
EL PINTOR T R A D I C I O N A L 
E N L A INDIA 

S u papel social y su estatus 

R E N A L D O M A D U R O * * 

A U N Q U E SIEMPRE HAYA HABIDO mucho interés en la his­
toria del arte de la India 1 se ha descuidado, sin embargo, 
el estudio del valor y la posición del artista tradicional 
mismo, como individuo creativo. Con pocas excepciones, 
los estudiosos de la India nunca han contextualizado su pa­
pel social, o examinado sus motivaciones. En este artículo 
intentaré exponer un aspecto esencial de la identidad so­
cial del pintor tradicional de la India: su lugar en la je­
rarquía tradicional de castas. Veremos cómo, en una socie­
dad tan diversificada culturalmente como la de la India, el 
contacto con el dominio extranjero británico ayudó a modi­
ficar las relaciones de estatus entre las castas de pintores y 
otras secciones de la estructura social ortodoxa hindú. Pri­
mero señalaré la significación del dios Visvakarma, el an­
tecesor mitológico del cual los pintores de Náthdvára pro­
claman haber descendido y recibido su estatus. 

* El trabajo de campo sobre el que está basado este artículo fue realiza­
do en Náthdvara, una aldea pecueña y semiárida, cnetro de peregrinaje en 
la India occidental, donde alrededor de ciento sesenta y cinco pintores po­
pulares viven como una comunidad dentro de otra dedicada al culto de Sri 
Nathjl Krsn viviente, una forma de Niño Divino de siete años (bala svaruu). 
Durante un período de dieciocho meses entre 1968 y 1970, se realizó la 
investieación eradas a una subvención del Foreian Area Fellowshio Pro¬
gram bajo los auspicios del Joint Committee of the Social Science Research 
Council y el American Council of Learned Societies. También se recibió 
apoyo parcial del Public Health Service Grant No HD00238. 

** El Dr. Renaldo Maduro pertenece al Lengley Porter Neuropsychiatric 
Institute, en San Francisco, California, Estados Unidos de Norteamérica. 

1 Rowland, Benjamín, T h e Art and A n h i t e c t u r e of India. Penguin, 
2* edición, Baltimore, 1956. Zimmer, Heinrich, Myths and Symbols in Iri­
dian Art and Civilizarían. Harper Torchbooks, N.Y. 1946. Zimmer, Heinrich, 
The Art of lndian Asia (Ed. J. Campbell) Pantheon Books, N.Y., 1955. 
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E l Señor V i s v a k a r m a : poder c r e a t i v o arquetípico 

- E l Creador Primordial y Supremo Patrono de las artes, 
las artesanías y la creatividad es Visvakarma. Los artistas 
de toda la India, hoy como en el pasado, se consideran 
descendientes directos de este dios, quien es al mismo tiem­
po el Gran Arquitecto del Universo, Espíritu del Proceso 
Creativo y símbolo de la conciencia total centralizada. Es 
también conocido como Visvakarmaya: ilusión y poder 
creativo de todo el universo. -

Visvakarma, el que todo lo crea, aparece como una dei­
dad hind independiente ya en el último libro del Rg Veda 
y más tarde en los B r a h m a n a s está "expresamente identifi­
cado con el creador Prajápati".2 Los pintores creativos afir­
man que se les aparece sus sueños y en sus fantasías du­
rante la vigilia como la fuente divina de la inspiración 
artística. 

Como el mayor de los dioses, es sinónimo de Brah-
má en la trinidad hindú de quien se dice que se origi­
nó en las aguas del océano primordial como el Germen 
Dorado, el Huevo Cósmico (hiranyagarbha) que contiene 
a todos los otros dioses y al mundo mismo. 

Se sabe que el Creador del Universo no logró fascinar 
o captar la imaginación de las masas indias. E l culto público 
de Brahmá como Visvakarma declinó en fecha temprana: en 
el presente no hay cultos a Brahmá como aquellos consagra­
dos a Visnu y s'iva en toda la India. Como Brahmá, la falta de 
popularidad actual de Visvakarma se explica con el mito que 
le adjudica un amor incestuoso con su propia hija, la diosa Sa-
rasvati, de quien también se dice que posee poder creativo 
de imaginación e invención. A ella se la considera general­
mente en toda la India como su s a k t i , o contraparte fe­
menina. 

Como fuente de poder creativo, Visvakarma aún está 
vivo para los artistas tribales y populares de la India. Re-

2 Hastings, J. (ed.), Encyclopedia of Religion and Ethics. T. & T. 
Clark, Edimburgo, I960. Vol. Ill, p. 606. 
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presenta un podei activo, y por esta razón a menudo está 
pintado en rojo color, que se relaciona en los textos anti­
guos con la personificación del poder creativo, la pasión y 
la actividad ( t a m a s ) . Shukla 3 explica: "Tiene cuatro cabe­
zas que corresponden a las cuatro regiones de su vaina o 
sacrificio, está lleno de kamana o deseo y creación: 'Yo seré 
muchos' " . L a aseveración del Señor " Y o seré muchos" es 
de gran significación psíquica para los artistas más crea­
tivos de Nathdvára, quienes citan versiones populares de 
este pasaje. Las implicaciones son profundas, y aluden a la 
naturaleza multifacética de Visvakarma como un importante 
símbolo viviente de la mente inconsciente creativa. Las pa­
labras del dios implican que en la unicidad y unidad hay 
aún infinita diversidad, dualidad, matiz y variación artís­
tica. En el inconsciente creativo de cada artista existen a la 
vez el bien y el mal, el amor y el odio, lo masculino y lo 
femenino, la creación y la destrucción. En la resolución de 
este mito vemos el poder y el misterio del dios creador re­
tratados psíquicamente como la unión de opuestos, la pa­
ternidad de Visvakarma y la maternidad de su contraparte 
femenina, la diosa Sarasvati. 

De acuerdo con la Gran Tradición hindú, todas las artes 
y artesanías son de origen divino, reveladas y trasmitidas 
por el Visvakarma a ciertos individuos. En consecuencia, la 
labor del artista se considera como un ritual sagrado, tras­
cendental, mágico, y aun divino. Mientras crea, el papel 
del artista es sacerdotal, y participa del eterno impulso crea­
tivo cósmico; ningún artista, mientras trabaja, puede con­
taminar a otros. Manu declaró: "La mano de un artista com­
prometido en su arte es siempre pura. 4 

En la cúspide de su creatividad, el artista se identifica, 
e internaliza las funciones psíquicas y valores asociados con 
la personalidad de Visvakarma, su antecesor mítico, de quien 
se derivan la unidad, la diversidad y la energía creativa ar¬

» Shukla, D.N., "'Hindú Canons of Painting", Bhartiya Vastu-Shastra 

Seríes. Prem Printing, Press Lucknow, 1957. Vol. IX, parte III, p. 184. 
* Coomaraswamy, A. K., T h e Indian Craftsman. Probsthain & Ce, Lon­

dres, 1909, p. 89. 
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tísticas. Durante el ritual de la creación artística el artista 
dice que percibe la presencia viviente del dios, y se siente 
a sí mismo en su obra como si fuera un instrumento de 
comunicación divina entre las fuerzas arquetípicas que 
obran dentro de él y las necesidades y valores de su colec­
tividad. El artista acepta el paradigma mítico en el que el 
dios antecesor enseñó primero a pintar y a crear. Esta acep­
tación presta certeza y coherencia psicológica a la vida y 
trabajo cotidiano al explicar los orígenes de lo que se sabe 
que existe. E l hombre hace ahora lo que los dioses hicieron 
originariamente. Los artistas crean ahora como se les en­
señó en el sagrado tiempo primordial: " L a cosmogonía, es 
el modelo explicativo para cada situación creativa: cualquier 
cosa que el hombre hace es de algún modo una repetición 
del 'hecho' preeminente, del gesto arquetípico del Dios 
Creador, la Creación del Mundo", escribe Eliade. 5 

De acuerdo con otra tradición, Visvakarma tenía cinco 
rostros, y de cada uno de ellos engendró un hijo. Roberts 6 

cita un pasaje de los Vedas: "Manu fue un herrero y autor 
del Rg Veda. Maya fue un carpintero y autor de Yajur 
Veda. Tvastr fue fundidor de bronce y autor del Sama 
Veda. Silpin fue constructor y autor del Atharva Veda. 
Y Visvágna fue orfebre y autor de Pranava Veda." Cada 
uno de los cinco hijos dio origen a un linaje artístico prin­
cipal y teóricamente cualquier artista puede trazar su des­
cendencia mítica de uno de ellos. Las artes son intercam­
biables, puesto que un miembro de una casta nacido para 
desarrollar una de las artes es libre de practicar otras de 
las cinco ramas principales, o cualquier práctica artística 
relacionada, como la pintura. Mientas quí la mayoría de 
los artistas en la India rural pueden sentirse poetas cuando 
se trata de Visvakarma, encontré pocos que pudieran re­
cordar al hijo de quien ellos descendían. 

Generalmente los artistas suelen hablar mucho acerca de 

5 Eliade, Mircea, Myth and Reality. Harper Torchbooks, Nueva York, 
1963, p. 32. 

o Roberts, Alfred Edward, Visvakarma and H i s Descendants. All-India 
Visvakarma Brahman Mahasabha, Calcuta, 1909, p. 11. 
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la significación de Visvakarma. Cuanto más creativo es un 
pintor, afirma más vehementemente que se siente obligado 
a encarnar personalmente el mito de Visvakarma. Los me­
jores artistas-artesanos de la antigua India eran también 
artistas-sacerdotes; su labor se consideraba como un miste­
rio sagrado. También eran filósofos y, como los artistas más 
creativos que quedan hoy en la India rural, probablemente 
estaban deseosos de pasar por las transformaciones y luchas 
psíquicas necesarias y tan vitales para la creación artística. 

E l l u g a r del a r t i s t a i n d i o en l a I n d i a t r a d i c i o n a l 

-Existen dos dificultades principales para determinar el 
lugar del artista en la historia de la India antigua. La pri­
mera es el "anonimato" del artista creativo; la segunda es 
el desacuerdo e inconsistencia que se encuentran en los tex­
tos sagrados hindúes y budistas que tratan directa o indi­
rectamente de las artes. -

A diferencia del artista moderno oriental u occidental, 
que de acuerdo con Coomaraswamy7 es decadente y está 
condenado a una exhibición de "su propia irregularidad e 
imperfección... que hace una virtud de la vanidad y se 
complace en describirla como expresión de sí mismo", el ar­
tista indio hasta hace poco tiempo ha sido considerado ge­
neralmente anónimo y desconocido, porque los nombres de 
artistas anteriores no habían sido registrados. E l pintor, 
por ejemplo, casi nunca se identifica a sí mismo para la 
posterioridad, y por lo tanto se ha supuesto a menudo ante 
la ausencia de cualquier evidencia coiraria que volvía a in¬
tegrarse al grupo social una vez que había realizado su crea­
ción. Se podría argüir, desde un punto de vista filosófico, 
como hacen Coomaraswamy y otros, que los protectores del 
artista indio nunca esperaron ni requirieron de él que ex­
presara el cambio, lo transitorio, o su individualidad. A l 
expresar lo transpersonal, el artista estaba animado por el 
clima espiritual de su sociedad a borrar su fantasía y visión 

7 Coomaraswmy, A.K., T h e Transformaron of Nalure in Art. Dover 
Publications, Nueva York, 1934, p. 37. 
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personal, fusionándose exitosamente, a través de una auto-
identificación, con el eterno tema, imagen y estado emo­
cional que él trataba de crear. Después de todo, ¿no es acaso 
la vida presente de un hombre sino una simple onda de 
un vasto oceáno atemporal de renacimientos y hechos insig­
nificantes? De acuerdo con la visión del mundo hindú que 
expone un universo de tiempo cíclico y de causalidad cós­
mica, ¿no es acaso pretencioso, peligroso y hasta tonto ima­
ginarse a uno mismo y a sus actividades artísticas como algo 
único? A la luz de estas premisas filosóficas no parece ex­
traño en absoluto descubrir que el artista no se molestara 
en firmar o grabar su propio nombre. 

Es interesante notar que en 1970 los pintores de Náthd-
vára también enumeraban la "humildad ( n a r a m , n a m r a ) , 
autodestrucción ( b i n a , s v a r t h s a d a r a n , b o l a ) , y la falta de 
autoafirmación y orgullo arrogante" ( b i n a a b h i m a n ga-
tnand) entre los más importantes atributos de la personali­
dad ideal del pintor creativo —una indudable contradicción 
de la tradición moderna internacional. Sin embargo, esto no 
significa que los mismos artistas creativos, como individuos, 
no tengan una imagen de sí mismos más creativa y que no 
experimenten el proceso creativo, o que a menudo no sean 
destacados y recompensados por su originalidad por los 
grupos sociales especialmente por los integrantes de^u mis­
ma casta ( i a t i bha'u\ Aunque en general no puede alardear 
ni articular sodalmente su individualidad por una conducta 
que parece "elevarlo por encima de los demás", el artista 
creativo tuvo v aún tiene un estatus más alto que "un sim­
ple trabajador o artesano" en su grupo social. Para com-
orender esto se necesita solamente&recordar alguno de los 
reyes y emperadores del pasado y las competencias artísticas 
celebradas en sus cortes. La originalidad, la excelencia téc­
nica la individualidad y libertad artística dentro del estilo 
Rajasthani ciertamente fueron estimuladas por los Mahá-
ranás de Mewar cuando patrocinaban las artes. 
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Evidencia de los textos 

- L a dificultad de establecer el estatus y el papel tradicio­
nales del pintor indio se acrecienta con la ambigüedad de 
la palabra sánscrita silpa, que se refiere a todas las artes y 
artesanías.-En varios de los textos sagrados hindúes —espe­
cialmente el K a m a Sütra de V'atsyayana, el Harivamsa, los 
S i l p a Sastras, y los Visnu y Bhaeavata Pmanas son tratadas 
unas sesenta y cuatro ""artes prácticas y artesanías" (bahya-
kala) principales Estas sesenta y cuatrc\ kalas incluyen técni­
cas tan diversas como la música la danza la carpintería la 
Sntura la orfebrtóa• el entrenamiento de'páiaros el drama ^ m ^ ^ T ^ t ^ T A ^ ^ t L ^ las katas 
^ m T ^ ^ S ^ i l ^ l ^ ^ ^ de'las llama¬
te i i t o a ? c"arte^T^ol¿TmS^£ kalas pue­
den er l o g r o s r o e S e T t t ó r S n t e no es posible ad-
o u L una 

consumado y reconoció (Turu ácana) v sin que sea su 
^ ^ h ^ ^ ^ A ^ Z no ^nüíios acuerdo uni­
f o r m a de mié b a l a r snn ramhién cal i f icadas c o m o silbas la 
a ^ t e c t o a v k ointura « ^ ^ 0 ^ 2 ^ en las'di-
f S e s listas8^ ACentonces no podemos asignar ningún 
S k a d o t ó c o í ó r i o ) oredS a la palabra silba que puede 
tSSxi^^^teLxú^h^t hábil vocación artís­
ticaJ dtual mágico y obra creativa de imaginación. 

El título s i l p i n , quien practica un silpa, fue usado tam­
bién amplia e indiscriminadamente en la India antigua. 
Puede significar artesano, artista creativo, mercader, o ar­
tífice hábil. Como frecuentemente un artista era diestro en 
varias kalas al mismo tiempo, la designación s i l p i n era com­
prehensiva y más simple de emplear. Sin embargo como una 
categoría colectiva crea confusión con respecto a la com­
prensión de las diferencias en el estatus social y ritual en­
tre las diversas clases de artistas. Hoy el término s i l p i n r u t a -
mente se usa, y en cambio se emplean circunloquios para 

8 Ganguly, Añil B., Sixty-four Arts in Ancient India. The English 
Book Store, Nueva Delhi, 1962. 

» Coomaraswamy, A. K., The Transformación... op. cit. 
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indicar que un artista es creativo: el que hace cosas nue­
vas u originales (maulikte banane vota), el que trabaja 
a partir de sus poderes de imaginación ( k a l p n a s a k t i v o l a o 
k a l p n a s t l ) , el que crea formas simbólicas a partir del poder 
creativo del aparato psíquico inconsciente (maya rüp ba­
nane v o l a ) , etc. 

En general todos los artistas populares contemporáneos 
en la India son considerados südras de casta inferior. Aun 
en casos en que los artistas reclaman un estatus ritual más 
alto, estos reclamos no son siempre validados en la interac­
ción social con otros grupos de casta locales. Aunque poco 
se sabe históricamente del pintor indio como individuo, 
podemos conocer algo acerca del status social de los grupos 
y castas a los cuales pertenecía en la antigua India, exami­
nando los textos sagrados. 

Contrariamente a la presunción actual de que los pin­
tores indios han sido siempre de un estatus muy bajo dentro 
de la sociedad, y que no eran más que siervos de baja casta, 
los textos sánscritos ubican a la pintura en lugar elevado 
dentro de la lista de actividades artísticas y científicas. Por 
un Játaka Budista en pali de fecha temprana sabemos de 
brahmanes que eran carpinteros y que "vivían de la arte­
sanía". 1 0 Sin embarro los textos pali usualmente no indican 
la casta (yarna) de los artistas. Esta falta de cuidado para 
registrar la afiliación de casta tanto en textos pali como 
sáncritos, sugiere que los miembros de las cuatro órdenes de 
casta podían practicar cualquiera de las artes en aquellos 
tempranos días. E l sistema de castas, tal como lo conocemos 
hoy, no estaba aún definido tan rígidamente. 

Hasta época tan reciente como el siglo xx, los artistas 
indios han existido en cuatro medios sociales donde las re­
laciones con los patronos eran muy diferentes en cada caso: 
1 ) la aldea; 2 ) de aldea en aldea y entre grupos tribales; 
3 ) el pueblo o ciudad, y 4 ) las cortes del emperador, el rey, 

i» Kramrisch, Stella, "Traditions of the Indian Craftsman" Traditional 
India Sttucture and Change (ed. M. Singer). American Folklore Society, 
Special Series, vol. X. Filadelfia, 1959, pp. 18-24, Sharma, Ram Sharan, 
Sudras in Ancient India. Motilal Banarsickss, Nueva Delhi, 1959, p. 90. 
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o el mahárája. Consideremos brevemente cada una de estas 
situaciones de trabajo. 

El artista popular ha sido siempre una parte orgánica 
en el contexto aldeano indio. O vivía en una aldea de artis­
tas con otros de la misma ocupación y casta, compitiendo 
por clientes de afuera, o bien casi solos con algunos miem­
bros de su misma casta en relación simbólica con agricul­
tores y otras castas. En el último caso, recibía pago en especie 
por sus servicios. Cada casta en la aldea tenía ciertos de­
beres que cumplir hacia las otras. La aldea era frecuente­
mente una comunidad autosuficiente donde las relaciones 
personales y obligaciones mutuas habían sido fijadas tradi-
cionalmente y pasaban de generación en generación. Estas 
relaciones hereditarias entre j a m a n y kam'tn (servicios recí̂  
procos) tendían a reducir la competencia, el trabajo por 
contrato, y el valor de la moneda como pago por servicios 
habituales En cambio el artista era remunerado en época 
de cosecha con cantidades de grano fijas como otras castas 
en la aldea que habían realizado servicios y tenían derecho 
a ellas. 

En algunas situaciones aldeanas el artista trabajaba casi 
exclusivamente al servicio de tribus no hindúes que vivían 
cerca; a menudo era ambulante y viajaba extensamente ha­
cia donde quiera que sus servicios fueran necesarios. Por 
ejemplo, los miembros del la tribu santal en la región de 
Bihar y Bengala adquieren de los artistas hindúes ambulan­
tes iconos de bronce pintados para los muertos. Actualmente 
en la India existen muchos artistas errantes que se detienen 
a trabajar en pequeñas ciudades y aldeas; estos hombres y 
mujeres también funcionan como lazos importantes de co­
municación entre asentamientos dispersos, o entre diferen­
tes grupos étnicos que de ordinario no participan en la in­
teracción social. 

Fuera de las aldeas los artistas se encontraban en los 
pueblos y ciudades, donde desde época muy temprana for­
maron uniones ( s i r e n i o Silpisahgha) .Estas asociaciones go­
zaban en general de gran poder y prestigio, y estaban es­
trechamente conectadas con el rey. Aquellos que practicaban 
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el mismo arte pertenecían a la misma guilda. Los gremios 
eran gobernados por oficiales hereditarios, mahájans, que 
regulaban la competencia y los hábitos de trabajo de sus 
miembros. Se acordaban los sueldos y horarios de trabajo, 
y las infracciones se castigaban con fuertes multas. Los gre­
mios eran hasta cierto punto instituciones de caridad, que 
no permitían que ningún artista pobre muriera de hambre. 
De este modo ofrecían al individuo un fuerte sentimiento 
de seguridad oersonal v ocuDacional Finalmente los artis­
tas no calificados no podían unirse o permanecer'en el gre-
m i n v se har ía nn aran e s f n e r ™ nara asecnirar rme ce man 

tuvieran laíTnormaf de k más afta calidad 
La cuarta situación en que el artista trabajaba era la de 

patrón-cliente. En este caso él era un servidor de un rey 
o de algún otro noble, jefe, o mahárája religioso al frente 
de un templo. A menudo los artistas estaban formalmente 
vinculados a las casas de reyes y nobles. Muchas veces el 
vínculo consistía en una comisión temporaria, y el artista 
abandonaba el palacio una vez concluido su trabajo. Pánni 
los ha llamado "artistas reales" y los encontramos mencio­
nados también en los Játakas budistas.11 En esta relación 
especial de patrón-cliente, el artista gozaba a menudo de un 
estatus social muy elevado y alcanzaba una buena situación 
económica. En muchos casos, en los que la posición del ar­
tista era más permanente en la corte, no se le pagaba en 
sueldos, sino que se le proveía de todos los materiales, y 
en la mayoría de los casos probablemente de alimentos. En 
lugar de dinero se le asignaba una porción de tierra que su 
familia trabajaba mientras él estaba ocupado en la corte. 
Sin embargo, en tiempos más recientes, muchos pintores han 
sido pagados en dinero. Por ejemplo, en la década de 1926 
el mahárája de Jhalavar llamó a su corte a once pintores 
de Náthdvára. Algunos de ellos permanecieron allí dos años 
y se les pagó en moneda local. Cuando estos artistas retor­
naron a Náthdvára, los pintores y las otras personas de la 
comunidad local les asignaron un mayor prestigio. 

11 Sharma, op. cit. 
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Sería difícil argumentar en favor del estatus elevado de 
todas las artes y artesanías en la India antigua sin datos 
adecuados de detalle, pero hay pocas dudas sobre el esta­
tus relativamente elevado de la pintura. Por ejemplo, en el 
drama de K a [ i d a s a , A b h i i n a n a S h a k u n t a l a , se alude a la pin­
tura como una "'fuente de placer" ( v i n o d a s t h a n a ) adecua­
da para reyes. Más aún, en tratados clásicos de arte como 
el S i l p a r a t n a y el V i s i n u d h a r m o t t a r a se considera la pintura 
como un arte de alto nivel y se recomienda dedicarse a ella 
como si todas las demás artes fueran subsidiarias. En otras 
obras, principalmente el H a r s r a c a r i t a , los pintores son reci­
bidos'con eran honor v aplauso por revés princesas invita­
dos a fiestas nupciales reales. También 'sabemos que Ma-
hendravarman el célebre rev Pallava del siglo vn D.c era 
un consumado' escultor, poeta, músico, arquitecto y pintor. 
Le agradaba llamarse a sí mismo un "'tigre entre los pinto­
res" átrakarapuli. El hecho de que los propios reyes fueran 
artistas pudo haber elevado el estatus de estas actividades 
ante los ojos de la sociedad. 

La pintura sobre papel u hojas de palma era conocida 
como alekhya en sánscrito, y no por la palabra átrakala que 
se usa hoy, ya que originalmente la palabra c i t r a signifi­
caba solamente imagen, que podía haber sido también rea­
lizada en metal o en piedra. En los Cánones Hindúes de 
P i n t u r a , Shukla 1 2 describe en detalle los cinco tratados 
principales de los S i l p a Sastras que se refieren específica­
mente a la pintura y que en orden cronológico son: 1 ) el 
V i s n u d h a r m o t t a r a , parte III, Citra-Sütra; un suplemento del 
V i s n u P u r a n a qué se cree es el texto autorizado más com­
pleto y antiguo ("alrededor de los siglos iv - vn d.c.) sobre 
técnica y teoría de la pintura; 2 ) el Samarañgana Sütradhara; 
3 ) el A p a r a i i t a - p r a c c h a ; 4 ) A b h i l a s i t a r t h a - C i n t a m a n i (siglo 
xíl d.c.), y 5 ) ¿silparatna (siglo xvi d.c.). Inequívocam^n-
te, estos textos citan a la pintura, en sus contextos religioso 
y secular, como la más bella de las bellas artes. En los ca­
sos en que se mencionan los pintores en estos textos, la pin-

12 Shukla, op. cit. 
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tura no aparece como la ocupación exclusiva de ninguna 
casta. En un tiempo las castas podían practicar el arte de 
la pintura. ¿Qué ocurrió entonces en tiempos posteriores que 
hizo descender el estatus del pintor, y el de todos los artis­
tas en la India? ¿Por qué el arte se convirtió en una activi¬
dad de casta inferior? 

En el siglo m d.c. el V i s n u s m r t i asigna claramente todas 
las ocupaciones artísticas a la casta servil más inferior, la 
de los sudras. Sin embargo, lo más probable es que a través 
de la historia india, y aun en tiempos antiguos, grupos de 
pintores y artistas de castas superiores e inferiores hayan 
existido siempre unos junto a oíos. E l descenso de las ocu­
paciones artísticas de las altas oosiciones eme sozaban ore-
viamente puede haber sido el resultado de algunos matri­
monios mixtos entre brahmanes y miembros de castas infe­
riores. Ante la falta de datos quizás nunca sabremos con 
certeza hasta qué punto es cierto. Sin embargo hay algo 
que oarece sesuro- gradualmente el rango social v estatus 
ritual del pintor declina, éste se convierte en un áüdra de 
casta inferior por definición hasta el siglo xix cuando a 
raíz del dominio inglés y por otros factores indígenas que 
se discutirán más tarde es posible para las castas de pinto­
res como grupos colectivos efectuar cambios de posición 
dentro de la estructura de varna de la jerarquía de castas 
ortodoxa. 

Una versión mitológica sagrada de este descenso se en­
cuentra en el Brahma-vaivarta P u r a n a (siglos vm-xv d . c ) . 
H a sido traducido y citado por Kramrisch: 1 3 Viávakarma, 
maldecido por una Apsara que descendió a la tierra nació 
en una mujer brahma, y se convirtió en un arquitecto ex­
cepcional. Tuvo nueve hijos ilegítimos de una mujer áüdra: 
un fabricante de guirnaldas, un herrero, un alfarero, un ar­
tesano en metales y grabador de caracoles, un tejedor, un 
arquitecto (sütradhara), un pintor ( c k r a k a r a ) y un orífice. 
Todos eran expertos en sus oficios, pero los tres últimos 
llegaron a ser incompetentes para ofrecer sacrificios, e im-

13 Kramrisch, op. cit. p. 20. 
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píos, porque uno había robado oro a un brahmán, el otro 
no había ejecutado la orden de un brahmán, y en el caso 
del pintor una composición pictórica era defectuosa y no 
obedecía las reglas. "Encontramos aquí una versión mítica 
del cambio en el estatus social y ritual de artistas y artesa­
nos en la India en el período Gupta tardío (500 d . c ) . Pero 
sabemos más específicamente que en especial los que han 
caído en desgracia son el arquitecto, el pintor y el orífice. 

Actualmente en la India, y probablemente más aún en 
el pasado, estos tres grupos son considerados generalmente 
como "más puros" que la mayoría de las otras castas südras. 
E l orífice es más puro porque manipula oro, una substan­
cia muy preciosa y altamente simbólica que para la mayoría 
de los hindúes está cargada de connotaciones mágicas y re­
ligiosas. Los hindúes consideran el oro como el más sagrado 
de todos los objetos sagrados asociados con la deidad. E l 
oro es lo más puro de lo puro y puede por lo tanto pur i f i ­
car, simbolizar la substancia de la vida, el propio semen.1* 
Los pintores a menudo aplican oro a sus pinturas, y si acon­
tece que trabajan en un contexto ritual son también "más 
puros" como en el caso de los pintores de Náthdvara que 
están directamente relacionados con el servicio 3. Sri Nátnji. 
A veces el arquitecto trabaja también en la construcción de 
temnlos v usa oro en su nroverto nara la mavor ploria 
de Dios v tiene en consecuencia una posición de tipo más 
bien sacerdotal entre las castas südra. Estos tres grupos eran 
südras del nivel sunerior de a l t n m modo m á s marginales 
e involucrados en la vida mística y ritual de los hindúes y 
no es sornrenrlenre ver r ó m o el m i r o r i rado anter iormente 

S o r e s ^ í f necesidad de S o l i c a r especialmente su caída 
níes a uva^ era la más mexSLb e E n tiempos mucho 
mis L T o s fueron Drecisamente^ estas tres castas südras 
araurcresionaíon con T a T é x t o ^ en favor de la movi l i ­

dad social y X u ™ e s t a t a í d ^ casta más elevado. 
En el período edad Gupta clásica, las castas südra en 

general aumentaron en importancia y adquirieron más l i ­

l i Spratt, P. Hindú Culture and Personality. P.C. Manaktala and Sons 
Prívate Ltd. Bombay, 1966. 
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bertades políticas y religiosas de las que antes gozaban. Este 
cambio en el estatus de las castas inferiores, y el surgimien­
to de artistas y artesanos südras, estuvo acompañado por 
grandes mejoras en su condición económica. Fue un período 
de creciente prosperidad; la edad de la iluminación y los 
südras tuvieron una considerable parte en él. Sharma 1 5 ob­
serva: "Las artesanías están incluidas" por la primera vez, 
"en las ocupaciones normales de los südras." La pintura 
figura entre éstas. Fue también una edad en la que una rigi-
dización general del gobierno brahmán llevó a ejercer control 
sobre los artistas. 

En tanto los gremios de artistas se fortalecieron duran­
te el período Gupta, también se agregaron a la libertad y 
prosperidad material recientemente adquiridas por las castas 
südras. Se aconsejó a los reyes respetar "las costumbres de 
los gremios" (irenidharma), no sobrecargarlos con impues­
tos, ni sobrecontrolar el manejo de sus asuntos cotidianos. 
Sin embargo los reyes y mahárájas podían solicitar a los 
artistas que trabajaran un día al mes, o simplemente de 
tiempo en tiempo. Ésta es una costumbre que aún recuerdan 
los pintores más ancianos de Nathdvára Era una especie 
de servicio o trabajo forzado que resentía a algunos, aunque 
los enorgullecía y lo disfrutaban. El pintor Hira Lal re­
cordaba con emoción esta costumbre y me la relató así: 

E l artista debe ser libre para trabajar de acuerdo con sus 
propios gustos para que pueda desarrollar su arte. H o y si un 
artista trabaja todo el día, de acuerdo con su corazón y su 
propia imaginación, nadie comprará su obra y no podrá comer. 
Padecerá hambre. L a primera cosa es el propio estómago. E n 
los viejos días el maháYáma acostumbraba llamarnos. Ibamos 
a Udaipur a pintar, a veces por un mes entero. ¡ A veces les 
era preciso alejar a los pintores por la fuerza! Pero una vez 
que llegábamo allí, recibíamos ropa y comida. Teníamos po­
cas preocupaciones/Nos daban la libertad de pintar lo ¿ue 
nos g u s t a d y según nuestra propia presteza. E l mahatana sim­
plemente insistía en una buena labor, y no le importaba si 
a un pintor le llevaba todo un día pintar solamente una flor. 
Ahora el gobierno debería tratarnos de ese modo. Debería 

15 Sharma, op. cit., p. 234. 
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proveernos de esa libertad, como en los viejos días. Pero ellos 
no entienden que la mente del artista es difernte de la de 
la otra gente, y que él trabaja de acuerdo con sus emociones. 

Excepto por esta única obligación de servicio, los artis­
tas y sus gremios eran bastante independientes. Cuando el 
gremio actuaba, el rey frecuentemente tenía que aceptar sus 
decisiones.16 Los oficiales principales de los gremios esta­
ban activamente envuelos en la política y en el gobierno a 
nivel de distrito.17 Todas estas actividades llegaron a estar 
asociadas con los südras. 

En resumen, el ascenso social, económico, político de las 
castas südras en épocas del período Gupta (320-600 d .c ) , 
se relaciona con el comienzo de la caída del estatus ritual 
del artista que, en muchos casos, anteriormente había sido 
elevado. Siempre hubo artistas südras, pero entonces la idea 
del artista-brahmán se eclipsa, y en consecuencia artistas y 
artesanos de todos los tipos parecen haber sido estereotipa­
dos solamente como südras, no privilegiados. Recibían un 
trato acorde a contextos sociales y rituales, aunque ellos 
mismos conservaban las nociones de artista-sacerdote, de ri­
tual sagrado, y del origen divino de las artes. N o es sino 
hasta los siglos x ix y que se advierte un retorno a la 
vieja idea de artistas como brahmanes. Esto ocurre en cone­
xión con el dominio británico y las crecientes posibilidades 
de sanscritización del estilo de vida sudra. 

M o v i l i d a d social: p i n t o r e s populares 

- Para el científico social familiarizado con la India qui­
zás el único valor característico que todo lo penetra y que 
subyace en la estructura social india, es el sentido de jerar-
quía.-La posición individual en la jerarquía social y ritual 
determina la clase de interacción social que puede tener 
lugar entre miembros de dos o más castas diferentes. El lu­
gar que ocupa la casta a que uno pertenece en la jerarquía 

le Majumdar, R.C., Corporate Life in Ancient India. University of 
Calcuta, Calcuta, 1922, p. 62. 

" Sharma, op. cit. p. 278. 
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religiosa determina, por ejemplo, a qué distancia de otra 
persona uno debe detenerse, qué lenguaje hablar, qué tipo 
de conducta simbólica no-verbal emplear para comunicar 
un sentido de deferencia y comportamiento, qué come, qué 
ropas vestir, cómo educar a los niños, y qué acceso se tiene 
a los bienes y servicios necesarios. La lista podría ampliarse 
fácilmente. Pero el hecho de importancia cultural y psicoló­
gica es que la posición social del individuo en la jerarquía 
?n un momento dado de interacción, tiene una importancia 
esencial en la India. 

Frecuentemente existe acuerdo entre dos partes que in-
teractúan, y el encuentro social se cumple fácilmente, pro­
duce poca ambigüedad y no causa tensión. Cuando durante 
una interacción de las partes actúa para asentar y afirmar 
un estatus de casta más alto del que la segunda parte está 
dispuesta o es capaz de validar con su conducta, entonces 
puede producirse un estado de tensión. Berreman 1 8 ha mos­
trado cómo, al considerar el sistema de castas, se debe te­
ner en cuenta la posibilidad de existencia de diferentes cri­
terios de clasificación de castas. Los criterios rituales que 
tienen en cuenta los conceptos de pureza y contaminación, 
por ejemplo, pueden operar y ser más relevantes en un con­
texto, y alterar por lo tanto radicalmente la calidad de la 
interacción. Los criterios políticos y económicos pueden pa­
recer más relevantes a las partes de una interacción que se 
realiza en una situación diferente. Los más recientes estu­
dios sobre castas indican que no existe un conjunto rígido 
de criterios que se aplique a todas las situaciones. 

Otra suposición falsa sobre castas en la India es que 
todos los niveles son panindios, inmutables y fijos. Pero la 
obra de M . N . Srinivas 1 9 y otras demuestran en forma 
sistemática y lúcida que siempre ha habido lugar para la 
movilidad social dentro del sistema tradicional de castas. 
Las cuatro órdenes principales o estratos ( v a r n a ) de la so­

is Berreman, Gerald D. "The Study of Caste Ranking in India" 
Southwestern Journal of Anthopology 21, 1965, pp. 115-29. 

19 Srinivas, M.N., Religión and Society Among the Coorgs of South 
India. Clarendon Press, Oxford, 1952. Srinivas, M. N., Caste in Modern 
India. University of California Press, Berkeley, 1966. 
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ciedad hindú constituyen una jerarquía estructuralmente fija 
que abarca a brahmanes (sacerdotes y maestros) en la cús­
pide, a ksatriyas (gabernantes, propietarios y guerreros), 
luego, a vaisyas (mercaderes), a südras (trabajadores, sir­
vientes, artesanos) en el fondo. Técnicamente/fuera de la 
jerarquía están los grupos parias, los intocables despersona­
lizados y considerados como "no humanos". Mientras que 
estas cinco divisiones o niveles son panindios y están fijados 
idealmente, de hecho la movilidad social entre subcastas 
( j a d ) ha sido siempre una posibilidad real. Dentro de las 
cuatro divisiones principales hay literalmente miles de sub­
castas endógamas y jerarquizadas llamadas i a t i s . Esta unidad 
de participación social puede ser considerada como una red 
matrimonial, un campo social en el que puede haber interac­
ción ritual, con todos los atributos de una subcultura regio­
nal. Jati y v a r n a son dos conceptos útiles y significativos 
cuando se trata de estudiar las castas, y son funcionales como 
categorías de referencia en diferentes situaciones de inte­
racción social. E l rango de acuerdo con el v a r n a de una per­
sona es importante en un sentido amplio cuando se encuen­
tra con otros hindúes de varios v a r n a s diferentes. Pero el 
ran°o i a t i individual dentro de la jerarquía de un v a r n a 
es más importante cuando se trata de concertar matrimonios; 
de observar reglas de comensalidad v de conducta política'. 
Mientras que raramente existe movilidad social individual 
corporaciones enteras de fifis pueden cambiar de posición 
dentro de la estructura superior del v a r n a . U n proceso 
el cual un j a t i puede llevar a cabo este cambio es el de sans-
critización. 

En resumen, Srinivas describe la sanscritización como 
un amplio proceso cultural en el cual una casta inferior 
( j a t i ) emula el estatus y adopta la conducta de otra casta, 
generalmente superior o más dominante. U n j a t i südra in­
ferior, por ejemplo, puede adoptar los ritos y costumbres de 
los rájpüt ksatriyas en conjunto. Todo su modo de vida 
cambiará al adoptar no solamente rituales, sino también 
instituciones y valores relacionados con hindúes más orto­
doxos. 
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Los dos jatís brahmanes de pintores encontrados en 
Náthdvára, son buenos ejemplos de una movilidad ascen­
dente exitosa dentro de lo que a menudo se considera de 
manera errónea como una jerarquía de castas inmutables y 
rígida. N o solamente los pintores populares de Rájasthán, 
sino también artistas del norte, en el valle de Kangra, son 
asimismo un buen ejemplo al respecto. Goswamy 2 0 des­
cubrió que consultar los registros ( b a h i s ) conservados por 
pandits en centro de peregrinación, era una manera especial­
mente provechosa de la historia social y económica de los pin­
tores populares Pahári. Sacerdotes que por herencia están a 
cargo de diferentes áreas geográficas de la India llevan estos 
libros y registros Después de llegar al lugar de peregrinación 
el peregrino busca a su t a n d i t particular Entonces se regis­
tran estadísticas vitales. Las entradas se hacen de acuerdo 
con el estado, distrito, y luego ciudad, aldea. Todos los ma­
trimonios, muertes, nacimientos, etc., tienen entrada en los 
bahis. E l ' p a n d i t también hace la lista de sus peregrinos de 
acuerdo con su rsn^o de casta, anotando usualmente lo que 
el oereerino mismo eli»e informar "Fue fascinante oara 
mí -efcribe Goswamy- ver cómo los pintores de hace 
trescientos años se contentaban simplemente con describirse 
3. sí misinos como t3.rkI13.nes o 'tarkhaan-citerás'. (carpinte¬
ros-pintores), y sus descendientes de hace cincuenta años 
trataban de elevarse en su estatus nombrándose como rajput 
citerás' Hov los ointores carninteros v herreros de monta­
ñas, cuando ingenuamente creemos que la conciencia de 
casta está declinando se describen ñor sunuesro como 
dhhnan brahmanes porque una conferencia de ellos en el 
distrito Kangra así' ¿ decidió hace algunos años". 2 1 

Los j a t i s de pintores en Náthdvára aborrecen el uso de 
la palabra c i t e r a cuando se les aplica a ellos. Es un término 
coloquial que significa pintor südra de bajo estatus que tra­
baja en el campo, generalmente pintando las paredes de la 
casa aldeana erTocasiones rituales y festivas. Se prefiere la 
palabra más sanscritizada para pintor, c i t r a k a r , y los infor­

mo Goswamy, o p . : cit. 
21 Goswamy, op. cit. p. 180. 

http://t3.rkI13.nes
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mantés pusieron gran cuidado en señalármelo. A pesar del 
desdén con que reaccionan los pintores cuando son llama­
dos úteros, no cabe duda de que hace solamente cincuenta 
o sesenta años, usaban esa palabra para referirse a sí mis­
mos. Otras castas en Náthdvára y sus alrededores aún uti­
lizan el término para referirse a los pintores y ocasional­
mente con desdén. Muchas de las viejas pinturas que vi 
colgadas en la pared de la sala del trono del mahárája lo­
cal, en el templo, estaban, firmadas con el nombre del autor 
precedido por la palabra citerá. N o encontré nunca el pom­
poso " c i t r a k a r " en parte alguna, excepto en pinturas muy 
recientes. En una pintura del templo, por ejemplo, se leía: 
"Citerá Rághu Náth Bhagván Dás, 1896". 

De hecho, el sistema de castas permite cierta movilidad 
de grupo. Lo que no pudieron advertir los primeros estu­
diosos sobre castas, ocupados principalmente de religión, 
estructura y conducta ideal , fue algo que siempre habido 
un rasgo característico de la estructura social real de la In­
dia: una cierta vaguedad y falta de consenso sobre la natu­
raleza exacta del lugar de cada casta en la jerarquía. Cuan­
do los pintores Pahárí y Rajasthani defienden sus aspiraciones 
por un estatus brahmán superior, lo hacen tomando ventaja 
de la flexibilidad del sistema. 

Con el advenimiento del gobierno británico, las posibi­
lidades de movilidad de los grupos sociales aumentaron 
considerablemente, así como las oportunidades de progreso 
económico y de adquisición de poder político. Más aún, 
cuando comenzó el censo en 1867, las castas vieron una 
buena oportunidad para elevar su estatus declarándose a 
niveles de v a r n a más elevados. Esta práctica llegó a exten­
derse excepcionalmente durante el censo de 1901, cuando no 
solamente se enumeraron los derechos de pertenencia a de­
terminados vamos, sino que los j a t i s fueron jerarquizados 
de acuerdo con la "opinión pública nativa en el día presen­
te". 2 2 Se explotó la ambigüedad inherente al sistema de 
castas en las capas medias, y los grupos expresaron cada vez 

22 Census if India General Population Tables: Rajputana. XXV, Parte 
I. Gobierno de la India, Lucknow, 1901, p. 130. 
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más pretensiones de alcanzar un estatus de casta más ele­
vado; después del censo de 1901, se organizaron para pre­
sentar sus reclamos. En Coste and class i n I n d i a , Ghurye 2 3 

escribe acerca del fenómeno del censo: "Varias castas ambi­
ciosas percibieron rápidamente las posibilidades de elevar su 
estatus. Realizaron conferencias entre sus miembros y for­
maron consejos para dar los pasos necesarios para que su 
estatus fuera registrado en la forma que ellos consideraban 
honorable. Los j a t i s de pintores en Nathdvára eran justamen­
te esos grupos "ambiciosos" al comienzo de este siglo. Ahora 
examinaremos a los pintores brahmanes jangira con mayor 
detalle para saber exactamente qué hicieron para defender 
sus pretensiones y para lograr un rango superior. 

Brahmanes f a n g i r a 

- E n 1902 fue fundada la A l l India Visvakarma Brahmin 
Mahásabha, con funcionarios en Calcuta y Nueva Delhi. 
Esta asociación de casta, como otras muchas sabbas que apa­
recieron en esta época, trabajó duramente para organizar y 
unificar las castas de artistas en la India.-La asociación jugó 
un papel esencial en la coordinación del proceso de sans-
critización entre los j a t i s de artistas de diversas regiones que 
ingresaron a ella. Aún hoy es un cuerpo poderoso y presti­
gioso, con oficinas centrales en Nueva Delhi, y un programa 
planificado para la mayor parte del norte de la India. N o 
obstante, en época reciente el alcance de las actividades de 
la sabha se ha restringido, y ya no trata de funcionar con 
una sola perspectiva en toda la India. Ahora se llama ofi­
cialmente Jangira Brahmin Mahásabha, y este cambio puede 
reflejar la sabia decisión de limitar el foco de interés de la 
asociación a una sola eran j a t i en provecho de la unidad y 
la efectividad. Antes de que la mahásabha redujera su al-
canee sobre toda la India, los efectos de su labor eran difu­
sos v menos prácticos La asociación de casta ahora puede 
tratar de coordinar las actividades sociales, económicas y 

23 Ghurye, Govinda S. Caste and Class in India. Popular Book Depot, 
Bombay, 1957, p. 169. 
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políticas con mayor éxito dentro de cierta área geográfica. 
Por otra parte, la decisión también puede reflejar un au­
mento de la importancia del provincialismo y el regionalismo. 

La función más importante de la sabhá es educativa. 
Propaga información religiosa que los artistas-brahmanes 
deben conocer, en forma de folletos sobre el tema de "Quié­
nes somos". Organiza conferencias regionales, elige funcio­
narios para presidir las oficinas de sus veinticuatro ramas 
en la India del norte, publica un periódico para la casta, 
opera una cooperativa bancaria de la casta, presta ayuda fi­
nanciera a viudas desamparadas y estudiantes necesitados, y 
mantiene templos de Visvakarma en Delhi y otros lugares. 

En 1909 —entre los recuentos censales de 1901 y 1911— 
la mahasabha publicó un importante opúsculo titulado V i s ­
v a k a r m a y sus descendientes. Después de citar referencias 
de los textos sobre las castas de artistas y la naturaleza sa­
grada de su descendencia del dios Visvakarma, la obra de­
clara osadamente: " E l efecto combinado de todas estas citas 
tiende a establecer más allá de toda duda el hecho de que 
los miembros de la casta Visvakarma, descendientes de los 
brahmanes védicos e indudables Brahmátmá, son ellos mis­
mos brahmanes puros y originales". 2 4 

A l final del libro el autor agrega: "¡Qué hombre sen­
sato podría ahora dejar de percibir, a través de los hechos 
narrados en las páginas anteriores, la eminente atención 
prestada a los visvakarmas por los reyes antiguos! Una ob­
servación imparcial y desprejuiciada indudablemente llevará 
a todos a la convicción no sólo de que la gente de la casta 
visvakarma no es südra, sino que, por el contrario, si no 
atendemos a las autoridades antes mencionadas, son los seres 
humanos de más noble ascendencia sobre la faz de este 
globo terrestre".2 5 

La literatura publicada por la sabha de pintores, enfa-
tiza constantemente la pureza ritual del trabajo del artista 
y el hecho de que su vida está libre de pecado porque en 
la ejecución de su labor creativa no se destruye ninguna vida 

24 Roberts, op. cit., p. 14. 
25 Roberts, op. cit., p .86. 
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animal. Según Srinivas,20 estas pretensiones llegaron a ser 
bastante estereotipadas. 

Durante los últimos cincuenta o sesenta años los pinto­
res pungirá han sanscritizado su estilo de vida. En efecto, 
han cambiado identidades étnicas y, al hacerlo, también han 
aceptado nuevos recursos para mantener los límites asocia­
dos con el hecho de ser "puros" brahmanes. Algunos con­
ciudadanos simplemente rehúsan respetar los reclamos de los 
jangira a un status ritual brahmán más elevado; sin embar­
co la mavoría de las otras caitas esnecia lmente las m á s 
bajas, en realidad los tratan en forma diferente - c o m o si 
s iemnre hnhieran s ido nrahmanes A i i nnne a veres las ras-

tas más elevadas sólo acceden a sus reclamos de mala gana, 
esr í r l a r n m í e en aeneral sus esfuerzos h a n resnlradn e-sn-

tosos 
Consultando los informes censales se puede advertir en 

qué fecha la casta jangira solicitó oficialmente un estatus 
más elevado. Las siguientes observaciones proceden del Cen­
so de India de 1921: "Cada Censo, ofrece a las personas 
pertenecientes a las castas de estatus inferior la oportunidad 
de clasificarse en una de las castas superiores y, con este 
objetivo en vista, se hacen solicitudes a los superintendentes 
de operaciones del censo de las provincias, de donde pro­
vienen la mayor parte de tales demandas. Las más impor­
tantes de las instancias que se presentaron en esta época son 
mencionadas abajo: . . . (d) Khatis (carpinteros) como 
Jangira Mithil Brahmanes".2 7 

El observador británico continúa diciendo que el recla­
mo fue aceptado y registrado como el grupo de casta lo 
había deseado, porque "está más allá de la jurisdicción del 
censo decidir definitivamente a qué casta debe ser relegada 
una comunidad". Podemos estar seguros entonces, que desde 
1921 los pintores jangira han sido "oficialmente" clasifi­
cados como brahmanes. Los carpinteros khati, o sutár, eran 

26 Srinivas, M. N., Social Change. . . op. cit., pp. 94-100. 
27 Census of India, General Popularían Tables: Rajputana and Ajmer-

Metvara. XXIV, Parte I. Gobierno de la India, Nueva Delhi, 1921, p. 
216. 
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una comunidad muy grande de südras en Rhajasthan. En 
1921 sumaban unos 24 224 solamente en la residencia de 
Mevar. 2 8 Por los informes del censo sabemos que les llevó 
alrededor de diecinueve años completar la labor del reco­
nocimiento oficial, un esfuerzo que comenzó en forma or­
ganizada en 1902 cuando se formó la sabha. Pero el recono­
cimiento oficial del gobierno con propósitos administrativos 
y censales es bien diferente del respeto 

y 
validación local de 

ese nuevo estatus. Mientras que lo primero ha sido llevado 
a cabo lo último es aún un oroceso en marcha aunque con 
perspectivas de éxito. ¿Cómo cambió exactamente ¿u con­
ducta de südras cuando se convirtieron en brahmanes? 

Los pintores jangira son solamente un buen ejemplo de 
sanscritización. Con pocas excepciones las formas en que han 
cambiado su estilo de vida, sus creencias, actitudes y conduc­
ta, son precisamente similares a lo que otros grupos de casta 
han hecho al tratar de emular, en particular, el estatus de 
castas brahmanes más elevadas. A lo largo de los años han 
tenido lugar las siguientes alteraciones: 

1 ) Los pintores jangira se han convertido en "vegeta­
rianos puros". Esto significa una estricta prohibición de to­
das las carnes, incluyendo huevos y pescado. N o observar 
esta ley de casta conduce a un castigo severo del pintor in­
volucrado. Es expulsado y obligado a vivir sin el apoyo de 
su amparo social hereditario, su j a t i . N i siquiera sus parien­
tes más cercanos se relacionarán ni comerán con él. En la 
sociedad ortodoxa hindú ser condenado al ostracismo es 
la forma más severa de penalidad psicológica imaginable. 
El que ofende a la casta se transforma, para todos los pro­
pósitos sociales, en "muerto". 

2 ) Los pintores no toman ninguna bebida alcohólica. 
Hay un tabú estricto contra esta forma de intoxicación espe­
cialmente respecto a beber d a m , una bebida destilada de las 
flores del árbol m a h w a , y extensamente usada por los ráj-
püts, südras e intocables. Mientras viví entre los pintores 

28 Ibid, p. 154. 
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sólo supe de una persona que había sido expulsada muy 
recientemente en 1966. Era un hombre de treinta y dos años 
sorprendido por uno de los integrantes de su casta bebien­
do el vino local. Había violado la regla de completa abs­
tinencia, la botella fue conservada como evidencia, y rápi­
damente la corte de su casta (fati pañchayat) se ocupó de él. 

3 ) Los pintores jangira han adoptado los rituales más 
importantes de los brahmanes y han comenzado a celebrar 
ceremonias de la casta alta, asociadas con las crisis del ciclo 
vital (samskaras). Por ejemplo, recitan el sagrado Gáyatri 
m a n t r a (himno-canto mágico), una práctica reservada a los 
brahmanes en las tempranas horas de la mañana. Aún más, 
han comenzado a usar el cordón sagrado (janau) que sola­
mente los jatis hindúes "nacidos dos veces" (dvija) de los 
tres varnas superiores (brahmanes, ksratriyas, vaisyas) es­
tán autorizados a usar. En conexión con la adopción de esta 
exclusiva ceremonia del ciclo vital ( u p a n a y a n a ) en la pu­
bertad o en la época del matrimonio, también han comen­
zado a observar otros ritos brahmánicos menores asociados 
con la comida, el baño y la defecación. Símbolos como és­
tos adoptados'con éxito cumplen la función diaria de man­
tener visibles las nuevas fronteras étnicas que ellos se han 
establecido. 

4 ) Verbalmente los pintores respaldan las prescripcio­
nes ortodoxas hindúes contra el matrimonio de las viudas 
y el divorcio, pero de hecho los registros genealógicos mues­
tran que las viudas se han vuelto a casar, y que hay instan­
cias de divorcio. Éstos, de todos modos, no son el tipo de 
símbolos visibles en la diaria interacción social con otras 
castas de la aldea, y por lo tanto se adhieren a ellas con 
menos rigidez. Sin embargo, los pintores están muy cons­
cientes del ideal ortodoxo brahmán y algunos creen nece­
sario negar que existe en su játi el casamiento de las viudas 
y el divorcio. Estas prácticas no son deslices en la conducta 
ortodoxa hindú, sino "supervivencias" contemporáneas de 
estructuras anteriores de ¿stas sociales más bajas. 

5 ) Los pintores jangira han establecido un áfram, un 
centro religioso donde una mujer asceta de la comunidad 
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de su casta lleva a cabo los servicios del culto, enseña los 
textos hinduistas, y en general es su fachada de "genuinos 
brahmanes" ante el resto del mundo. En este caso la santa 
asceta es una viuda sin hijos cuyo esposo era un pintor. Se 
la reputa como espiritualmente muy avanzada en las prác­
ticas esotéricas del y o g a , y de haber sido muy introvertida y 
piadosa desde su niñez. Se supone generalmente que "aun­
que estuvo casada nunca tuvo lugar ninguna actividad sexual 
lujuriosa entre ella y su marido". 

Aunque los integrantes de la casta se refieren a la líder 
de su asram como a "nuestra Gran Señora Santa" (Hamarí 
M a h a t m a B a l ) , es revelador que el resto de la comunidad 
Nàthdvàra casi invariablemente se refiere a ella como a " la 
Señora de los Carpinteros" ( S u t a r B a i ) . Así la comunidad 
dice en estas palabras que aún no ha perdido de vista sus 
humildes orígenes de casta, su origen carpintero de baja 
casta südra que ella comparte con todos sus compañeros de 
casta pintores. N o obstante, es respetada y su estatus es 
alto. Frecuentemente, hombres santos viajeros que tienen 
fama en toda la India, visitan su asram durante unos pocos 
días y predican. Durante el día, mujeres de su casta de pin­
tores, así como mujeres de otras castas de alto estatus, vie­
nen a salmodiar y cantar cantos devocionales. A menudo 
la Mahatma Bài lee las grandes épicas, el t&màyana 
o el Mahabhárata, o predica las obras de famosos santos 
hindúes. Como guía espiritual y maestra de las mujeres de 
la comunidad total de la casta superior durante el día, y 
como g u r u de un grupo más pequeño de hombres de la cas­
ta superior en las noches, juega un importante papel en ha­
cer eme el resto de la población hindú la acepte a ella y a su 
casta como verdaderos brahmanes. Es también una impor­
tante fuerza sanscritizante dentro de su propio ] a t i , haciendo 
el Daoel de guardián controlando que sus compañeros de 
casía observen estrictamente, en su conducta simbólica de 
todos los días las reelas establecidas ñor los concentos or­
todoxos de pureza-contaminación. 

U n ejemplo específico viene a la mente: durante varias 
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semanas, inocentemente, habíamos dejado a una intocable 
barrer el piso de nuestra casa. M a h a t m a B a i notó esto desde 
su azotea contigua a la nuestra. Convocó a una reunión a 
sus compañeros de casta y finalmente envió a un pintor ami­
go a informarnos que si no rectificábamos el error inmedia­
tamente, conservando a la intocable más allá de los confines 
de nuestro patio interior, ninguno de los pintores estaría 
autorizado a entrar nuevamente en nuestra casa para entre­
vistas. De una manera india particularmente aceptable, M a ­
h a t m a B a i realiza una función vital en las últimas etapas de 
la lucha para obtener el pleno estatus ritual brahmán y está 
sostenida por su grupo de casta. Como individuo ella es la 
máscara de toda su casta. 

La existencia de M a h a t m a Bài y su influyente y respeta­
do à'sram a nivel de la comunidad local, complementan efec­
tivamente la eficiente asociación de la casta jangira (Mahàsa-
bhà) en Delhi. La Mahàsabha está activamente comprometi­
da en la reforma del jàti es decir, en sanscritizar los estilos de 
vida de diversas secciones del jàti en su totalidad, pero a ni­
vel regional y no local, Mahatma Bài y su à'sram interac-
cionari? intensamente con la comunidad hindú local en la 
aldea de Nathdvàra. A l fin, es solamente este segmento lo­
cal de la población de la villa quien puede validar su nue­
va identidad étnica brahmán. Se necesitará el acuerdo mutuo 
para mantener los límites, aun una vez que los atributos 
del estatus brahmán hayan sido emulados exitosamente en 
su conducta diaria: lenguaje, vestido etc. El asram es uno 
de estos medios para mantener los límites. 

Como se mencionó previamente, las castas de arquitec­
tos y pintores, junto con la de orífices, tuvieron una ocasión 
más propicia para una sanscritización exitosa porque eran 
considerados grupos südra ritualmente "puros". Los miem­
bros de la casta jangira fuera de Nathdvàra, con excepción 
de varios habitantes urbanos en Udaipur, generalmente no 
son pintores ni artistas. En esas aldeas donde son carpinte­
ros o trabajan el metal, han tenido menos éxito en la sans­
critización. Muy frecuentemente, sus reclamos de un estatus 
de casta superior no han sido validados ni han encontrado 
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aprobación en la interacción social cotidiana. Aun los pinto­
res de Nathdvára, sus compañeros de casta aldeanos, los 
miran con desdén, ahora que ellos han logrado, en gran 
medida, éxito por sus propios esfuerzos. En 1969 una con­
ferencia regional organizada por la Mahasabhá de la casta 
en Delhi cerca de Nathdvára, pero no asistió ni un solo pin­
tor de este lugar. El pintor Tulsi Dás explica por qué: 
" N o . . . Yo no fui. Nadie de aquí fue. Era para los aldea­
nos porque ellos están menos educados. Somos parientes del 
mismo i a t i . . ., pero su pañchayat es otro. ¡Ellos no pueden 
votar en nuestro pañchayat! Nosotros en Nathdvára nos 
mantendremos independientes de ellos. Es una pérdida de 
tiempo ir allí —dos días enteros. Es solamente para que 
ellos puedan elevarse, ya que son tan toscos e ignorantes." 

Es muy posible que los pintores eventualmente rompan 
con sus compañeros de casta carpinteros de las aldeas cir­
cundantes, si estos últimos no triunfan rápidamente en la 
sanscritización de sus posiciones. Y a hay un número sufi­
ciente de pintores, arquitectos y refinados carpinteros urba­
nos en Nathdvára y Udaipur, que están "suficientemente 
aceptados" y que "pasan", al responder a las demandas de 
una red de matrimonio separada y viable. E l grupo de ar­
tistas pintores sanscritizadc. con más éxito está convirtién­
dose en un grupo más autónomo socialmente, y ocupacio-
nalmente separado de los otros. Hay signos de escisión. En 
Udaipur hay ya dos unidades sociales del mismo ] a t t jangira 
completamente separadas. Los pintores de Náthdvára se 
refieren a los integrantes de una de ellas como "nuestros" 
v a la otra como a "esos rudos patanes campesinos que ni 
siquiera saben vivir como seres humanos civilizados " Por 
otra parte, los jangiras aldeanos se refieren a sus compañe­
ros de casta de Nathdvára y Udaipur con sentimientos mix­
tos- son "arrosantes superiores diestros inteligentes más 
educados, y no amistosos". Esto está diciendo que un tipo 
de situación hipergámica se ha desarrollado en la región; 
0iÍentr3.s cjue las niñas aldeanas en muchos casos se "elevan 
por medio del matrimonio" hasta alcanzar las familias de 
pintores de Náthdvára y Udaipur, las niñas de Náthdvára 
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casi nunca "descienden a causa del matrimonio" con miem­
bros de familias de aldeanos que no son pintores. Puede 
esperarse que la sección superior de artistas de la casta lle­
gue a distinguirse más social y económicamente de la otra 
sección con el correr del tiempo. 

Además del ímpetu dado a la movilidad social en las 
clasificaciones censales, ha habido otros cambios significa­
tivos en la conducta y hábitos de trabajo de los pintores de 
Náthdvára, debidos a la occidentalización. E l término oc-
cidentalización se usa aquí en su sentido más amplio, in­
cluyendo influencias europeas y norteamericanas, aunque los 
cambios de más largo alcance y más duraderos se hayan 
producido bajo gobierno británico. 

La aceleración de la modernización en la India, especial­
mente desde la independencia en 1947, trajo consigo la 
ruptura final de las relaciones tradicionales entre patrón 
y artista. La Pax B r i t a n n k a nunca tomó el papel del patrón 
"real", indudablemente porque quizás no pudo, ya que un 
rasgo esencial de esa relación ha sido siempre una partici­
pación, por lo menos parcial, en símbolos culturales v valo­
res estéticos bien conocidos, por parte de artistas y'patro­
nos tradicionales. Durante la dominación británica había 
todavía algunos pequeños príncipes, maharájas locales, que 
continuaban manteniendo y tomando un interés activo en 
patrocinar al artista y a su oficio. Pero estos lazos, gradual­
mente se debilitaron y se desvanecieron a comienzos del 
siglo. E l maharana de Udaipur es uno de los pocos patronos 
activos que han continuado siéndolo en el siglo xx ; el sumo 
sacerdote mahárája de Náthdvára dejó de serlo mucho antes. 

Mientras hubo maharájas que mantuvieron viva la luz 
del patronazgo, pintores y artistas de todas clases se reunían 
para recibir el sostén temporario que necesitaban para se­
guir trabajando. Pero aun antes de que terminara el dominio 
británico este medio de ayuda comenzó a agotarse, y hoy 
toda clase de patronazgo "real" amplio está virtualmente 
extinguida. Aunque el gobierno de la India ha extendido 
su ayuda y ha alentado a otras industrias familiares, más de 
doscientos pintores que viven en el distrito de Udaipur en 
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Rajasthan dicen que no han recibido nada. Sin un impor­
tante apoyo financiero y sin fomento, pueden desintegrarse 
como comunidad de pintores. 

Ante la ausencia del patrono esencial, ¿qué les ocurrió a 
estos pintores en los últimos ciento cincuenta años? Prime­
ro, cuando los ingleses trajeron la imprenta a la India, re­
volucionaron la educación y la comunicación al introducir 
la palabra impresa. Esto y la fotografía parecieron señalar 
el momento final de la pintura tradicional en la India. Una 
vez que los indios de las zonas rurales pudieron comprar re­
producciones y oleografías baratas, especialmente las de los 
dioses y diosas populares hindúes, ya no había razón para 
mantener a los pintores populares tradicionales. Por el con¬
trario, entre las masas iletradas y aun en las clases medias, 
hay un cierto prestigio social relacionado con la posesión de 
una imagen impresa, casi como si fuera lo mismo que tener 
un libro? También es más fácil escoger entre varias estam­
pas populares que pueden adquirirse en cierto lugar en un 
mismo momento. Así los clientes pueden evitarse la molestia 
de consultar primero con un pintor y de tener que regatear 
sobre precios y medidas Finalmente las láminas impresas 
son más baratas, y como son "nuevas" son motivo de gran 
interés. 

La falta total de apoyo oficial, la ausencia de una clien­
tela capaz de discernir, y una creciente secularización de va­
lores religiosos en la India, han forzado al pintor indio a 
verse a sí mismo bajo una nueva luz. Más frecuentemente 
debe preguntarse qué puede obtener de la pintura, en con­
traste con qué puede dar a su arte. Debe verse a sí mismo 
y a sus pinturas como artículos de consumo, y a su actividad 
artística como comercio. La modernización de la pintura po­
pular ha destruido un regocijo básico, y el vínculo orgánico 
que una vez existió entre artista y patrono —fuere el patrón 
otro aldeano o un rey. En todo Rajasthan el desilusionado 
pintor se lamenta: " Y a no puedo pintar con mi propio co­
razón". 

En lugar del patrono encontramos al turista indio y ex­
tranjero, ambos solamente en busca de curiosidades y, en 
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la mayoría de los casos, no en busca de conceptos tradiciona­
les de belleza. A raíz de esto ha declinado en general la 
calidad de las pinturas hechas para el mercado exterior. En 
lugar del patronazgo real encontramos al hombre de negó-
dos, el bania, que fomenta la prisa y una eficiencia estéril 
al poner a'un pintor en competencia con otro, en favor de 
sus propios fines. Estos hombres de negocios son bastante 
inescrupulosos en general, puesto que falsifican las pintu­
ras ante los turistas diciéndoles que son antiguas, y que las 
copias son genuinas. En los centros turísticos 'urbanos, lejos 
de Raiasthan obtienen exorbitantes sumas por un trabajo 
inferior pintado sólo el día anterior. E l hamaque le paga a 
un pintor de Náthdvára cien rupias por una rniniatura, pe­
dirá por ella entre 700 y 2000 rupias en las ciudades. 

H a desaparecido el ideal de responsabilidad del gremio 
y, con él, la cooperación entre pintores y la falta de compe­
tencia inmisericorde. Muchos pintores están fuertemente en­
deudados con los banias. Por ejemplo, para financiar una 
boda y construir una pequeña habitación extra en su casa, 
el artista Bhim Das ha pedido prestada una gran suma de 
dinero a un comerciante de arte que viene a visitarlo 
de tiempo en tiempo. A cambio del préstamo, libre de in­
terés, el negociante tiene derecho a la primera opción en 
todo lo que el pintor produce, y de esta manera lo controla. 
Es una nueva clase de relación jajmant que ha surgido en 
respuesta a los mercados turísticos en expansión en la India 
y fuera de ella, aunque a diferencia de la antigua asociación 
aldeana, que de varias formas ofrecía beneficios mutuos a 
las partes interesadas el pintor está ahora atrapado sin de­
fensa, por el dinero. El dinero ha reemplazado al pago en 
tierra' u otros bienes y servicios. 

La nueva forma de patronazgo y los mercados distantes 
han creado una situación en la que los pintores, si tienen 
esperanza de sobrevivir, deben esforzarse para producir un 
producto completamente estandarizado para el consumo 
masivo de los turistas. A menudo esto ha significado una 
reducción en el tamaño de las pinturas. E l Bhilvara Parh, 
por ejemplo, una pintura rajasthani sobre tela que aún hoy 
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usan los trovadores ambulantes en el campo para contar 
una historia de aldea en aldea, tiene según la costumbre, 
cerca de 17 metros de largo por metro y medio de ancho. 
Por lo menos durante los últimos ocho años el Parh se ha 
ido reduciendo cada vez más. Para los mercados de Delhi 
y Bombay, ha sido cortado en piezas más pequeñas de "ta­
maño maleta". 

E l espíritu comercial ha llegado a infectar todos los as­
pectos de la vida del pintor. A causa de la creciente compe­
tencia entre individuos, pintores de la misma casta trabajan 
solos, subrepticiamente y temiéndose unos a otros. Hay muy 
poco intercambio de ideas, fantasías artísticas o informa­
ción técnica. 

Las demandas del mercado de eficiencia, rapidez y de 
un producto que se pueda vender al turista, han puesto fin 
a la individualidad y a la creatividad en la pintura de todos, 
excepto en el caso de unos pocos pintores valientes dedica­
dos a los viejos estilos mewari. La esterilidad artística, el 
convencionalismo y los estilos congelados, caracterizan la 
nueva ola de pinturas populares de Rajasthan. Lo peor de 
todo es que los pintores han perdido mucho de su propio 
respeto, sin el cual la creatividad es imposible. El público 
indígena comprador de arte ya no valora muchas de las tra­
diciones artísticas más antiguas, y por lo tanto las artes 
pictóricas no expresan más el orgullo del pintor y su senti­
do de unidad social. 

También se han abandonado las técnicas y materiales 
antiguos para ganar tiempo y hacer más dinero. El artista 
popular ha perdido el precioso tiempo libre que tuvo alguna 
vez para ser a la vez un artesano mejor y un artista más 
creativo en su estilo. ¿Quién se tomará el trabajo de prepa­
rar los pigmentos a la manera antigua, cuando las recom­
pensas son inversamente proporcionales al ciudado del ar­
tista por estas cosas? En lugar de reunir y moler piedras de 
las laderas de las montañas, los pintores ahora usan polvos 
químicos comerciales que a menudo producen un efecto de­
masiado brillante. En lugar del cuidado meticuloso que una 
vez produjo tan alta calidad, y la vitalidad original que ex-
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presaba la j o t e de v i v r e y el espíritu popular rajasthani, la 
cantidad se ha convertido, por fuerza, en el objetivo. 

Es interesante que hasta ahora muy pocos motivos occi­
dentales hayan sido pintados, y aunque los materiales y he­
rramientas fabricados industrialmente (pintura, papel, pin­
celes, etc.) se están usando en mayor grado, los motivos 
sagrados no han sido afectados. Se expresan inconsciente­
mente dos actitudes: 1 ) No se han abandonado los estilos 
y motivos apreciados de sus escuelas tradicionales. En su 
lugar han elegido realizar ciertos tipos de pinturas de su 
repertorio tradicional que por experiencia saben que los 
turistas encontrán más atractivas y por lo tanto las compra­
rán. De este modo, el pintor Ram Lál pinta miniaturas o 
copias de miniaturas durante cerca del noventa por ciento 
de su tiempo de trabajo En el tiempo restante bosqueja lo 
que más le gusta trabaja en pinturas pichvai por encargos 
muy especiales, y de esta manera siente que ha transigido 
con las realidades financieras de la nueva época. Otros pin­
tores pintan miniaturas con características eróticas o de la 
secular escuela mo»ol oues saben que los turistas occi­
dentales las prefieren! Reordenando de esta manera sus 
n r i o r i d a d e s arrísficas los ninrores aumentan sus ganancias 
monetarias; los pintores no creativos al menos, racionalizan 
diciendo que ellos no han perdido nada en el proceso. Aún 
así todavía se trata de trabajo dentro de SUS estilos rajas-
rhani v sólo nnos noros de los ninrores más ióvenes han 

suLido que co^enzírkn rDm^ Ta^rfcifixtón^ u otros te 
m£aue T t i ^ ^ ^ ^ ^ r m d ^ ^ á l J 2 S a n 
do se l i e ™ a 7 Z £ S o X e i i m i t a n t e dTs 
Hnr L e n l e m o í v o s s e ^ r e s v re l ig iosos LaT artes con" 
m o r v o s Í L T s 1 I t l ríe nai a es * d i s e ñ o s de 
Z das C s i d ^ n Z l n ^ h a n c a m b a d o m á rán ida 
m e n t e m r a ^ a t ^ 

to om£ddo m a ^ ^ t e ^ T s e ñ o T ^ e ^ a ^ m o t ^ ¡ 
decorativos L S S ^ ^ b d o s de relatos^ DODulaSs que 
e S S S t e h S d o no son sagrados cambkn en estilo 
y contenido más rápidamente que las pinturas asociadas con 
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la Gran Tradición hindú y el complejo del templo sagrado 
de Sri Náthji en Nathdvára. 

Aunque aún hay bastantes peregrinos que vienen a 
Nathdvára cada año y compran suficientes pinturas para 
mantener vivos a todos los pintores, su posición se está de­
bilitando. Los cambios arriba mencionados están alcanzán­
dolos rápidamente. A pesar de las penurias económicas y las 
tensiones socio-políticas que el surgimiento de un nuevo es­
tado nacional ha producido en la vida de todos los indios, 
es asombroso que tan pocos pintores hayan dejado sus ocu­
paciones de casta. Aquellos que lo han hecho desarrollan 
en general ocupaciones artísticas que requieren más educa­
ción. Algunos han llegado a maestros de arte, o están ins­
critos en clases de arte a nivel de colegio superior. U n ex 
pintor está vendiendo frutos de areca y otros pocos se han 
convertido en conductores de ómnibus o impresores de ca­
lendarios. 

En este artículo he documentado la ingeniosidad y las 
actividades exitosas de las castas de artistas para responder 
a oportunidades de movilidad social en el pasado. Pero, 
¿qué hay acerca del futuro de los pintores de Nathdvára? 
Hasta ahora, las pinturas han seguido siendo funcionales, 
mientras son utilizadas en contextos rituales y aún reflejan 
y mantienen una identidad cultural. Los adeptos vaisnava 
del culto del "Divino Niño Viviente" Sri Náthji, constitu­
yen un grupo étnico discreto e identificable dentro de un 
marco pluralístico mayor Las pinturas siempre han fomen­
tado la comunicación interétnica, y continuarán haciéndolo 
en la India mientras las sectas hindúes principales atraigan 
un número significativo de adherentes. Los pintores, de to­
dos modos no pueden seguir sobreviviendo gracias a este 
único mercado y por lo tanto se puede espera? un aumento 
de la importancia de las artes comerciales de s o u v e n i r s , y 
del mercado turístico extranjero para el cual generalmente 
se hacen. Esta clientela es bastante ignorante en lo que res-
oecta al hinduismo v por lo tanto está poco preparada para 
entender o apreciar' el contenido de las exóticas pinturas po­
pulares de la India. Siendo éste el caso, es imposible prede-
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cir cómo y hasta qué punto las pinturas pueden fomentar y 
fomentarán la comprensión cultural mutua. 

El dios hindú de la creatividad, el Señor Visvakarma, 
ha dicho: " Y o seré muchos". Dentro de la sorprendente 
diversidad y pluralismo cultural que caracteriza a nuestras 
sociedades contemporáneas, tendremos que tomar en consi­
deración las palabras del dios y buscar las unidades psíqui­
cas subyacentes. Pasaremos de esta etapa en la que las exó­
ticas artes étnicas son simplemente curiosidades y símbolos 
del estatus, a una etapa más seria en la que más personas 
estudiarán realmente las culturas de las que provienen. El 
arte jugará un papel vital en esta aventura intercultural; 
hasta que podamos comenzar a buscar universales simbó­
licos y similaridades psicológicas, así como diferencias es­
tilísticas y culturales formales, las artes étnicas servirán como 
indicadores psico-culturales de una cultura mundial más 
unificada. 


