temas tradicionales en los cua-
les no creía»59. La creencia se define teológicamente como «el asentimiento a una
proposición creíble», y a nosotros se nos pide que «creamos con el fin de que com-
prendamos». Para el decorador moderno, ciertamente, el ornamento no es nada más
que un «ornamento», desprovisto de cualquier significado; pero yo no puedo admitir
que Leonardo era ya uno de aquellos «que no comprenden su material». Y aunque
pudiera probarse que en sus concatenaciones sólo estaba entreteniéndose, todavía se-
ría válido que estos diseños unilineales retienen un significado, de la misma manera
que una palabra retiene su significado aunque la diga alguien que ya no sabe lo que
significa, y aunque su historia solo pueda comprenderse cuando nos hacemos cargo
de este significado.

Estoy seguro de que casi todos los lectores del presente artículo saltarán en de-
fensa de Leonardo, pretendiendo que no era nada más que un artista y que estaba in-
teresado sólo en la belleza. Muchos de nuestros historiadores del arte y la mayoría de
nuestros estetas pretenden que si bien el arte comenzó con la utilidad, gradualmente
el artista de liberó de todas las ataduras mundanas y de las tesis espirituales, con lo
que la idea de la belleza se separó de la vida y permaneció sola por derecho propio.
Así Jerphanion distingue entre el interés del arqueólogo que busca en el monumento
h] atlnaoe�j `a qj lajo]ieajpk y el del crítico e historiador del arte cuyo único inte-
rés está en descubrir qj n]uk `a ^ahhav]60. Es en este mismo sentido como Deonna
saluda al «progreso» del arte desde una bkni]he`]` primitiva a una becqn]_e�j clásica
en la que se pierde toda significación y donde no queda nada más que una superficie
estética a la que se espera que reaccionemos solo emocionalmente; lo que había sido
una imitación de la naturaleza en su forma de operación deviene una imitación de la

j]pqn]hav] iqanp]. ¡Pero a qué precio ha sido comprada esta «emancipación», la
«conquista del destino y la derrota de Dios» de H. M. Kallen! Como admite Deonna
mismo, «las bellas apariencias» a las que el artista se dirige ahora son:

                                               
59 Vulliaud, kl* _ep., pp. 102-103.
60 G. de Jerphamion, H] Rket `ao ikjqiajpo, París, 1930.
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cuerpos bellos muy frecuentemente desprovistos de vida interior. La imitación de
la realidad, arrastró al clasicismo por esta pendiente que debía serle funesta… el
primitivismo permanece vivaz… el clasicismo, después de haber recorrido en al-
gunos siglos sus posibilidades, esta agotado, y no puede renovarse por sí mis-
mo61.

Ciertamente, el nuestro es un mundo de realidad ailnk^na_e`] 62.

No tenemos ninguna intención de negar que a Leonardo le importaba la «belle-
za», quizás tanto como le importaba a Platón mismo; nuestro argumento es que para
él, como para Marsilio Ficino, «la belleza del mundo material» era todavía «un tipo
de sombra o de símbolo de la belleza del mundo inmaterial»; y que esto se aplica
tanto a sus fantasías «abstractas» como a sus dibujos más realistas. Leonardo era to-
davía un hombre total. Nuestro distinción entre artes bellas y artes aplicadas, entre el
artista y el artesano y entre el arqueólogo y el crítico, son la evidencia de la esquizo-
frenia contemporánea; por sí mismo, ninguno de ambos es un hombre total. ¿No es
absurdo pretender que el hombre jk lqa`a ser al mismo tiempo un arqueólogo y un
filósofo o un teólogo cuyo interés está en las ideas, u un artista cuyo interés está en la
«belleza» o en la «sensación», o pretender que el artista era menos hombre cuando
diseñaba ornamentos para uso de los orífices o de los bordadores que cuando pintaba
la Gioconda?. Desistamos al menos de la persuasión de que los primitivos se ocupa-
ban sólo de las ideas por una parte y de que el Renacimiento se ocupaba sólo de la
belleza por la otra. Nosotros afirmamos que la concatenación de Leonardo es ap ]lpqo
ap lqh_dan y que estas son cualidades inseparables en la cosa misma; los nudos son
alimento para la mente tanto como para el ojo.

                                               
61 W. Deonna, «Primitivisme et classicisme, les deux faces de l’histoire de l’art», >qhh. `a hÐKbbe_a

Ejpanj]p* `* Ejop* `Ð=n_d�khkcea ap `ÐDeopkena `Ð=np, X, 1937. Que el supuesto progreso desde la for-
malidad a la figuración es en realidad un decadencia es la tesis de A. Gleizes, Rano qja _kjo_eaj_a
lh]opemqa( H] bknia ap hÐdeopkena, París, 1932.

62 Cf. Iredell Jenkins, «The Postulate of an Impoverished Reality», Fkqnj]h kb Ldehkokldu,
XXXIX, 533-546.
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Una palabra más: nuestro horror habitual de todas las explicaciones simbólicas de
las obras de arte, aparte del hecho de que ya no estamos interesados en los intangi-
bles a los cuales se refiere el símbolo, surge del hecho de que los análisis simbólicos
han sido llevados a cabo muy a menudo por aficionados y al hecho de que han sido
«interpretados» más bien con fantasía que con conocimiento. Y aquí nos estamos re-
firiendo a las vaguedades románticas de los simbolistas modernos, con cuyo
oei^kheoik mqa ^qo_] tiene tan poco en común nuestra hajcq] bn]j_], es decir, la
lengua del oei^kheoik mqa o]^a. Un lenguaje que puede describirse como un «cál-
culo» y como «preciso», requiere ser estudiado con métodos no menos disciplinados
que los del filólogo. En el presente artículo hemos intentado mostrar cómo deberían
conducirse tales investigaciones.


