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De vicario opere arte facto -El artefacto mediador-
El lenguaje simbolico en el arte medieval
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1. Introduccion

pectiva del lenguaje simbdlico. Me remitiré a los estilos romanico y

gotico que se encuadran, de manera muy general, en los siglos XII y
XIII. La funcién simbélica se puede descubrir en todas las ramas del arte
medieval: arquitectura, escultura, pintura, frescos, vitrales, miniaturas y
artes suntuarias. Compondré el trabajo con textos de los filosofos de la épo-
ca, apoyandome de monografias y obras generales sobre el arte y la estética
medieval. En la base de este trabajo hay una concepcion tripartita: arte,
lenguaje, filosofia. Estas tres disciplinas pretenden iluminar el concepto de
artefacto mediador, es decir, de una obra hecha por un artifice, segiin unas
reglas y con una finalidad precisa, esencialmente pedagogica. La obra, co-
mo simbolo, esconde, y a 1a vez muestra con su mediacion, otra realidad.

La primera parte versa sobre el concepto de arte en la Edad Media. La
segunda parte analiza el lenguaje, en general, y el signo (simbolo), en par-
ticular. Arte y lenguaje desembocan en la pedagogia del simbolo, objeto de
la tercera parte. Alli se tratan temas como la verdad, la falsedad y la belleza.
La cuarta parte estd dedicada a la filosofia medieval, y se abordan proble-
mas como los de la filosofia platdnica y aristotélica, la unidad y la multipli-
cidad y los sentidos de anagogia y analogia. Finalmente, en la quinta parte,
se abandona la reflexion especulativa y se pasa a sobrevolar con rapidez los
escenarios donde se desarrolla el arte medieval -tanto roménico como goti-
co- en el espacio y el tiempo.

E 1 objetivo de este trabajo es describir el arte medieval desde la pers-

Ars longa, vita brevis. En muchas de nuestras ciudades se levanta una
catedral gotica; esto significa que, elementos del pasado, en este caso me-
dieval, estin entre nosotros. Ya que las formas de pensar, los lenguajes
artisticos y la iconografia, han cambiado, detenerse en este estudio del arte
y la estética medieval puede ser interesante para desvelar significados y
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concepciones de una forma mentis de los hombres que vivieron en los si-
glos XII y XIII. Este es mi propdsito principal. No obstante, este estudio
también puede servir para comparar el ayer con el hoy. Quizés la piedra y
la luz tengan algo que ensefarnos.

II. Arte

Uno de los laberintos filosoficos por donde la razén especulativa se ha
introducido sin encontrar la salida, ha sido el intento de la definicion de
arte. Mucho se ha escrito sobre su definicion (o la imposibilidad de su de-
finicion). El intento de encuadrar el arte en una definicion general parece
tan dificil que incluso se ha optado por proponer una definicion abierta.
Ademas, el arte se relaciona con esa disciplina rara, la estética, que parece
que desde el Siglo de las Luces pugna por hacerse un lugar entre las cien-
cias humanas.

Y ya que hemos mencionado esa insula extrafia, llamada estética, con-
viene que conquistemos de una vez esa provincia y delimitemos, aunque de
forma general, sus fronteras. En este trabajo la estética se concibe como la
reflexion sobre el arte y la belleza, el arte y todo lo que, de alguna manera,
linda con sus confines, partiendo de la concepcion medieval de belleza. Por
mds que tracemos limites, parece dificil distinguir a los habitantes de am-
bos reinos pues con frecuencia se confunden y conviven. De cualquier for-
ma, en el periodo de la historia del arte que tratamos, aunque existe lo que
posteriormente se llamard experiencia estética', no hay una teorfa de tal
disciplina sino que s6lo se comprende una teoria del arte. La preocupacion
por la belleza se apoya con frecuencia en consideraciones éticas y no se en-
tiende con ese cariz de desinterés con el que lo concebimos hoy en dia’.

Al buscar una definicion de arte, la problemdtica es lo que impera’. Pe-
ro nosotros no pretendemos definir el arte sino mostrar qué era el arte pa-
ra los intelectuales de la Edad Media. El hombre medieval concebia el arte
como un saber hacer algo, de acuerdo a un fin particular, siguiendo de cer-

' Cf. W. TATARKIEWICZ, Historia de seis ideas, Tecnos/Alianza, Madrid 2002, 72 ed, 348.

2 Cf. R. BAYER, Historia de la estética, Fondo de Cultura Econémica, México 1965, 95-96.
«Se empuja continuamente lo bello hacia la teologia, y la teoria del arte, en cambio, es
halada sin cesar hacia la técnica. La teoria de lo bello y la teoria del arte, estas dos ramas
de la estética tomista, no logran jamds reunirse en una unidad». R. BAYER, Historia. . ., 96.
3 Cf. S.J. CASTRO, «La problemdtica definicion del arte», Estudios Filosdficos 53 (2004) 333-
355.
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ca la concepcion griega de techné’. Tomias de Aquino, hablando de la pru-
dencia, define el arte como la recta razon de las producciones (recta ratio
Jactibilium’) y afade en otra cuestion que esta produccién se ordena a un
fin particular®. San Buenaventura, por su parte, refiriéndose a los agentes -
Dios, la naturaleza y la inteligencia- dice del arte: Ars supponit operatio-
nem naturae et operatur super ens completum: non enim facit lapides,
sed domun de lapidibus’.

De estos dos textos se desprenden tres conceptos importantes de la teo-
ria artistica medieval: el artifice, la técnica y el artefacto®. El arte es una
técnica y una ciencia, pues es necesario saber para hacer bien lo pretendi-
do. Propongamos una descripcion de este arte: un artifice usa la recta
razon y mediante reglas y técnicas transmitidas por los gremios produce un
artefacto ordenado a un fin particular’. De esta descripcion, lo que desta-
caria es la primacia de la racionalidad y la finalidad. Imaginemos al escul-
tor del timpano del portico de San Pedro Moissac al que se le ha pedido es-
culpir la vision del Apocalipsis de San Juan. Nuestro escultor es un artifice
que, utilizando la piedra como materia, unas herramientas y una técnica
aprendida, realiza la escena encomendada con un preciso fin pedagogico.
En este caso el agente es un escultor que empela para su obra una materia
preexistente, la piedra. De este modo se distingue del otro agente, Dios, que
ha creado el universo -y con él las piedras- ex nihilo. La naturaleza tam-
bién se distingue de la otra obra, la humana, el artefacto. Esto se desprende
del texto de Buenaventura citado arriba. Esta operacion sobre el ente com-
pleto se efectiia mediante reglas precisas que los arquitectos y escultores se
van transmitiendo, reglas que obedecen, pero sin que sean obsticulo a la

“El concepto escoldstico de arte procede de Aristételes, sin embargo, no a través de su Poé-
tica. El arte, pues, tiene un cariz muy intelectual. Cf. W. TATARKIEWICZ, Historia de seis. ..,
142. Sobre la teoria del arte y el sistema de las artes en la Edad Media: Cf. R. BAYER, Histo-
ria..., 92-98.

> 8. Th. 111 q. 57 a. 5 ad 1. El contexto trata sobre la prudencia ya que el hombre puede
producir una obra extrinseca (el artefacto) y una obra intrinseca (la obra moral).

® In artificialibus ratio ordinatur ad finem particularem. (S. Th.,1-11 q. 212 ad 2).

7 BUENAVENTURA, Commentarii in quatuor libros Sententiarum Petri Lombardi 11 d. 7.

8 Cf. ). P, La estética del romdnico y el gotico, A. Machado Libros, Madrid 2003, 49. Esta
es una de mis fuetes principales para la elaboracion de este trabajo, sobre todo para indi-
viduar los campos semanticos de la estética medieval.

? Para Gaudi también la aspiracion del arte serd la plenitud del efecto que se propone. Cf.
A. GAUDI, Escritos y documentos, Edicion de Laura Mercader, El Acantilado, Barcelona
2002, 127.
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innovacion y a la originalidad, de otra forma no se entenderia el paso de un
estilo a otro".

Tal racionalidad medieval, en la concepcion del arte, contrasta con con-
cepciones mas cercanas a nuestro tiempo donde, en un principio, se le da
primacia a la experiencia pero después crece de manera silvestre la irracio-
nalidad, el absurdo y la falta de finalidad. Pensemos, por ejemplo, en el
Manifiesto Dad4 donde se esgrime la abolicion de la ldgica, de cualquier
jerarquia, de la educacion social y de la memoria y se confia en el producto
inmediato de la espontaneidad''’. Lo mismo se advierte al ser sustituidas las
Retoricas por Poéticas o por la improvisacion, sobre todo a partir de la Ilus-
tracion con el conflicto entre razén y experiencia'.

Ya tenemos la definicion de arte con sus protagonistas principales: arti-
fice, técnica y artefacto. {Protagonistas? ¢No seria mds acertado decir: con-
ceptos principales? Si, puesto que el protagonista generalmente es la obra,
el resultado, la catedral o la escultura. El autor suele quedar en el anoni-
mato en una época donde la importancia del genio ain no tiene relevan-
cia”. Es consciente el hombre medieval del adagio: ars longa, vita brevis",
si no, miremos cualquier catedral en alguna de nuestras ciudades.

II1. Lenguaje

El lenguaje” es una facultad que tiene el hombre para expresar sus
pensamientos, referirse a los objetos que le rodean, nombrandolos, y co-
municarse con otras personas.

1 «El arte es creacion consciente llevada a buen término por el libre arbitrio del artista».
R. BAYER, Historia. .., 94. La cursiva es mia.

T Cf. T. TzARA, “Manifiesto Dadd” 1918, en AZCARATE, PEREZ SANCHEZ, RAMIREZ, Historia del
Arte, Anaya, Madrid 1979, 869.

" Cf. M.C. BEARDSLEY y ]. HOSPERS, Estética. Historia y fundamentos, Citedra, Madrid
1984, 6% ed., 47.

'S Bonum artis consideratur non in ipso artifice, sed magis in ipso artificiato, cum ars
sit recta ratio factibilium. (S. Th., I-11 q. 57 a. 5 ad 1). El genio serd el protagonista a par-
tir del Romanticismo el cual configura la obra a través de sus emociones. Cf. M.C. BEARDS-
LEY y J. HOSPERS, Estética. .., 65.

1 Cf. SENECA, De Brevitate Vitae, 1, 2.

" La filosofia del lenguaje ha distinguido entre lenguaje y lengua. El lenguaje seria la facul-
tad de desarrollar el conocimiento de una lengua mientras que la lengua seria el sistema
de reglas y signos lingiisticos que se emplean para la comunicacién. Aunque no he encon-
trado una explicita distincion de estos términos en la época medieval, queda claro que el
signo es uno de los componentes de la lengua aunque usemos los dos términos indistin-
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En De Magistro, San Agustin advierte en el lenguaje dos fines: ensefiar y
recordar'®. Esta idea tiene su origen en la filosofia platénica para la que el
aprendizaje es un recordar las ideas contempladas por el alma en el mun-
do de las ideas. Lo que me interesa destacar es la finalidad de ensenanza y
recuerdo que tiene el lenguaje. La comunicacion entre las personas para
Agustin, en este texto, tiene un objetivo instructivo, bien ensefiando algo
nuevo, bien recordando algo aprendido. Este aspecto es interesante al pen-
sar como el arte medieval, como veremos, buscar instruir: ensenar la bon-
dad de una virtud, la maldad de un vicio (v. gr. capitel con representaciones
de la Avaricia y la Lujuria en Vézelay) o recordar pasajes conocidos, bien de
la historia sagrada, bien de la historia civil (v. gr., esculturas goticas de Ek-
kehart y Uta, fundadores de la catedral de Naumburgo).

La lengua se va entretejiendo, como un tapiz, con los hilos de ciertos
signos reconocidos por los hablantes de una comunidad particular. El signo
tiene cardcter mediador como manifiesta Santo Tomds cuando dice que por
su mediacion llegamos al conocimiento de otra cosa'’. En el lenguaje las
palabras son signos de los objetos que nos rodean y el lenguaje, en general,
es signo de nuestros pensamientos, indica nuestros pensamientos. Cuando
nos referimos al leguaje inmediatamente pensamos en el lenguaje hablado
0 escrito. Pero parece que todo lo que se sirve de signos es un lenguaje en
cuanto que dice, indica o estd en lugar de otra cosa y de ese modo comuni-
ca algo.

Desde el punto de vista del origen, un signo puede ser (a) natural o (b)
artificial'®. El primero es propio de la misma naturaleza de las cosas, el se-
gundo es elegido arbitrariamente por el hombre. Tipico ejemplo de signo
natural es el humo respecto del fuego. Una lengua particular, como expre-
sion del pensamiento, serfa un signo artificial®. Una sefial de trafico tam-

tamente. Cf. L. VEGA y P. OLmos (eds.), Compendio de logica, argumentacion y retorica,
Trotta, Madrid 2012, 22 ed., 347.

% Bt duas iam loquendi causas constituo, aut ut doceamus, aut ut commemoremus vel
alios vel nosmetipsos. (Migne, P.L. 32, ¢. 1195).

"7 Ciertamente Santo Tomds estd citando la opinion de Agustin: Sicut Augustinus dicit, in
Il de Doct. Christ., quod signum est quod, praeter speciem quam ingerit sensibus, facit
aliquid aliud in cognitionem venire. (S. Th., 111, q. 60, a. 4, ad 1).

'® Una clara teorfa del signo en clave tomista se puede ver en JUAN DE SANTO TOMAS, Ars logi-
call, qq. 21 a 23.

Y En el caso de la lengua o del arte como lenguaje artistico esta artificialidad no significa
total arbitrariedad. Detrds de cada lengua y expresiones artisticas hay convenciones cultu-
rales e historicas que, modificindolas sin mds, originarian incomprension dentro de una
comunidad particular.
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bién seria un signo de esta segunda clase. En cuanto a su carga de signifi-
cacion, un signo es (c) formal o (d) instrumental. Formal seria un signo en
el que el conocimiento del significado se percibe de modo inmediato debi-
do a su naturaleza formal que es ser Ginicamente significante del algo. Por
ejemplo, el concepto es un signo (natural) formal de la cosa conocida. En
el signo instrumental, en cambio, conozco primero el signo mismo y des-
pués su significado. El humo, en este caso, es signo (natural) instrumental
ya que primero conozco el humo -signo mismo- y en un segundo momento
me significa el fuego que advierto como consecuencia.

Hemos traido dos ejemplos de signos naturales, uno formal, el concep-
to; otro instrumental, el humo. Pensemos ahora en un signo artificial ins-
trumental; el arte nos mostrara ejemplos de esta clase de signos.

Para el hombre medieval la naturaleza entera, la obra del Artifex, es un
libro abierto -quasi quidam liber scriptus digito Dei*- y en €l todo tiene
un significado, es decir, cada cosa es signo de algo. EI hombre medieval
hace uso de los objetos del dia a dia con normalidad, para sus fines pro-
pios, pero, cuando se pone a pensar acerca de las cosas, les da un sentido
distinto. La forma de pensar simbdlica es caracteristica del hombre del si-
glo XII, sobre todo*. Hugo de San Victor reconoce que todas las cosas visi-
bles nos han sido dadas para instruirnos y que a esta educacion accedemos
por medio de signos o simbolos, de modo figurado™. EI simbolo es, pues,
signo o conjuncion de signos -formas visibles- y estd destinado, no a mos-
trar otra forma visible, como el humo que es signo del fuego, sino que nos
anuncia algo invisible, como por ejemplo una virtud®.

% Cf. HuGO DE SAN ViCTOR, Didascalicon de siudio legendi VII. (Migne, P.L. 176 c. 814).

*! Etimologfa, simbolo y analogia se convierten en ftres instrumentos para razonar cada
uno con distinto valor o eficacia segin en la rama del saber a la que se aplica. El simbolo
es una ventaja en el 4mbito artistico pero no en el cientifico. Cf. E. GILSON, La filosofia en
la Edad Media, Gredos, Madrid 2007, 2% ed., 315-317.

* Omnia visibilia quaecumgque nobis visibiliter erudiendis symbolice, id est figurative
tradita, sunt proposita ad invisibilium significationem et declarationem. (Migne, P.L.
175, ¢. 954).

B Symbolum est collatio formarum visibilium ad invisibilium demonstrationem.
(Migne, P.L. 175, c. 941). Esta es la definicion de simbolo que da Hugo de San Victor. Pa-
rece que signo y simbolo se consideran sinénimos, son términos que expresan la misma
realidad vicaria. De hecho la palabra griega symbolon hace referencia a un objeto partido,
generalmente un sello, que sirve de sefial y que, al juntarse con las otras partes, muestra
la identidad del que lo lleva. Por tanto, simbolo es un signo de pertenencia o identidad,
una senal. Cf. W. BRUGGER, «Simbolo» en Diccionario de filosofia, Herder, Barcelona
1983, 507.
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IV. La pedagogia del simbolo

El hombre medieval ha advertido la funcién pedagdgica de las imdgenes
y los signos. Dios, en la naturaleza creada, con formas naturales, nos ins-
truye acerca de lo invisible, de las realidades espirituales. En un segundo
momento, el hombre imita -de modo analdgico- esta pedagogia divina y uti-
liza su arte, su técnica, la forma artistica, también para mostrar realidades
invisibles o teoldgicas™.

Conjuguemos, pues, arte y lenguaje (signo) y obtendremos el valor pe-
dagogico del arte mismo, ya que en el signo hemos descubierto una fun-
cion pedagogica. La forma artistica que descubrimos serd un signo artificial
instrumental, segtin la division del signo que desplegamos arriba.

Las imagenes que produzca la técnica humana, el arte, desde el punto
de vista del simbolo, ya no son una mera copia del mundo visible. Para
Platon, la realidad de nuestro mundo era imagen o copia de las ideas o sus-
tancias eternas. Los objetos de nuestro mundo sélo son imdgenes, imita-
ciones. El artista, al imitarlas, estd imitando una imitacién®. Por eso el ar-
tista no puede producir mas que sombras, copias defectuosas. Considerado
asi, nos movemos en el dmbito de la conjetura, de la opinion, pues el
auténtico conocimiento consiste en aprehender las formas eternas, cosa
que no puede hacer el arte™. Sin embargo, Platén reconoce al artista inspi-
rado cierta intuicion de lo verdadero”. Contrariamente a la concepcion
platénica, para el hombre medieval la imagen ya no es una simple imita-
cion -incluso si se trata de hacer una copia de algin objeto-, la imagen se
ha convertido en simbolo que revela, destapa una realidad invisible™, y por
eso es capaz de la verdad que le negaba Platon a la cosa misma y que acep-
taba s6lo como fruto de la inspiracion.

Varias de las referencias empleadas hasta ahora se basan en Hugo de San Victor. Aunque
nos detendremos después en las distintas corrientes filosoficas tengamos en cuenta que
Hugo sigue una corriente mistica especulativa y defiende una jerarquia de la belleza y el
arte inspirandose, en muchos asuntos, en la filosofia mistica del Pseudo-Dionisio. El sen-
tido anagdgico es patente en su pensamiento.

% PLATON, Repriblica, 598-601.

% Aunque lo sensible entra en el zmbito de la opinidn, pues es sélo imagen de la realidad y
de la verdad, el universo sensible y caduco puede simbolizar lo eterno. Cf. R. BAYER, Histo-
ria. .., 87-88.

¥ Véase la concepcion del arte en Platén en M.C. BEARDSLEY y J. HOSPERS, Estética. .., 19-
25.

B Cf.]J. P1, La estética del romdnico. .., 41-42.
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A. Laverdad

El simbolo contenido en una forma artistica nos anuncia un contenido
inteligible, una realidad, una verdad. La verdad que se declara detrds del
simbolo®. Las figuras naturales o artificiales, objetos visibles, se entienden
como simbolos y, una vez desentraiiados, explican objetos invisibles. En
este sentido son dmbito de verdad, se aprende a través de ellos y se puede
educar también por su mediacion. El simbolo muestra aqui su funcién pe-
dagdgica®.

El hombre medieval cree en el acceso a la verdad de las cosas, de Dios,
del mundo y del hombre. Pero, icomo se apropia de esta verdad? Para en-
tenderlo nos puede iluminar ver los sentidos con los que la tradicion ha
leido la Escritura: Littera gesta docet, quid credas allegoria, /| Moralis
quid agas, quod tendas anagogia®. Dos son los sentidos como se puede
interpretar la Escritura, el literal y el espiritual. El sentido espiritual tiene
un caricter de signo fundado en la unidad del designio de Dios. Por eso no
s6lo la letra dice, sino que también las realidades y temas que trata pueden
ser signos. El sentido espiritual se divide en: (a) alegorico, (b) moral y (c)
anagogico.

Estos modos de entender la Escritura nos pueden iluminar para com-
prender la forma de entender toda la realidad ya que para el pensamiento
cristiano la creacion de Dios es leida como un libro abierto como vimos
arriba. De los sentidos espirituales nos interesa destacar el (a) alegorico y el
() anagdgico. La alegoria se relaciona con el simbolo en cuanto que es sig-
no, pero no siempre es comprendido por una comunidad inmediatamente,
y estd mds bien ordenado al entendimiento que a la experiencia, pues parte
de un concepto al cual se le da forma sensible, con mucha frecuencia, de
modo muy artificial’>. Pero, explicada y puesta en su contexto, la alegoria se
comprende y nos refiere a otra cosa, como el mismo signo hace. El sentido

» La verdad se entiende aqui como lo que precede a la razén de verdad, como el funda-
mento la verdad: -verum est id quod est-y, sobre todo, en cuanto efecto -verum est decla-
rativum esse-. Segan el primer y tercer modo de verdad y no tanto como adecuacion de la
cosa y el intelecto, segundo modo de verdad: Tertio modo difinitur verum, secundum
effectum consequentem, et sic dicit Hilarius, quod verum est declarativum et manifes-
tativum esse; et Augustinus in Lib. de vera Relig.: veritas est qua ostenditur id quod est;
et in eodem libro: veritas est secundum quam de inferioribus iudicamus. (De veritate,
q-la.1co).

0°Cf. ]J. P1, La estética del romdnico. . ., 52.

31 AGUSTIN DE DACIA, Rotulus pugillaris, en Catechismus Catholicae Ecclesiae, n.118.

32 Cf. W. BRUGGER, Simbolo. . ., 507.
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anagogico tiene caricter mistico. Este sentido, relacionado con la interpre-
tacion de la Escritura, indica una lectura mistica y escatologica, nos anun-
cia la vida eterna, el tiempo escatoldgico. Es el momento ascendente expre-
sado en la mistica dionisiana. Estos conceptos de simbolo, verdad y formas
de lectura de la realidad nos ayudardn a entender el arte de la Edad Media.

B. La falsedad

Hay que advertir, sin embargo, que el arte, incluso instruyendo o mos-
trando la verdad, y en cierto sentido, miente. (No advierte Agustin unde ve-
ra pictura esset, si falsus equus non esset™? Los artificios, la obra de arte,
nos muestran un objeto natural imitindolo, por eso es falsa, porque es sélo
una imitacion de otra realidad a la que intenta alcanzar sin tocarla. Por eso,
para algunos autores, si el arte tiene que imitar, es mejor que imite las co-
sas invisibles que las visibles, porque las primeras son perfectas y las se-
gundas son imperfectas. Ahora bien, para imitar lo eterno y perfecto, iqué
hay mejor que el simbolo®? Y Alano de Lille ve en esta falsedad una ventaja
para el arte, ya que el arte cambia en verdad la mentira representada y se
abren espacios para la originalidad, la verosimilitud, el ingenio y la ilusi6n,
para mostrar lo que vemos de otra forma y para dibujar incluso lo invisible.
Por esta razon califica a la pintura de milagro, porque hace que las cosas
que no pueden ser sean”. Un toque, por tanto, de subjetividad y originali-
dad mds cercana a nuestra estética ya esbozado en la Edad Media. Sin em-
bargo, no hay que olvidar que imitar la naturaleza en la Edad Media no es
tanto reproducirla sino més bien imitar su actividad®.

C. La belleza

¢Qué anuncia en Ultima instancia el simbolo? (De qué mensaje es por-
tador? (Cudl es su meta? ¢Donde encuentra su limite? ¢{Donde su verdadero
significado? Nos toca cruzar por la parte mds angosta del laberinto del arte,
la calle de la belleza. Distingamos, para seguir avanzando, dos concepcio-
nes del término pulchrum. La verdad detrds del simbolo, a la que accede
nuestra inteligencia y que es invisible para el ojo, estd “encarnada” en una

% Soliloquia, 11 cap. X,18. (Migne, P.L. 32, c. 893).

34 Cf. W. TATARKIEWICZ, Historia. . ., 304.

% 0 nova picturae miracula! Transit ad esse / quod nibil esse potest! Picturaque simia
veri arte nova ludens, in res umbracula rerum / vertit, et in verum mendacia singula
mutat. ALANO DE LILLE, Anticlaudianus 1, versos 122-125. (Migne, P.L. 210, c. 491).

3 R. BAYER, Historia. . ., 95.
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forma artistica, una forma empirica, perceptible a través de los sentidos.
Ambas realidades pueden decirse bellas pero en distinto sentido.

Analicemos primero la forma®” artistica y su clase de belleza. Esta belle-
za se enmarca dentro de la concepcion del arte medieval que, como sabe-
mos, es la accion del artista sobre la materia exterior segin unas reglas
precisas y un fin determinado. Scientia reddit opus pulchrum, escribird
Buenaventura®™. Entra en juego la figura, cierta extension delimitada, a la
que la forma -a la forma se aplica propiamente el término pulchrum- aia-
de ciertas cualidades o propiedades. Generalmente los autores coinciden en
que para que una forma sea bella debe de reunir una serie de condicio-
nes”. Las condiciones mds caracteristicas son la integritas, la proportio y
la claritas. Siendo la Gltima mas propia de los objetos de metal y los vitra-
les. Tomds de Aquino lo enuncia asi: ad rationem pulchri [...] concurrit
et claritas et debita proportio®. La integridad significa que una forma debe
estar acabada, debe estar completa y carecer de deterioro alguno. La pro-
porcion se entiende con relacién a la figura® y suele estar acompaiada del
adjetivo debita (debita proportio) en cuanto que estd ordenada a algo,
hace referencia a un canon de medidas y trasluce el ideal de un orden su-
perior al que hay que ajustarse™. La claridad, origen de la luz y el resplan-
dor, sera tratada en el ambito de la metafisica de la luz cuando hablemos
de las corrientes filosoficas que estdn detrds del arte medieval. Estas pro-
piedades son aprehendidas por nuestro entendimiento a través de los sen-
tidos®. La percepcion sensitiva se trasluce en este texto del Doctor Angélico:
pulchra enim dicuntur quae visa placent™. La concepcion intelectual de

57 El término forma que hemos utilizado ya varias veces se enmarca dentro del sistema
filosofico aristotélico-tomista. Como veremos después, los términos que configuran el vo-
cabulario artistico-estético medieval provienen de Aristételes. A esto denominaré luego el
rio de la racionalidad. La forma aristotélica es la cuarta especie de cualidad que delimita la
cantidad y enriquece la figura entendida ésta como extension delimitada. Justamente la
forma afade a la figura integridad orden y proporcion. Cf. J.J. P1, La estética del romdni-
co...,21-27.

% Buenaventura, De reductione artium ad theologiam 2, 4-6.

% Cf. ]J. P1, La estética del romdnico. . ., 28.

©§ Th., 11 q. 1455 . 2.

U8 Th,1,q. 122 1ad 4.

 Gaudf sigue esta linea al considerar también la proporcién como una de las principales
cualidades de la belleza. Cf. A. GAUDL. Escrifos. . .,42.

% Sobre el conocimiento en la filosofia medieval: E. GILSON, £ espiritu de la Filosofia Me-
dieval, Rialp, Madrid 2009, 4% ed., 232-260.

“S Th.,1,q.39,a.8.
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la belleza toca también la esfera del gusto. Una forma gusta porque hay
proporcion y claridad, pero el gusto nos abre un espacio de subjetivismo®,
un espacio mas desarrollado por la concepcion estética ilustrada y kantia-
na, una realidad que es dificil encerrar en definiciones y propiedades. En la
Edad Media la belleza como propiedad objetiva no descarta completamente
la subjetividad ya que congnoscitur ad modum cognoscentis®.

Analicemos ahora el segundo tipo de belleza”. Esta es espiritual, sin re-
lacién con la materia®™. Ahora bien, a esta belleza se puede acceder median-
te la belleza material, los entes naturales, en general, y las formas artisticas,
en particular. En el camino de un sentido a otro de belleza caminamos por
el puente tanto de la metdfora®™ y del simbolo como por el de la filosofia y la
teologia. Alli encontramos a Dios el cual, en palabras de Roberto Grossetes-
te, «no es hermoso en virtud de otra forma, sino que es la hermosura
misma de todo lo hermoso»”’. Entramos en el terreno de la causalidad fi-
losdfica y teologica’. Dios es la causa del ser, Dios es Arfifex y la causa de
la creacion; es propiamente Creator”. Por eso, en un primer momento,
s6lo los entes naturales son bellos y a estos entes los medievales les atri-
bufan la belleza con propiedad -la belleza como trascendental, en este caso,
propiedad de todas las cosas por el hecho de ser-, notando en esa belleza
un reflejo de Dios. Si la obra del homo faber, arfifex, es bella, sélo lo serd
andlogamente, como reflejo de la creacion del Creator y por participacion™.
La creacion natural y la creacion artificial, mediada por el hombre, nos en-
caminan a la causa de todas las causas. El arte humano, no sélo tiene un
particular mensaje simbélico que desvelar sino que, al mismo tiempo, re-

% Advierte Tatarkiewicz que este subjetivismo no es relativismo sino relacionismo. San Ba-
silio y Tomas de Aquino entiende la belleza como una relacion entre sujeto y objeto. Cf. W.
TATARKIEWICZ, Historia. . ., 238-239.

% Cf. W. TATARKIEWICZ, Historia. .., 237. La teorfa de lo bello en Tomds de Aquino: Cf. R.
BAYER, Historia. . ., 88-92.

7 Para todo este apartado véase: ] .J. P1, La estética del romdnico. .., 44-45 y 138-142.

® Omnis homo amat pulchrum: carnales amant pulchrum carnale, spirituales amant
pulchrum spirituale. TOMAS DE AQUINO, In Psalmos Davidis lectura, in Psalmum 25, 5.
 De Deo dici non potest nisi per similitudinem et metaphoram. TOMAS DE AQUINO, Con-
tra Gentiles, lib. 1 cap. 30 n. 2.

* lia Deum videbis non alia forma formosum, sed ipsam_formositatem omnis formosi.
ROBERTO GROSSETESTE, De unica forma 6mmnium.

> Para el tema de la analogia, causalidad y finalidad, véase: E. GLsow, B/ espiritu. .., 92-
114.

2 Cf. E. GILsoN, Bl espiritu. ..., 97.

% Non est aliquid de numero existentium actu, quod non participet pulchro et bono.
ALBERTUS MAGNUS, Super De div. nom. (De pulchro), q. 10 expos.
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vela la obra creadora de Dios, la causalidad, la razon de todas las cosas y la
fuente de toda belleza: «Lo bello, cuando se atribuye a Dios, significa la
causa de todo ser bello»**,

Por tanto, pulchrum se puede referir a una propiedad de los entes natu-
rales en cuanto atributo de todo ser, un trascendental. También pulchrum
puede significar una propiedad de las obras artificiales realizadas con la
debida proporcion y claridad y, finalmente, Pulchrum es el atributo de Dios
como causa primera de todos los entes creados, causa de la proporcion y
claridad de todas las cosas”.

El artifice medieval, en su mision pedagdgica, para referirse a lo inteli-
gible, a lo invisible, a lo que va mds alli de nuestros sentidos y nuestra
comprension, recurrird al simbolo como la forma mds adecuada de expre-
sar lo inexpresable, ya que el simbolo, a pesar de sus limites, tiende un
puente al intelecto. Es éste revelador sensible de lo inteligible y, en Gltima
instancia, es capaz de remitir a la realidad més trascendente, el Pulchrum.
Un juego de relaciones donde lo contingente nos lleva a lo necesario, lo in-
teligible a lo ininteligible, lo que no es a lo que es. Captamos la Belleza me-
diante la belleza, mediante la posicion de las cosas guae pulchra sunt con
relacion al Pulchrum’®.

V. Filosofia
A. Dos rios’’

Al delta de la filosofia medieval -siglos XII y XIII, sobre todo- llegan dos
corrientes filosoficas, que como dos rios, se mezclan en el mismo mar. Es-
tos dos grandes rios han crecido mediante las aguas de afluentes -

* Pulchrum de Deo dictum significant ipsum omnis pulchri causam. ROBERTO GROSSE-
TESTE, In Divinis nominibus.

% Deus dicitur pulcher sicut unversorum consonantiae et claritatis causa. (8. Th. 1I-11 q.
1455 a. 2). Tomds de Aquino cita aqui a Dionisio el cual no trata en sus escritos de arte
sino mds bien de belleza. Cf. W. TATARKIEWICZ, Hisforia. .., 142. Para la mistica de Plotino y
Agustin cuando nos ilumina la fux rationis advertimos las verdades generales de las que
todos participamos. La verdad eterna estd en un ser supremo al que se le llamaria lo bello.
Asi pareceria que lo bello estaria sobre la verdad y el bien, lo bello seria la seduccion divina
que atrae al hombre. Cf. R. BAYER, Historia. . ., 88.

% Non enim de Deo capere possumus quid est, sed quid non est, et qualiter alia se ha-
beant ad ipsum. TOMAS DE AQUINO, Contra Gentiles, lib. 1 cap. 30 n. 4.

57 Para la elaboracién de este tema me baso principalmente en el libro de J J. P1, La estéti-
ca del romdnico. .. y en el articulo de F.L. FLORIDO, «La metafisica de la luz en el lenguaje
estético medieval» Estudios Filosdficos 52 (2003) 251-269.
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corrientes anteriores- y, a su vez, de estos dos importantes rios naceran
otros afluentes. Me refiero a las corrientes platonica y aristotélica y a las fi-
losofias de las que nacen -filosofia presocritica y socrética- y las que en-
gendrardn: neoplatonismo, agustinismo, tomismo, nominalismo, etc.
Hemos hablado de arte y de lenguaje para apuntalar las bases del arte
simbdlico medieval. Ahora nos toca tratar la filosofia de ese periodo puesto
que al tratar del arte y del lenguaje no hemos hecho sino invocar tal disci-
plina, a ella nos hemos referido constantemente.

Ala corriente a la que mds se acude, sobre todo al hablar de la metafisi-
ca de la luz, es a la platonica, y a su vertiente neoplatonica sin olvidar sus
elementos pitagoricos. De ella derivan la metafisica de la proporcion y la
metafisica de la luz”®, percibida en escritores como Agustin de Hipona, Su-
ger de Sain Denis, Tomds de Aquino y otros. Esta corriente produce una
metafisica y una mistica particulares que hacen que conceptos como los de
proporcion y claridad se entiendan sélo dentro de un dmbito teoldgico y
simbdlico definido™. EI neoplatonismo de los siglos XII y XIII se asienta en
la Edad Media por la influencia de Agustin y del Pseudo-Dionisio, aunque
de diferente manera®, desarrollando una mistica. En la mistica neoplatoni-
ca la fe cristiana halla una filosofia que puede describir mucho de los ele-
mentos de su teologia. Aqui prima el sentido anagdgico de interpretacion y
lectura de la realidad.

No obstante, no es esta la Gnica corriente que actia sobre el arte y la
estética medieval. La mayor parte del sistema conceptual que hemos em-
pleado proviene del organon de Aristételes®. La corriente que empieza ya
en el siglo XII, pero tiene mayor relevancia en el siglo XIII, es la aristotélica
a la que recurrird Tomds de Aquino, para sistematizar la teologfa cristiana.
De la lectura de la Summa Theologiae se desprende que el Doctor Angélico
no se basa sélo en Aristoteles sino que cualquier elemento platonico ttil
para dilucidar la teologia cristiana serd tomado en cuenta pero sin separar-
se de la pureza de la fe. Por eso la escolastica del siglo XIII desarroll6 el
pensamiento neoplatonico plenamente. Siendo que misticismo y escoldsti-

8 Cf. ]J. P1, La estética del romdnico. . ., 29.

% Cf.]J. P1, La estética del romdnico. .., 33

% Agustin recoge muchos elementos de Plotino pero no comparte la dialéctica del Uno.
Para Agustin Dios es el Ser tal como se desprende de Exodo III, 13-14. La dialéctica ema-
nantista del Uno plotiniana, manifestada en las obras del Pseudo-Dionisio, llega a través de
Scoto Eurigena. Cf. E. GILsoN, La filosofia. ..., 557-567.

SUCE. JJ. P1, La estética del romdnico. .., 21.
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ca no se repelen, se puede hablar también de un misticismo escoldstico®.
Es el siglo XIII, sin embargo, un siglo de la razon en el cual se advierte un
control racional cuya expresion artistica mas destacada sea quizas el estilo
gotico. A través de la filosofia aristotélica es un periodo que se interesa por
el lenguaje. Prima la analogia del ser, la autonomia del individuo y la parti-
cipacion.

B. Unidad y multiplicidad

Se ha planteado un problema: ¢es el neoplatonismo la Gnica influencia
sobre la estética de la luz de la arquitectura gética?® Si nos imaginamos al
abad Suger leyendo las obras del Pseudo-Dionisio y, a la vez, levantando el
templo gotico dedicado a San Dionisio, parece que las ideas neoplatdnicas
configuraron algunos elementos de ese estilo. Ciertamente el neoplatonis-
mo no eludi a Aristoteles y, en cierta medida, lo incorpora a Platon. La so-
lucién proporcionada por esta sintesis es lo que mds interesa al tedlogo
monoteista de ésta época, ya que parece ofrecer una clave para explicar ra-
cionalmente la creacién del mundo de manera coherente®.

Quizés el problema filosdfico por excelencia sea el que nace de las an-
tagonicas explicaciones de la realidad proporcionadas por Parménides y
Heréclito. El duelo entre el ser y la multiplicidad fue esquivado por Platon
partiendo del mundo de las Ideas y la dialéctica del Uno, de la ascension
desde el mundo de la multiplicidad al mundo de lo inmutable. El Uno, o el
Bien, es tan inefable e ininteligible que sélo accedemos a él misticamente.
Pero las Ideas no son la causa del devenir. Platon recurre al mito y nos na-
rra la produccién del mundo cambiante mediante la accién del Demiurgo -
pues no se entiende cémo lo contingente puede provenir de lo necesario-
que dispone y ordena la materia atendiendo al modelo de las Ideas. Este
ser intermediario es la causa del Cosmos, es decir, del orden y la belleza.
Queda pendiente el problema de la causa.

Aristoteles responderd a este interrogante causal. Pero antes les da rea-
lidad a los objetos colocando en los individuos la esencia. Lo real ya no son

%2 Cf. Ch. DawSON, Historia de la cultura cristiana, Fondo de Cultura Econémica, México
2000, 22 ed., 227.

% Sin embargo son diversas las teorfas sobre el origen del gético: Cf. J. PYOAN, Summa Ar-
tis. Historia general del arte, vol. XI, Espasa-Calpe, Madrid 1953, 2 ed., 1-24. Debate so-
bre la esencia del gdtico y la evolucion de su arquitectura; Cf. J. PLAZAOLA, Historia y senti-
do del arte cristiano, BAC, Madrid 1996, 407-413.

%4 Cf. F. L. FLORIDO, “La metafisica de la luz. .., 252.
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las Ideas sino la esencia, el principio por lo que una sustancia concreta es
lo que es. A esta sustancia tenemos acceso empirico por medio de las sen-
saciones. Estos seres fisicos y reales tienen su causa en las esencias puras,
que son como dioses, y estin jerarquizadas por el Pensamiento Puro, la
causa final. Asi soluciona Aristoteles el problema de la causa de los seres
pintando una cosmogonia metafisica.

Finalmente el neoplatonismo de Plotino conjuga las soluciones de
Platon y Aristoteles acerca del problema del ser. Recupera el Uno de Platon
pero le da el privilegio del Pensamiento Puro de Aristoteles: el ser causa del
ser sustancial. Plotino explica la procedencia de lo multiple desde el Uno
mediante un juego dialéctico, que distingue al Uno y lo que procede de él, y
hace qéje lo multiple retorne de nuevo al Uno escapando asi de la negacion
del ser”.

C. La via anagogica

Hay dos formas de entender el ser y la realidad. EI neoplatonismo en-
tiende el ser univocamente y concibe la jerarquia y el orden del universo de
arriba abajo. El primer movimiento de la dialéctica emanativa es la partici-
pacion de la luz por el Ser concebido como Uno. El Ser posee toca la clari-
dad, es la luz, origen de la luz, la claridad activa®. Los seres singulares re-
ciben la luz pero de modo pasivo, solo la reflejan, no la producen. El se-
gundo momento, el ascendente, de esta dialéctica, se produce de modo
anagogico, misticamente, como elevacion de la mente para contemplar al
Ser"” gracias al resplandor espiritual que brilla en lo sensible. Quizds el me-
jor ejemplo para entender esta jerarquia y dialéctica sea el juego de clarida-
des entre la luz y el resplandor de las piedras preciosas, materiales del gus-
to de Suger.

D. La via analdgica

Mediante los conceptos de participatio y de analogia entis Tomas de
Aquino expresa también una jerarquia. Mantiene, no obstante, que la clari-

% Cf. £. GILSON, La filosofia. .., 557-567.

% La luz y resplandor son cualidades activa y pasiva respectivamente. Cf. J.J. P1, La estética
del romdnico. .., 34.

% «En un comentario del Pseudo-Dionisio, Hugo define lo anagégico como ascensio men-
tis, sive elevatio vocatur in contemplationem supernorum». ¥.L. FLORIDO, La melafisica
delaluz...,261.
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dad primera es un atributo divino, pertenece solo a Dios: Forma est quae-
dam irradiatio proveniens ex prima claritate™. Sin embargo, los seres
singulares, los entes, pueden brillar por si mismos, no reciben la luz pasi-
vamente, pues ademds de essentia son actus essendi.

La analogia de atribucion explica la jerarquia por grados pero purificada
de la influencia del misticismo platonico que habia alterado el significado
que Aristoteles le dio a la proporcion:

Cuando Tomds aplica la logica de la analogia al problema de la jerarquia
celeste (De ente et essentia, caps. 4y 5) [...], el sentido que ha cobrado
el orden jerdrquico es aqui completamente diferente, ya que, para Tomads,
no es la posicion en la escala lo que determina el ser y el grado de lumino-
sidad del ser participado, sino que, al contrario, es el grado de ser, la natu-
raleza de cada cosa, en que se incluye su luminosidad propia, lo que de-
termina el orden en la jerarquia®.

Quizas el ejemplo que mejor representa estd actividad luminosa de los
seres individuales sea la claridad de los vitrales goticos producida por un
artificio racional, una iluminacién controlada™.

A configurar la arquitectura gotica, en general, y la estética de la luz, en
particular, confluyen tanto la filosofia neoplaténica como la aristotélica, re-
presentadas y sintetizadas en la filosofia medieval.

VI. Escenarios

Las corrientes filoséficas que hemos tratado confluyen, de alguna ma-
nera, en lo que llamo los escenarios del romdnico y el gotico. Pero, éreal-
mente la filosofia es como el alma del arte medieval? No es facil definir la
relacion que existe entre arte y filosofia, algo se vislumbra y se descubre pe-
ro, iqué? Panofsky descubre entre el gotico y la escoldstica una concordan-
cia factual”. Arriba definiamos el arte seglin la mentalidad racional de la
escoldstica, una definicién que concuerda con un gético racional. También
la fe para la escoldstica puede razonarse. Varios autores han escrito sobre la
relacion entre el gotico y el pensamiento medieval (R. Pernoud, G. Duby, L.
Genicot). El gético refleja una espiritualidad mas racional y también pode-

% TomAs DE AQUINO, Expositio in Dionysium de divinis nominibus IV, 6.

®F.L. FLORIDO, La metafisica de la luz. .., 262.

"0 F L. FLORIDO, La metafisica de la luz. . ., 269.

7' E. PANOFSKY, «Arquitectura gética y pensamiento escoldstico», en F.L. FLORIDO, La me-
tafisica de la luz. . ., 251.
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mos decir que el romdnico refleja cierto tipo de mentalidad, en algin as-
pecto semejante al gotico; en otro, distinta.

A. Historia y liturgia

Se suele afirmar que la catedral gotica es imagen de la nueva Jerusalén,
la ciudad celeste. Se suele afirmar por el efecto de la luz que pasa por los
vitrales. Sin embargo, antes del gotico esta imagen ya existe. Autores del si-
glo XII hablan del significado de la luz, el mismo Suger, que aprecia tanto el
ornato y el brillo y que levantard la primera construccion gotica, es del siglo
XII. Sicardo de Cremona (finales del siglo XII principios del XIII) aplica mas
bien al templo el ser signo de la Iglesia triunfante™. Es el templo, sea
romanico, gotico o de cualquier estilo, el que significa, en primer lugar, la
Iglesia triunfante. ¢{Por qué? Es el templo con su espacio y su liturgia el que
vincula al devoto a la realidad que se espera, ya que la nueva Jerusalén des-
crita, la que no necesitard templo ni luz (Ap. 21, 22 ss.), todavia no ha lle-
gado. Los Santos Padres establecieron un esquema tripartito sombra-
imagen-realidad para explicar la historia en la que se encuentran los dos
Testamentos, el Antiguo y el Nuevo. La sombra simboliza al Antiguo, la ima-
gen al Nuevo y la realidad corresponde al cielo. Esquema simbdlico e inte-
resante desde el punto de vista del platonismo que hemos analizado. A este
esquema se le puede superponer el esquema litargico: la liturgia del Anti-
guo Testamento, la liturgia del Nuevo Testamento -que corresponde al
tiempo de la Iglesia, la imagen- y la escatologia. La fe cristiana es consciente
de que todavia necesita una mediacion pues todavia no ve a Dios cara a ca-
ra, una mediacion que llega a través de una liturgia, la cual recuerda que el
fiel se encuentra en el tiempo de las imdgenes. Por eso la liturgia es simbo-
lica. Andlogamente también lo serd el espacio donde se desarrolla la liturgia
y todo aquello que rodea o construye el templo y su liturgia, los signos que
unen al cristiano con la divinidad, oculta y presente a través del simbolo™.

7 Porro sicut templum iriumphantem designat Ecclesiam, sic claustrum coelestem sig-
nificat paradisum. SICARDO DE CREMONA, Mitrale, cap, IV (Migne, P.L. 213, c. 19-26).

7> Cf. J. RATZINGER, Bl espiritu de la liturgia. Una introduccion, Ediciones Cristiandad,
Madrid 2007, 42 ed. El centro de la liturgia, los sacramentos, también son signos que con-
fieren una gracia especial para el creyente. Para san Agustin sacramentum es un signo
sagrado. Este término latino también se us6 para traducir la palabra griega mysterion
aplicandose asi no sélo al signo litdrgico sino a todo hecho sacro. Con el tiempo la palabra
se reservo para designar sélo los signos sagrados instituidos por Cristo. Cf. L. BOUYER, «Sa-
cramento» en Diccionario de teologia, Herder, Barcelona 1968, 590.
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B. Espacio

Al hablar de los simbolos que se refieren al espacio me fijaré primero
en tres elementos imprescindibles del templo cristiano’. El templo suele
orientarse hacia Oriente puesto que el salir del sol representa a Cristo resu-
citado”. Este simbolismo nace de la relacion con la sinagoga que estaba
orientada hacia Jerusalén. También en la sinagoga judia habia un cofre pe-
quefio para guardar la Tord. En la iglesia cristiana este escrifo se convertird
en trono del evangelio y, en un segundo momento, dara lugar a la Citedra
del Obispo -que se encontrard en las catedrales- por referencia a que es el
Obispo es el que tiene autoridad para ensefar e interpretar la Escritura. De
ahi la razén de los adornos de las cubiertas de los evangeliarios. El tercer
elemento es el altar (Altare super quod sacrificatur est Christus™), nove-
dad con respecto a la sinagoga, donde se celebra la liturgia del sacrificio de
Cristo y de donde proviene el culto a la Eucaristia que originara bellas cus-
todias, relicarios y ostensorios”’. Suger, entre otras cosas, adorna el altar
dedicado a san Dionisio con suntuosidad y esplendor (ibidem deponentes,
Jacintos, smaragdines, quasqumgque gemmas preciosas apposuimus)
como consta en la inscripcion: Has arae tabulas posuit Suggerius Abbas™.
Las plantas de las iglesias pueden ser redondas (significant Ecclesiam di-
latatam per circulum orbis)”, o en forma de cruz latina (quae in modum
crucis fiunt, nos mundo crucifigi)® u octogonales. La forma de cruz re-

7 Para los apartados generales del espacio y el tiempo en la liturgia: Cf. J. RATZINGER, EI
espiritu. ..

7 Ideo autem ecclesiae ad Orientem vertuntur, ubi sol oritur, quia in eis Sol iustitiae
adoratur, et in Oriente paradisus nostra patria esse praedicatur. HONORIO DE AUTUN,
Gemma animae, Libro 1 (Migne, P.L. 172, c. 586y ss.).

76 Altare super quod sacrificatur est Christus super quem sacrificium Ecclesiae accepta-
tur. Ideo corpus Christi super altare conficitur, quia populus in eo credens ex eo refici-
tur: unum cum Christo, quasi multi lapides unum altare, efficitur. HONORIO DE AUTUN,
Gemma animae, Libro 1 (Migne, P.L. 172, c. 586y ss.).

7 In altari reliquiae reconduntur, quia in Christo omnes thesauri sapientiae et scien-
tiae absconduntur. Super altare capsae ponuntur, ii sunt apostoli et martyres, qui pro
Christo passi leguntur. Pallae et vestes, quibus altare ornatur, sunt confessores et virgi-
nes, quorum operibus Christus decoratur. HONORIO DE AUTUN, Gemma animae, Libro 1
(Migne, P.L. 172, c. 586 y s5.).

™ Cf. Sugerii Abbatis Sancti Dionysii liber de rebus in adminisiratione sua gestis, cap.
XXXIII. (Migne, P.L. 186).

7 Cf. SICARDO DE CREMONA, Mitrale. ..

80 Cf. SICARDO DE CREMONA, Mitrale. ..
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presenta a Cristo crucificado®' y la octogonal, mas propia de los baptisterios,
representa el octavo dia, la eternidad que sucederd a nuestro tiempo histo-
rico al que se le concibe -también simbdlicamente- como una semana de
siete dias. El bautismo abre las puertas de la eternidad.

1. Romdnico

A este estilo se le podria llamar el estilo de la Iglesia militante® y, gene-
ralizando mucho, corresponderia al siglo XII. La iglesia de piedra tiene apa-
riencia de fortaleza. Algunas incluso han formado parte de la muralla de la
ciudad y sus ventanas son mds bien aspilleras, como la iglesia de San Mar-
cos en Salamanca. A veces hay pocos vanos, pero la luz entre pura por estas
ventanas, es blanca y, por su virtud, brillan los metales, esmaltes y marfiles.
Se dice que el abad Suger, padre del gotico, tenia un taller de orfebreria en
su real abadia®. Estos edificios estdn sostenidos por columnas cuyos capite-
les suelen estar adornados. En los monasterios los capiteles cuentan histo-
rias, se han labrado en ellos personajes biblicos o mitoldgicos, pero en las
catedrales los capiteles suelen representar motivos vegetales o geométri-
cos™. En San Martin de Frémista los canecillos se asoman bajo el alero del
tejado, quizds para defender la iglesia y conservar la proporcion y armonia
en la disposicion de las torres, dbsides y cimborrio. Existe un mundo de
simbolos que forman la iconografia romanica, son su propio lenguaje,
donde hasta los gestos y el cruzamiento de brazos expresa un particular
sentimiento”. Algunas de estas construcciones estin vinculadas con la
mistica del camino, las peregrinaciones®. En los pérticos una pedagogia
escultorica suele labrar un Cristo en gloria, un Cristo juez o imagenes rela-
tivas al juicio final y mensajes del libro del Apocalipsis.

81 Cf. J.A. RAMIREZ, Edlificios-cuerpo, Siruela, Madrid 2003, 15.

8 Este es el titulo que Gombrich le da a la época romdnica en su historia del arte. Cf. E.H.
GOMBRICH, La historia del arte, Phaidon, New York 1997, 16 ed., 172. El titulo también se
puede aplicar a la mistica del combate, tanto el espiritual como el real de las cruzadas. El
portico del nirtex de Vézelay, realizado entre la Primera y la Segunda Cruzada, tiene un
mensaje iconogrdfico muy elocuente. Cf. J. PLAZAOLA, Historia y sentido del arte cristiano,
BAC, Madrid 1996, 362.

8 J. PLAZAOLA, Historia. . ., 335.

8 «En las catedrales romdnicas frisos y capiteles son puramente estéticos, sin ninguna
referencia a temas religiosos». J. PIJOAN, Summa Artis. Historia genral del arte, vol. 1X,
Espasa-Calpe, Madrid 1955, 3% ed., 241.

% Cf. F. GARMIER, «Le langage de I'image au Moyen Age», Paris 1989 en J. PLAzAOLA, Histo-
ria. .., 316.

% Cf. J. PLAZAOLA, Historia. . ., 363.
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2. Gotico

El gético es la arquitectura que triunfa, sobre todo, en el siglo XIII. Para
muchos es el simbolo de la Iglesia triunfante, de la ciudad celeste®. Un arte
que nace y crece a partir del romanico en medio de la nueva cultura urba-
na®; levanta sus arcos, estira sus columnas, cruza sus nervios en las béve-
das, se desembaraza de los muros, se viste de cristal, materializa la luz. La
arquitectura asciende y dignifica las catedrales. Pero necesita de atlantes
que sostengan sus breves paredes y sus pesadas bovedas de piedra: los con-
trafuertes y arbotantes. Los vanos, mds abundantes que en el romdnico, se
llenan de vitrales. El vitral es una narracién escrita por figuras de colores
vivificados por la luz del sol. Los personajes son individuos con vida propia,
con protagonismo, participan del ser y gozan de luz propia; como vimos
arriba, esto se obtiene por un artificio racional. Conviven episodios biblicos
e historicos en estas luminosas narraciones, como en la Santa Capilla, el
luminoso relicario de la corona de espinas®. Y la luz también brilla fuera
como en la fachada de la catedral de Orvieto, retablo de oro. La misma cla-
ridad 16gica se descubre en la propia arquitectura, en el mismo estilo goti-
co, logica y racionalmente estructurado como una Suma teoldgica del
mismo periodo”. Para algunos el pavimento es la natura, la boveda es
Deus; el homo -ente el suelo y el cielo- toca la naturaleza y a Dios a la vez,
pues estd compuesto de corpus (arcada), anima (triforio) y spiritus (cla-
ristorio). La definicion de arte que hemos usado, el arte regido por reglas y
propdsitos concretos, se manifiesta aqui. La escultura tiene formas més na-
turales, dulces, y expresivas, como ese gesto del Nifio acariciando la barbilla
de la Virgen en un alabastro parisino de mediados del siglo XIII que se en-
cuentra en la catedral de Toledo, gesto que se repite en varias esculturas de
marfil del pais galo. Gesto, a su vez, que demuestra libertad artistica y una
atencion mas fina hacia la naturaleza, algo que tampoco se echaba en falta
en el siglo anterior aunque hubiera posturas mas hieraticas.

% Cf. E.H. GOMBRICH, La historia. .., 185. Cf. ]. PLAZAOLA, Historia. . ., 471.

8 Cf. J. PLAZAOLA, Historia. . ., 462.

% Cf. M. LENIAUD y F. PERROT, La Sainte Chapelle, Nathan/CNMHS, Paris 1991.

% Cf. J. PLAZAOLA, Historia. .., 425. Panofsky comparé la Summa de Tomds de Aquino con
la catedral gética basindose en que detrds esta teologia y esa arquitectura estd el mismo
bdbito mental. Cf. ]. PLAZAOLA, Historia. . ., 469.
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C. Tiempo

El tiempo nos une al cosmos de una manera especial. Los diversos
pueblos y culturas han dispuesto sus calendarios segin el ritmo del sol o
de la luna. Estos astros marcan la vida del hombre mostrindole que el
hombre también tiene su propio tiempo. Hemos visto como el templo se
orienta hacia el nacer del sol, de este modo el espacio sagrado se relaciona
con el tiempo, se abre al tiempo. Espacio y tiempo, como dos dmbitos, se
tocan en la liturgia y en sus expresiones simbdlicas y artisticas. De ese mo-
do Ia historia -el tiempo del hombre- convive y se relaciona con el cosmos -
el tiempo cosmico-. La historia humana, su tiempo histérico, estard deter-
minado por el curso del sol. El sol tendrd un valor simbélico muy eminen-
te. Los rezos de la liturgia de las horas, por ejemplo, se rigen por la luz del
sol. Asi da razon del rezo de laudes Hildegarda de Bingen: Sic vocatur ini-
tium diei esse, quando scilicet aurora consurgit ante solem’. Dia y no-
che simbolizan virtud y error, vida presente y vida futura. El gallo que coro-
na las iglesias une estos simbolos y nos picotea con la certeza del paso del
tiempo™. Y la luna, que guia el curso de la celebracion de la Pascua cristia-
na.

D. Suntuosidad y austeridad

La abadesa de Andernach, Tengswich, escribi6 una carta a Hildegard
von Bingen en la que manifestaba su admiracion y estupor porque sus
monjas, en los dias de fiesta, cantaban salmos con los cabellos sueltos, se
adornaban con resplandecientes velos blancos, coronas de oro y anillos. En
este estupor se descubre, entre otras cosas, el contraste entre dos sensibili-
dades. Desde el punto de vista de la estética podemos llamar a estas dos
sensibilidades la (a) estética de la suntuosidad y la (b) estética de la auste-
ridad”. La luminosidad, el embellecimiento, el ornamento, la belleza son
algunas de las nociones de lo suntuoso. La respuesta de Hildegarda a la
abadesa de Andernach refleja la preferencia por los vestidos, adornos, joyas
y sus efectos porque simbolizan una realidad espiritual. Asi, el vestido blan-

%' Migne, P.L. 197, c. 222. Cf. R. PErNOUD, Hildegarda de Bingen. Una conciencia inspi-
rada del siglo XII, Paidés, Barcelona 1998.

% Gallus superponitur, quia praedicator sollicitus per utruisque legis doctrinam, som-
nilentos debet excitare media nocte ad Dominum confitendum. Nox est praesens sae-
culum, dormientes sunt in peccato iacentes, quibus gallus horas distinguit, dum dis-
tincte praedicat, et eos excitat, ut a peccatis exsurgant. SICARDO DE CREMONA, Mitrale. . .

% Cf.]J. P1, La estética del romdnico. .., 54-61.
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co y el cabello suelto y adornado resaltan la realidad de la virgen esposa de
Cristo: Virgines coniunctae sunt in Spiritu sancto sanctimoniae et auro-
rae virginitatis |...). Decet [...], quod virgo candidam vestem induat,
in clara significatione desponsationis Christi®*. Para Hildegarda el arte y
la liturgia tienen un cardcter simbdlico. Las piedras preciosas, sobre todo,
reflejan la belleza original de la creacién y nos envuelven en el misterio de
la fuente de luz”. El sol, la luz, las gemas, son realidades cargadas de signi-
ficado para Hildegarda® quien suele empezar sus cartas o los relatos de su
visiones refiriéndose a la Luz que ella ve y le habla (vivens Lux dicit). El
mismo interés y fascinacion por el ornato artistico lo hemos visto ya en el
abad Suger.

La estética de la austeridad se aprecia en la arquitectura cisterciense” -
por oposicion a la cada vez mds suntuosa ornamentacion benedictina- de la
que es paladin Bernardo de Claraval para el que pulcrbum interius specio-
sius est omni ornatu extrinseco®. Mis austeros pero no por ello enemigos
del simbolo cuando se descubre que sus monasterios esconden la riqueza,
la belleza y la luz en sus nombres: Clara-vallis, Bellus-locus, Silva-
canora®. De parecido sentir es la orden franciscana y autores como Abe-
lardo, Honorio de Autun y Ramén Llull que, cada uno con sus variantes,
presentan motivos para que los adornos no sean demasiado superfluos ni
excesivos. Las artes plasticas con el paso del tiempo se harin cada vez mis
alegdricas, representando abstracciones (v.gr. alegoria de la caridad de Giot-
to), manteniendo la continuidad de la funcién pedagogica del signo, descri-

% Migne, P.L. 197, c. 337-338.

% Cf. G. LAUTENSCHLAGER, «Hildegard von Bingen», Frommann-Holzboog, Stuttgart 1993,
317-318 en Victoria CIrLOT (ed.), Vida y visiones de Hildegard von Bingen, Siruela, Ma-
drid 2009, 159.

% Calor solis exarsit / et in tenebras resplenduit / unde gemma surrexit / in edificatione
templi | purissimi cor dis benivoli. De la Secuencia de San Maximino en B. NEWMAN (ed.),
Hildegard of Bingen, Symphonia, Cornell University Press., New York 1998, 22 ed., 166.
Cf. R. PERNOUD, Hildegarda. . ., 158.

97 Cf. J. PLAZAOLA, Historia. .., 381. Cf. . PYJOAN, Summa Artis. Historia general del arte,
vol. XI, Espasa-Calpe, Madrid 1953, 2% ed., 1.

% BERNARDO DE CLARAVAL, Sermones super Cantica (Migne, P.L. 183, c. 1001).

% Cf. J. PLAZAOLA, Historia. .., 392. El simbolo y la alegoria cisterciense se trasladan tam-
bién a la literatura. La obra anénima del siglo XIII, La Queste del saint Graal, esconde
entre sus paginas una alegoria de la vida espiritual, de gran simbologia cristiana, donde se
descubre la influencia cisterciense. Cf. ANONIMO, La biisqueda del Santo Grial, edicion de
Carlos Alvar, Alianza Editorial, Madrid 1997. Cf. E. GILSON, «La mystique de la Grice dans la
queste del Saint Graal» en Romania 51 (1925), 321-347.
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biendo ideas. Alegoria y descripcion, pintura y novela; parece que arte y lite-

ratura se dan la mano'®.

VII. Conclusion: la salida del laberinto

En el pavimento de la catedral de Chartres hay un laberinto. El laberinto
es un simbolo. Y el simbolo es un signo, una cosa que esta en lugar de otra,
algo que significa otra realidad. ¢Qué significa el laberinto de Chartres?
Existen muchas interpretaciones. Ese es uno de los inconvenientes del
simbolo, nos sirve para decir cosas que no dicen las palabras, pero la ima-
gen simbdlica se convierte en un enigma cuando se ha perdido el dmbito
cultural, religioso e iconogrifico, cuando se ha desvanecido el imaginario
de la época que cre6 el simbolo o que lo recibi6 de una época anterior.
También, claro, hay simbolos ambiguos y distintas lecturas de las cosas.
Quizas eso significa el laberinto: multiplicidad.

El hombre medieval no le construyé un templo al simbolo. El arte me-
dieval no es mero simbolismo. Levanto los templos para honrar a Dios y
celebrar la liturgia. En este arte hay simbolos pero no todo es simbolo. Y si
los hay, estin en funcion del propdsito de la obra. Se podria de decir que el
arte medieval es funcional, yo diria que es mds bien teleoldgico o finalista,
pues su funcionalidad no es fria, porque nunca desprecio el ornamento por
austero o sencillo que fuese. Quizds porque, al decir de Gaudi, es una or-
namentacién que recuerda ideas poéticas y constituye motivos''. Y estos
motivos se representan por la mediacion de imagenes de piedra, pintura o
cristal. El arte medieval es eminentemente religioso y refleja el pensamien-
to de un hombre que cree que Dios se ha encarnado en el Hijo -imagen del
Padre- y que esta encarnacién da razon y sentido a las imdgenes mediado-
ras. La misma liturgia que celebra es mediadora. Su arte puede ser media-
dor.

Ciertamente el escultor no estaba pensando en la definicion de arte
cuando esculpia su obra. La filosofia nos da definiciones porque es propio
del hombre buscar el sentido de las cosas y ordenar lo que descubre. Una
cosa es la especulacion y otra la realidad y el devenir de la historia; sin em-
bargo, la especulacion medieval, como la griega, se apoya en la realidad, en
la fisica, para construir su metafisica. También hay naturalismo y realidad.
Se ven con claridad y sin ninguna sombra simbdélica vendimiadores, sega-

"% Cf. R. BAYER, Historia. .., 98. Sentencia Raymond Bayer: «La alegorfa en las artes plasti-
cas corresponde a la descripcion en las artes literarias». R. BAYER, Historia. .., 98.
11 cf. A. GAUDI, Escritos. .., 42.
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dores, artesanos, caballeros y aradores. Hay quimeras pero también palo-
mas, adornos geométricos pero también hojas naturales, copiadas del na-
tural para adornar los capiteles. El hombre medieval es realista como lo fue
el hombre griego aunque por una motivacion distinta. Aunque crea que el
reino de Dios no es de este mundo, sin embargo, es este mundo el camino
para llegar a EI. Un mundo real e inteligible, obra del Artifice, del Ser. Un
mundo digno de respeto. Un mundo para ser admirado. Un mundo inteli-
gible gracias a la luz del sol que dota a cada cosa de su sentido y su color.
Un mundo donde cada cosa participa del ser, cada cosa tiene consistencia e
individualidad.

El laberinto sélo tiene una salida, s6lo hay un camino correcto que con-
duce al fin. Tal vez todos los callejones y vericuetos del laberinto no sean
sino la multiplicidad y el devenir del mundo, donde existe el error y el mal
y la posibilidad de equivocarse. Un mundo que habra que observar con de-
talle, con pausa, para entenderlo, leer sus signos naturales, descifrar sus
simbolos, donde habri que tener buen tino / para andar esta jornada / sin
errar. El hombre es un buscador de sentido. Quizis el arte medieval pueda
ser todo €l un signo para el hombre. Quizds este arte, mistico y racional,
tenga un significado para la humanidad que anhela salir del laberinto.





