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Luropa durante el periodo gotico

0 300km
e

. »  Fronteras nacionales

weraecee Ruta de las cruzadas

Oy

SILESIA
® Naumburgo

Praga,

BOHE

Friburg i @ Avpsburgo

(el
Dijon ;@ o AConstanza
ROMINO

.
Salzburg

FRANCIA Lk
AQUITANIA

Miline

& ‘ ) & 7 \ s ESTADOS
s CRUZADOS

mis tarde parte del

ipto de los mamelucos)

ESPANA MUSULMANA




RO W A

g

3 &

.

S R ey (S M IR P R

i
|
|
|
§
i




R T T T VT S W W PR T ——

T L L R €~ — (IS S ——-a e - 4 - J SRS S a—— ]

INTRODUCCION

1. Visién corpérea versus
vision espiritual. El rey
David mira hacia abajo a
Betsabé en el bano, y
hacia arriba a Dios.
Escena procedente del
Salterio de San Luis,
Paris, ca. 1260. Miniatura
sobre pergamino; 21 x
8,9 cm. Parfs,
Bibliotheque Nationale.

Nuevas maneras de
ver el arte
gotico

| término «gotico» tiene su propia historia compleja (fig. 1).

Aunque lo empleamos para describir edificios y objetos

cuyas formas estan basadas en el arco apuntado y se realiza-
ron en al(runas partes de Europa desde mediados del sw]o XTT hasta
finales del XV, la palabra era desconocida en la época. Fueron los
humanistas del Renacimiento quienes primero la emplearon, con
sentido peyorativo, para describir lo que ellos consideraban una ar-
qmtectura «bdrbara» realizada entre el declive de la civilizacion cli-
sica y su glorioso renacimiento en su tiempo. La palabra —v el esti-
lo- volvieron a ponerse de moda sélo a finales del siglo xvrm,
primero entre los anticuarios, que buscaban preservar las ruinas del
pasado, y mds tarde entre los arquitectos, como A. C. Pugin (1768-
1832), v los cristianos evangelistas, como su hijo A. W. N. Pugin
(1812-1852), quien en su obra True Principles of Pointed or Christian Ar-
chitecture del aftlo 1841 lo vio como una respuesta a la crisis social y
cultural del momento. Un afio después se emprendi6 finalmente la
conclusién de la catedral de Colonia, iniciada en el siglo X, y las
décadas siguientes vieron la ereccion por toda Furopa de cientos de
iglesias, colegios e incluso fibricas en el renacido estilo gético. Con
el auge del nacionalismo cultural y de las teorfas evolucionistas del
progreso histérico, muchos historiadores de la arquitectura en
Francia, Inglaterra y Alemania sefialaron a sus propios paises como
el lugar de origen del estlo gotico.

El término «gdético» pasé pronto a definir no sélo un estilo
artistico, sino todo un periodo histérico: «la época gética». Para
los escritores romdnticos franceses como Victor Hugo (1802-
1885) fue una gran época de fe. Para los criticos ingleses como
John Ruskin (1819-1900) se traté de la edad de oro socialista de
los artesanos antes del comienzo de la industrializacién. Para los
criticos v los artistas expresionistas alemanes de principios del



2. Frontispicio de la obra
Specimens of Gothic
Architecture de Augustus
Charles Pugin (1768-
1832). Londres, 1821-
1823; 24 x 18 cm.
Coleccién privada.

Este grabado esta basado
en el dibujo de Pugin de
una puerta para la capilla
de Enrique VIl en la
abadia de Westminster. El
principio del interés por
lo gético fue estimulado
por su destruccion y por
los esfuerzos de hombres
como A. C. Pugin y su
hijo, A. W .N. Pugin, mas
famoso, para crear un
«renacimiento gotico» en
la arquitectura
contemporanea.

En la otra pdgina, arriba
3. Seccion en perspectiva
de una nave lateral de la
catedral de Amiens segtn
Eugeéne Emmanuel
Viollet-le-Duc en su
Dictionnaire raisonné de
V'architecture francaise du
xie au xvie siecle, Paris,
1859-1868.

Muestra todas las
innovaciones
arquitecténicas géticas
relacionadas con el estilo
gotico clasico: la boveda
de cruceria, que no era
nueva, pero que fue
utilizada para la
articulacién de cada
crujia; los arbotantes, que
permitian que los muros
fueran mas altos y mas
delgados; el triforio
horadado y los ventanales
agrandados, que
eliminaban el nivel
anterior de la tribuna o
galeria; y las ventanas de
tracerfa, que permitian al
muro disolverse en luz.
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siglo XX, las dltimas v torturadas formas del gético parecian pre-
figurar su propia angst. Si ya en el pasado se vio a través de pris-
mas tan diferentes, serd un tanto dificil definir lo que significa el
gdtico en la cultura posmoderna de hoy en dia.

En la actualidad hay dos enfoques principales en el estudio
del arte v de la arquitectura géticos, ambos heredados del siglo
xIX. El primero, racionalista y laico, fue iniciado por el historia-
dor y restaurador Eugéne Emmanuel Viollet-le-Duc (1814-
1879), que vio las catedrales como productos del progreso de la
tecnologia v la ingenierfa funcional. Sus cuidadosas secciones de
catedrales, como la de Amiens, son todavia utilizadas hoy por los
historiadores de la arquitectura para analizar los diferentes ele-
mentos arquitectonicos de una gran iglesia, desde las basas y los
pilares de las naves hasta los nervios de sus bévedas de crucerfa

10 Niuevas maneras de ver el arte gotico
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nave lateral nave central
(fig. 3). La segunda aproximacién al arte gético, mds mistica y li-
teraria, es también un sistema de clasificacion, no de los elemen-
tos constructivos de un edificio, sino mas bien de los elementos
que componen su significado: un enfoque que se ha venido a de-
nominar iconografia. LLos mejores ejemplos son los escritos del
estudioso francés Emile Mile (1862-1954), que buscé «leer» las
catedrales, como la de Amiens, como si fueran «libros en pie-
dra». Ambos métodos son vilidos, pero de manera y con sentido
distintos; el primero tiende a reducir los objetos de investigacién
a plantas y alzados, y el segundo a textos y programas escritos.
Este libro constituye un enfoque diferente, basado en el argu-
mento de que el arte gético se puede entender mejor, no a través
de la mirada abstracta del ingeniero o de la mirada dirigida a los
textos del icondgrafo, sino a través de los ojos con que lo com-
Nuevas maneras de ver el arte gotico 11



4. Catedral de Amiens,
comenzada en 1220.
Vista mirando hacia el
este desde la nave
central.

La vertiginosa béveda,
construida por Robert de
Luzarches (activo en
1220-1235) dirige al
espectador de modo
simultdneo hacia delante,
a través de una secuencia
articulada de crujias, y
hacia arriba, mediante un
magnifico tratamiento
sistemdtico de los vanos
que enlazan los pisos
hasta la béveda. Con una
altura en el interior de

43 m y una superficie de
8.000 m?, es la mayor
catedral del norte de
Europa.

prendieron sus contemporineos en la Edad Media: un poderoso
sentido-6rgano de percepcion, conocimiento v placer.

La mirada gotica

Cuando los hombres de finales del siglo X111 miraban a su alre-
dedor situados en la nave central de la catedral de Amiens (fig. 4),
no buscaban ni etiquetar los elementos arquitecténicos ni descifrar
los simbolos. Eran los testigos embelesados de una nueva forma de
mirar. Experimentaban los delgados muros, las anchas ventanas y
las altisimas bévedas como una nueva forma de espacio arquitecto-
nico, que se analizara con detalle en el capitulo uno. Amiens, como
todas las catedrales, se construy6 para realizar alli el ciclo anual de
la liturgia. Este crucial ordenamiento del tiempo se explora en el
capitulo dos. El interior de Amiens tal como lo vemos hoy en dia
estd desnudo comparado con el atiborrado aspecto que debia pre-
sentar al visitante medieval. Sus columnas pintadas estarfan recu-
biertas de tapices, v sus ventanas llenas de figuras en las vidrieras,
hoy perdidas en su mayor parte. Las capillas y los altares estarian
atestados con estatuas, retablos y relicarios (cofres para conservar
reliquias sagradas), que eran los verdaderos objetivos de la mirada
del peregrino. La saturacién del espacio gético con imdgenes es el
objeto del capitulo tres. Aun es visible, sin embargo, en la nave de
Amiens la banda de flores v hojas ricamente labrada que se extien-
de, como una jardinera, a lo largo de la parte baja del triforio o ga-
leria situada sobre los arcos de la nave. A la vez que proporcionaba
un medio de aprehender lo invisible, el arte gotico suponia una
nueva vision de la representacion de la naturaleza, lo cual se estu-
dia en el capitulo cuatro. A menudo se piensa que estructuras am-
biciosas como la catedral de Amiens son fruto del trabajo de una
masa de trabajadores y artesanos anénimos. Pero en el centro de la
nave principal un magnifico laberinto, trazado en 1288, contiene
los nombres v alaba la habilidad de los tres maestros de la obra,
Robert de Luzarches y Thomas y Renaud de Cormont. El surgi-
miento de esta conciencia creativa, en la que la propia percepcion
del artista desempefiaba un papel cada vez mds importante, es el
tema del dltimo capitulo.

Naturalmente, contemplar el arte gético como la encarna-
cién de la experiencia visual medieval es sélo una manera de pre-
sentar un panorama coherente de mas de trescientos afios de pro-
duccién de imigenes. La dificultad al hablar sobre el gético en
comparacién, por ejemplo, con el arte y la arquitectura romadni-
cos, es que sobreviven muchas mds obras. El gético fue el primer
estilo histérico que penetré en el mundo de los objetos. Sus arcos
apuntados y sus motivos aparecen no solo en arquitectura sino
sobre todo tipo de objetos, desde cucharas hasta zapatos. Ade-
mas, es el primer estilo verdaderamente internacional que se ex-
tiende por toda Europa. Los artistas goticos fueron los primeros

12 Nuevas maneras de ver el arte gotico
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en crear lo que hoy llamarfamos «moda». El arte y la arquitectu-
ra de este periodo deben verse no como un reflejo, sino como una
parte integrante de las amplias transformaciones que estaban re-
modelando la cultura y la sociedad.

La primera y la mds importante de éstas es el crecimiento de
las ciudades y del comercio. La tradicional estampa tripartita de la
sociedad medieval descrita como compuesta de tres 6rdenes, los
que oran (el clero), los que guerrean (la nobleza) y los que aran
flos campesinos), dio paso a una estructura social mucho mis com-
pleja que inclufa a los mercaderes y artesanos. Esta nueva clase, que
no sélo construfa iglesias y capillas, creé redes de comunicacién y
estimulé la circulacién de bienes, por ejemplo entre Italia y Flan-
des en el siglo x1v; lo cual tuvo un verdadero impacto sobre la pro-
duccion artistica. La época que vio el desarrollo del gético no sélo
coincide con este importante crecimiento econémico, sino con el
crecimiento de las ambiciones de los gobernantes seculares. El rey
de Francia y el emperador del Sacro Imperio Romano pusieron in-
cluso en tela de juicio la autoridad del papa. Pronto se dieron cuen-
ta de la importancia de crear espléndidas imagenes de propaganda
para consolidar su poder.

Los historiadores han descrito los siglos X111 y XIV como un
periodo de creciente debilidad de la Iglesia, amenazada no sélo
por las reclamaciones de autoridad de la realeza y por tener que
incorporar en su seno a nuevos grupos espirituales muy populares,
como los franciscanos y los dominicos, sino también -y de mane-
ra mds evidente— por el Gran Cisma (1378-1417), cuando hubo
dos papas enfrentados, uno en Roma y otro en Avifién. Pero esta
decadencia de las instituciones eclesidsticas no debe tomarse
como un signo de secularizacién de la sociedad. De hecho en este
periodo se incrementé entre los campesinos la demanda de un
compromiso mds intimo con los asuntos espirituales, principal-
mente mediante el empleo de imdgenes. Desde el bautismo hasta
el entierro, la parroquia estructuraba la vida de las gentes y es im-
posible comprender el arte gético sin una conciencia de cémo la
ideologfa cristiana buscé un control cada vez mayor sobre las
mentes y los cuerpos. Es importante también deshacerse del viejo
cliché que considera el siglo X111, el de la construccion de las gran-
des catedrales, como un momento culminante desde el punto de
vista cultural, a partir del cual se inicia la decadencia. Hoy ya no se
considera la cultura del dltimo periodo gético (el siglo X1V y los
comienzos del XV) inicamente desde el punto de vista de la des-
gracia implacable y la decadencia artistica en una sociedad debili-
tada por las disensiones religiosas vy politicas, sino como una acti-
va fase de expansion intelectual que, mds que diferenciarse,
condujo al periodo que llamamos Renacimiento.

El arte gético fue y continia siendo una tecnologia para atraer
a los espectadores a ciertas formas de comunicacién visual. Es
atractivo para los usuarios comparado con los regimenes visuales
anteriores y posteriores. Las catedrales medievales, como los

Nuevas maneras de ver el arte gotico



ordenadores, se construyeron para contener toda la informacion
del mundo para aquellos que conocian los codigos. A la gente de la
Edad Media le gustaba proyectarse en sus imagenes de la misma
manera que nosotros entramos en las pantallas de nuestros videos
v ordenadores. En este sentido, artistas como el italiano Giotto
(ca. 1267-1334) fueron los primeros en experimentar lo que noso-
tros llamamos «realidad virtual».

Al mismo tiempo que podemos apreciar estas continuidades
con nuestra propia experiencia, hemos de ser conscientes de que
esta vision tiene su historia. S6lo con un esfuerzo de imaginacién
podemos entender unas percepciones que tuvieron lugar en un
universo sensorial bastante diferente al nuestro. Nunca podre-
mos ver completamente con los ojos de otro periodo histérico,
pero podemos sin embargo, tratar de experimentar las imdgenes
y los edificios desde €l punto de vista de la persona o el grupo
para quienes fueron realizados. Es una manera de evitar ver el pa-
sado de forma total, como con los ojos de Dios, v, por el contra-
rio, situar nuestra visién en un tiempo y en un lugar concretos.

AT entrar en una gran iglesia o catedral, cada visitante de la
Edad Media habri advertido cosas totalmente diferentes en fun-
cién de sus conocimientos y expectativas, pero muchos habran
seguido el ejemplo de san Juan tal como aparecia en las ilustra-
ciones del Apocalipsis, en las que el angel le insta a que «mire y
vea» (fig. 5). Lo que dirige la mirada visionaria de Juan hacia el
cielo son los arcos que forman las ondulaciones de la tinica del
angel v sus brazos en forma de cruz. Similares a las lineas ondula-
das de este dibujo son los nervios de la llamada béveda «loca» de
la catedral de Lincoln (fig. 6). Los pliegues de la materia, tanto
en la «iluminacién» del manuscrito como en la gran béveda de la
iglesia, se han construido para conducir al ojo a través de un in-
quieto sendero de linea, luz y sombra. Sin embargo, estas formas,
al contrario que las agitadas v retorcidas que encontramos en los
motivos del primer romdnico, estin basadas en principios
geométricos. Su movimien-

5. El dngel muestra a san
Juan la Jerusalén celestial,
en un Apocalipsis inglés

ca. 1250 (detalle).
Miniatura sobre

pergamino; folio, 27,2 x

19,5 cm. Nueva York,

Pierpont Morgan Library,

Ms. 524, fol. 21 recto.

to no sélo se ajusta a un or- ;
den subyacente, sino que ermmvmnﬁxmuﬂuqﬂ@-h
o arstndans ...! e prade Vel ey € Comimas toed Do Macan

tiene lugar en una tnica di- i et e T TR [T

reccién. Tiene un objetivo.
Esta comparacion entre una
parte de un libro y una parte
de un edificio implica que
en el periodo gético es posi-
ble discernir, en efecto, lo
que los historiadores del ar-
te han llamado «el ojo de la
gb/’—;pczwmlmodo de ver com-
partido por espectadores v I S
artistas en torno a una di- ,@3}33}33;{‘,
versidad de medios. —
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6. La boveda «loca» del

coro de San Hugo en la
catedral de Lincoln, dise-
nado en 1192, reconstrui-
do después de 1239.

Ademds del nervio espina-
z0, los inusuales nervios
transversales de la boveda
sexpartita, en lugar de con-
vergir en un punto central
y formar una serie de com-
partimentos distintos, se
estiran en una asimetria
sincopada. El autor con-
tempordneo de la Vida mé-
trica de san Hugo, clara-
mente cautivado, comparé
la béveda con «un pajaro
que extiende sus alas en
toda su anchura para volar:
plantado en sus firmes co-
lumnas se eleva hacia las
nubes:».

Modos de vision

Comprendemos ese punto de vista cuan-
do abrimos el Salterio de San Luis, que
fue pintado para un par de ojos concreto:
el de Luis IX, rey de Francia (1226-1270).
Recitar los salmos era una forma de guiar
la mente del rey hacia Dios, y las miniatu-
ras le ayudaban a fijar su mirada en la di-
reccion correcta. Ello es evidente desde la
B inicial con la que comienza el primer
salmo (véase fig. 1, pagina 8). En la mitad
superior de la letra el rey David espia
desde una ventana a Betsabé desnuda, que

estd tomando un bafo. Mirar proporcio-

naba oportunidades para el pecado tanto
rior de la letra se muestra a Luis el ejem-
plo de un modo de visi6n mds espiritual v
elevado. Aqui su homélogo del Antiguo
Testamento, colocado sobre un motivo de
rombos con flores de lis, se arrodilla en
actitud de arrepentimiento ante Dios en-
tronizado y rodeado de una orgullosa
mandorla o halo en forma de almendra.
Esto indica que Dios no estd fisicamente presente ante el regio
espectador, sino que es el objeto de una visién mds elevada. Las
formas abstractas y las lineas onduladas eran los medios a través de
os cuales los artistas medievales distingufan diferentes niveles
de realidad dentro de una pintura. Uno de los problemas para el
espectador actual del arte gdtico es comprender y diferenciar es-
tas complejas indicaciones visuales.

A finales del siglo x11, 'Ricardo de San Victor' (muerto en
1173), prior de la abadia parisiense del mismo nombre, escribié
un comentario sobre el Apocalipsis del Nuevo Testamento o
Libro de la Revelacién, en el que, al formular cuatro distintos
modos de vision, distingufa entre los niveles de visién «espiritua-
les» y los «corporeos». La vision «corpérea» se dividia en dos ni-
veles. El primero entrafiaba abrir nuestros ojos a «las figuras v
colores de las cosas visibles en la simple percepcién de la mate-
ria». El segundo modo de visién corpérea también suponia ob-
servar la «apariencia externa» de algo, pero viendo ademis su
«significado mistico». El ver una imagen a través de otra de este
modo no era exclusivo del arte gético, pero se convirtié en un
medio cada vez mds importante por el cual las imdgenes se utili-
zaban como herramientas para el conocimiento. El tercer nivel
era el de la percepcion espiritual, que, segiin Ricardo de San Vic-
tor, suponia el descubrimiento de «la verdad escondida de las
cosas... por medio de las formas y figuras, y por la similitud de

%
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las cosas». Este nivel es el que mejor corresponde a la revelacion
experimentada por san Juan en el Apocalipsis. El cuarto nivel era
el modo mistico, que implicaba la «contemplacion pura y simple
de la realidad divina» tal como se describe en I Corintios 13, 12:
«porque ahora vemos a través de un cristal, oscuramente; pero
luego veremos cara a cara».

Estos conceptos no eran sélo distinciones teolégicas. Esta-
ban directamente relacionados con el tipo de imdgenes que reali-
zaban los artistas v que sus patronos querian ver. Los libros de
imdgenes mds populares del siglo X1l eran los que ilustraban la
visién del Apocalipsis de San Juan. Reyes, reinas, obispos y prela-
dos reflexionaban sobre estos libros lujosamente iluminados pre-
cisamente porque podian identificarse con el evangelista, cuya vi-
sién espiritual habia presenciado el rostro de Dios cara a cara al
final de los tiempos. El ciclo estindar del Apocalipsis, que conte-
nia muchas escenas, se desarrollé por vez primera en Inglaterra
(véase fig. 5). Estas escenas se usaron mds tarde para crear otras
formas de arte, como el tapiz monumental tejido en Parls a fina-
les del siglo xTv para Luis de Anjou (1384-1417; fig. 7). "Un ele-
mento cada vez mis presente tanto en los manuscritos como en
las versiones monumentales fue el propio san Juan asistiendo de
pie como espectador dentro de las otras escenas. Servia como

7. Visién espiritual de san
Juan descrita en
Apocalipsis 12: la gran
batalla en el cielo, del
Tapiz del Apocalipsis,
Paris, ca. 1380. Altura,
4,3 m. Castillo de Angers.

Nuevas maneras de ver el arte gotico 17
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mediador entre el espectador v la experiencia visionaria, en oca-
siones mirando la escena desde una ventana, pero siempre expre-

sando una respuesta activa a lo que estaba viendo. -4

La dindmica figura de san Juan encarna la diferencia crucial |

entre nuestra nocién actual de visién v la idea que se tenia en la
Edad Media del funcionamiento de la misma. Mientras nosotros
tendemos a pensar en la visién como algo pasivo, como el reflejo

de las imdgenes invertidas sobre la retina, en la Edad Media se_

consideraba que tenfa un poder enormemente activo. La vista era
una fuerza potente, tanto para los filésofos escoldsticos, que hacfan
diagramas sobre los rayos de luz en sus tratados de 6ptica, como
para los granjeros preocupados porque sus vacas pudieran estar
hechizadas por el «mal de ojo». Fildsofos como santo Tomds de
Aquino (1225-1274) y su maestro san Alberto Magno (ca. 1200-
1280) crefan que era un érgano tan poderoso que podia dejar su
impronta tangible sobre la materia. A las mujeres embarazadas se
les advertia de que no miraran nada feo o darian a luz a un mons-
truo. Uno podia ser literalmente contagiado por una mirada en-
venenada. Cualquiera podia encantar (hoy dirfamos embrujar) a
sus enemigos mediante magia con la imagen, un crimen del que
fue acusado en 1303 el papa Bonifacio VIII (1294-1303). Las vi-
siones sobre las que discutian los escritores medievales no sélo
inclufan las corpéreas de cada dia o las espirituales experimenta-
das por san Juan, sino también las apariciones extraordinarias de
portentos, los suefios, las visitas de los muertos y la posesion de-
monfaca.”En un mundo cargado de presencias, tanto visibles
como invisibles, las imdgenes de las cosas eran mucho mds pode-
rosas de lo que lo son hoy en dia."

Esto era particularmente cierto por lo que se refiere al sacra-
mento de la misa, el centro de la vida de todo cristiano, que se
fue convirtiendo progresivamente en una experiencia teatral,

que tenfa su punto culminante en la elevacion del pan o la hostia

consagrada. El modelo para todas las transformaciones visuales
era el propio sacramento. Segtin los edictos del IV Concilio de
Letran de la Iglesia romana de 1215, se trataba de «una transfor-
macién tGnica y maravillosa» del pan y del vino eucaristicos en el
cuerpo v la sangre de Cristo. Misticos como santa Catalina de
Siena (1347-1380) y santa Brigida de Suecia (ca. 1300-1373) se
inspiraron directamente en sus visiones de la Eucaristia. En una
miniatura que ocupa toda una pigina de un manuscrito italiano
sobre la vida de santa Brigida, en el que se representa la celebra-
cién de la misa, la santa tiene una linea de vision directa hacia
Dios. Dos haces de luz se proyectan hacia abajo desde las manos
de la Virgen y de Cristo, entronizados en el plano mis alto del
cielo, y se juntan en un tnico haz antes de entrar en los ojos de
la santa, que se halla sentada (fig. 8). Imdgenes como ésta, que
relataban las experiencias visionarias de los misticos, permitian a
los cristianos corrientes acceder a cosas situadas mas alld de sus
propios poderes de vision.

}
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8. Visién mistica de Dios
de santa Brigida, segin
las Revelaciones de santa
Brigida de Suecia,

ca. 1400. Miniatura sobre
pergamino; 26,8 x 19 cm.
Nueva York, Pierpont
Morgan Library, Ms. 498,
fol. 4v.
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9. La visién maravillosa
del rey Evelac,
procedente de l'estoire de
Saint Graal, ca. 1316.
Miniatura sobre
pergamino; 8,3 cm.
Londres, British Library.

El aténito monarca trae
dos velas para ver mejor
las extranas apariciones
nocturnas y coge de la
mano a un sirviente que
ha empezado a sentir
miedo, como si fuera el
angel mostrando a san
Juan la visidon del
Apocalipsis.

La importancia adquirida por la experiencia visual no sélo
transformo la vida religiosa. En las cortes de Furopa, las im4-
genes tuvieron también un papel cada vez mds importante,
tanto en la propaganda publica como en el placer privado. Los
gobernantes que buscaban extender su autoridad en sus terri-
torios en expansion se fueron haciendo mds visibles a sus siib-
ditos a través de estatuas y especticulos. Los nobles emplearon

el cada vez mis sofisticado sistema visual de la herildica para
distinguir sus linajes v hacerse valer en lucrativas alianzas ma-

trimoniales. La corte era, por su propia naturaleza, un mundo
de apariencias artificiales. El ethos del amor cortés estaba basa-
do también en la teorfa de la visién. En poemas y pinturas se
describia al amante golpeado en el ojo por la flecha del dios del
amor o embrujado por la encantadora visién de la amada. En la
escena laica, en contraste con la esfera religiosa, la mujer ten-
dia a ser el objeto, mis que el sujeto, de la visién. Pero no
deberfamos establecer una diferencia muy acusada entre el ob-
servador y el observado. Las dos formas mas importantes de
entretenimiento en la época ~los autos sacramentales y los tor-
neos caballerescos— eran especticulos en los que no se distin-
guia entre el piblico y los participantes.

La interaccién de la imagen y el espectador puede verse no
sélo en el Apocalipsis gético, sino también en las ilustraciones
de las historias de amor cortés o las novelas de caballera. La
percepcion no se formula de manera diferente a como lo hace
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en sus manifestaciones mds misticas, segin se puede apreciar en
una de las miniaturas de un volumen suntuosamente iluminado
de las novelas artiiricas realizado para un rico patrén de Saint
Omer o de Terouanne, en el Flandes francés (fig. 9). Aqui, al
principio de la historia de la bisqueda del Santo Grial, el artista
pinta las cosas extrafias que vio durante la noche el rev pagano
Evelac, no en un sueiio, sino en una visién estando despierto. En
el momento culminante, ve a un hermoso nifio que entra en una
habitacién sin abrir la puerta, un efecto evocado sutilmente con
capas transparentes de pintura. Esta visién difiere de las usuales
sobre monstruos v maravillas de las novelas medievales, porque
mientras el rey se va a la cama, le habla una voz: «Evelac, tal
como el nifio entré en tu habitacién, asi el Hijo de Dios entr6 en
la Virgen Marfa». El gobernante pagano se convierte asi al cris-
tianismo. La miniatura es una representacion de la concepcion
milagrosa de la Virgen, tantas veces representada en términos
simbolicos en las pinturas religiosas. Ello sugiere que no. debe-
mos establecer una distincién muy rigida entre las experiencias
religiosas y las profanas. No existian modos de vision religiosos y
profanos en el arte gotico, unicamente diferentes grados median-
te los cuales se podia conducir al piblico a un reino espiritual
mas alto a través del trampolin de los sentidos.

Ver y saber

En los primeros afios del siglo XIII, mientras se construian
las nuevas catedrales de Chartres y Notre-Dame de Paris, estaba
emergiendo una nueva institucion que reemplazo al monasterio
como centro principal del aprendizaje medieval: la universidad.
Estudiantes de toda Furopa acudian a la universidad de Paris,
donde los escritos de Aristoteles sobre ciencias naturales, con-
trovertidos al principio y disponibles desde hacia poco en tra-
ducciones al latin a partir de las versiones drabes de los textos
originales griegos, se convirtieron pronto en el nicleo del curri-
culum. 'Es importante recordar que estas nuevas instituciones
urbanas estaban bajo la jurisdiccion de la Iglesia y que muchos
de los mis famosos maestros en Paris, Oxford y Bolonia perte-
necian a las nuevas 6rdenes mendicantes de los franciscanos y
los dominicos! Aristételes presentaba un modelo de percepcion
radicalmente distinto al que habfa dibujado san Agustin o al de
los cuatro niveles que habifa descrito Ricardo de San Victor. EL
colocaba la vision en lo mis alto de la jerarquia de los cinco sen-
tidos humanos e insistia en que el conocimiento s6lo se podia_
“obtener a través de la percepcion del mundo visible. Para un
aristotélico como Roger Bacon (ca. 1214-ca. 1292), que estudi6 en
Oxford y Paris, «toda la verdad de las cosas del mundo reside
en el sentido literal... porque nada es inteligible del todo a
menos que se nos presente ante 1os 0jos».
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10. La Virgen Maria y
Cristo en la visién mistica
de santa Brigida,
procedente de las
Revelaciones de santa
Brigida de Suecia,

ca. 1400 (detalle de la
fig. 8). Miniatura sobre

pergamino; 26,8 x 19 cm.

Nueva York, Pierpont
Morgan Library, Ms. 498,
fol. 4v.

11. Diagrama del ojo,
procedente de la
Perspectiva communis de
John Pecham, ca. 1320.
Tinta sobre pergamino;
pagina, 18 x 11 cm.
Oxford, Bodleian Library.

Las «especies», 0 rayos
que van del objeto a la
vista, caen en la
superficie esférica
convexa de la pupila del
ojo, que es el primer
circulo a la izquierda,
pasando después a través
de los tres humores del

ojo y a lo largo del nervio

optico hacia la derecha.

:Cémo se presentaban las imagenes géticas a los ojos de la
gente~‘f11 la Edad Media, basicamente, habia dos teorias, total-
mente distintas, sobre como el ojo capta un objeto: la de la extra-
versi6n y la de la introversion. La de la extraversion consideraba
el 0jo como una lampara que emitia intensos rayos visuales que se
posaban literalmente sobre un objeto y lo hacian visible. Esta
teoria, esencialmente platénica, habia sido la mas comun durante
la Alta Edad Media, mezclada con creencias populares como la de
los poderes del mal de ojo. Pero entrafiaba problemas. No expli-
caba por qué, si la fuente de la vision son nuestros ojos v no algo
externo a ellos, no podemos ver en la oscuridad. Tampoco aclara
el fenémeno de las imdgenes que persisten después de haber ob-
servado un objeto brillante.

La teorfa alternativa, llamada introversién, daba el argumen-
to contrario: era la imagen, no el ojo, la que proyectaba los rayos
hacia fuera. En parte porque Aristételes parecia que habia estado
a favor de esta nocién, era la que estaba en auge en el siglo X1,
expuesta elocuentemente por los expertos en los fundamentos
geométricos de la Optica, a quienes se llamd «perspectivistas> La
introversion describia como el propio objeto emitia al aire «espe-
cies» que llegaban al ojo en lineas rectas o rayos a través de una
pirdmide visual cuyo vértice era el ojo vy cuya base era la cosa
vista. El estatus receptivo del ojo se ponia en evidencia a menudo
en imdgenes de gente que tenfa visiones, en las que los rayos se
representaban como si fluyeran del objeto divino al sujeto que
tenia la experiencia (fig. 10).

John Pecham (ca. 1235-1292), como Roger Bacon, escribié
tratados de Optica. Para ambos estudiosos la vision era mas fiable
cuanto mas llgada estaba a la geometria. Las lineas rectas de luz,
justo en el centro del cono de luz, se consideraban mds fiables
que los rayos que eran refractados al pasar de un medio a otro y
aparecian doblados, como sucede con un bastén cuando se intro-
duce en el agua. Pecham era arzobispo de Canterbury y, como
muchos eruditos franciscanos, querfa emplear el conocimiento
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cientifico para lograr una mayor com-
prension de las Escrituras. Dibujo
cuidadosamente la anatomia del ojo
(fig. 11) v, siguiendo al sabio drabe
al-Hazen (965-ca. 1040), distinguio
sus cuatro capas y sus tres humores.
Insisti6é en que el poder de la vista
residia en el humor glacial, que des-
cribié como algo parecido al cristal
v sensible a la luz.

La visiéon, no obstante, no se
completaba en el ojo. Una persona
s6lo percibia algo cuando las «espe-
cies» viajaban al cerebro, donde se
situaban los sentidos internos. El sis-
tema de las cinco cavidades o ven-
triculos, dibujado en un diagrama de
Cambridge de principios del siglo
X1V (fig. 12), presenta el esquema del
influyente filésofo arabe Avicena
(980-1037). Ilustra como las especies
visibles pasaban primero al «sentido
comun» o sensus communis, colocado
en la parte delantera del cerebro, que aprehendia las apariencias.
Después venia la cavidad de la imaginacion, la ymaginatio vel for-
malis, que retenia estas formas; encima de ésta, la estimativa las
juzgaba. Mis atras, ligado al primer tipo de imaginacion, habia
un segundo tipo, denominado cogitativa, que componia y combi-
naba las imdgenes, como cuando uno imagina criaturas hibridas o
fantasticas. Finalmente, en la parte trasera de la cabeza, estaba el
almacén de la memoria, la vis memorativa, con su pequena tram-
pilla, el «gusano del cerebro», que se abria para dejar entrar y
salir las imagenes. Este era el motivo, se pensaba, por el que mu-
chas personas, al intentar acordarse de algo, echaban la cabeza
hacia atrds, permitiendo asi a las cosas fluir desde las cimaras de
- la imaginacion hacia la cavidad anterior de la memoria. Este es-
quema muestra que la gente en la Edad Media concebia lo que
nosotros consideramos un proceso en gran parte psicologico en
términos muy fisicos y materiales.

El modelo de vision de la teoria de la introversién, ligado con
esta idea receptiva de la comprension, cambid no sélo el modo en
que los artistas pensaban que veian, sino las imagenes que realiza-
rony el modo en que la gente las contemplé. Porque este sistema
daba, tanto a los objetos como a los espectadores, un papel activo
en la percepcion. Estableci6 una diferencia crucial entre sujeto y
objeto, entre ver v ser visto, lo que a la vez «objetivaba» la cosa
vista y «personalizaba» al sujeto que la miraba. Ver algo ahora
significaba lograr un conocimiento directo de un objeto del
mundo exterior.

Nuevas maneras de ver el arte gotico 2

12. Diagrama del cerebro
con sus cinco cavidades

seglin Avicena, ca. 1300.
Miniatura sobre
pergamino; folio, 21,7 x
14,2 cm. Cambridge,
University Library.

La mirada fija de esta
figura es sélo el primer
paso en el proceso por el
cual la vista lleva al
conocimiento a medida
que las «especies» viajan
a través estos «sentidos
internos» en el sujeto que
percibe hasta convertirse
en objetos de un modo de
conocimiento superior.
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13. CiRCULO DE SIMONE
MARTINI (activo en 1315-
1344) v LirpO MEMMI
(ca. 1317-1347), La
glorificacion de santo
Tomds de Aquino,

ca. 1340-1345. Pintura
al temple sobre tabla;
3,75 x 2,58 m. Pisa,
Santa Caterina.

Esta tabla, propaganda
sobre el papel
desempenado por el santo
recién canonizado en la
batalla contra las ideas
heréticas, fue concebida
para un altar y muestra la
inspiracion divina que el
santo recibe de Dios y su
transmision de este
conocimiento a los que
estdn por debajo. Se
estructurd para que fuera
visible a distancia con
claridad. Las lineas
internas de vision,
guiadas por los rayos
dorados representados en
la superficie, son un
medio de organizar
geométricamente el punto
de vista de los que miran
desde fuera.

Estos temas de la verdad éptica y la geometria de los rayos vi-
suales no estaban totalmente divorciados de la practica artistica.
Pueden advertirse en una tabla pintada para la iglesia de los do-
minicos en Pisa que representa el triunfo de santo Tomds de
Aquino (fig. 13). Dios inspira al santo desde arriba por medio
de unas lineas doradas de luz trazadas geométricamente. Otras li-
neas surcan la brillante pintura para enlazar v tocar los libros de
Moisés, san Pablo y los cuatro Evangelistas. También dirigiendo
sus libros abiertos como si fueran pistolas de rayos encontramos a
Platén v Aristoteles, de pie, un nivel por debajo, representando la
deuda de santo Tomds de Aquino con el saber clasico. Pero en
esta batalla de libros también hay enemigos a quienes vencer,
como el filésofo drabe Averroes (1126-1198), que afirmd que el
conocimiento racional era superior a la fe: yace vencido en la
parte inferior. Un solo rayo de luz atraviesa el libro herético, co-
locado boca abajo en el suelo. También en esta parte inferior se
sitdan unos grupos de clérigos v seglares bafiados por los rayos
del saber que emanan del libro abierto apoyado en el pecho del
santo, en el que estd escrita la frase biblica «Mi boca hablard
la verdad v la maldad es una abominacion para mis labios». Esta
tabla se encuentra a caballo entre una cultura oral anterior y la cul-
tura visual moderna. Aunque los dominicos insistieron en la pre-
dicaci6n en la batalla contra Ia herejia, aqui la palabm_’_ie,@m&
comunica a través de un orden visual. La imagen se ha converti-
do en dogma e ilumina el simbolo del conocimiento.

Esta pintura establece una relacién directa entre la visién y el
conocimiento, sobre la cual habfa tratado el dominico Tomas de
Aquino en su Summa Theologica. De igual modo que nosotros
usamos la expresion «ya veo» con el sentido de «comprendo»,
para Tomds de Aquino la palabra visio significa mas que la sola vi-
sion. «Este término —escribe—, considerando la certeza y la natu-
raleza especial de la vista, se ha extendido en el uso corriente al
conocimiento por medio de todos los sentidos v ha llegado inclu-
so a incluir el conocimiento intelectual, como en Mateo 3, 8:
“Bienaventurados sean los limpios de corazon, porque ellos verdn
a Dios”». El retablo de Pisa, como la mayoria de las imdgenes
gbticas, no era considerado por los contemporianeos en primer
lugar como una obra de arte, sino como algo mucho mds podero-
so e instrumental, debido a su capacidad no sélo de reflejar el
mundo, sino de remodelarlo a imagen de Dios.
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