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Catedral de Chartres

Los canones del gotico:
arte, religion y clencia
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éNo es el arte la produccion de las cosas visibles?
Sécrates

La construccién de la catedral de Mi-
lan inici6 en 1386 sin contar —como
ocurria en aquellos tiempos con las
grandes obras arquitecténicas— con
un plan detallado de la obra. Inevita-
blemente, la envergadura del proyec-
to y las dificultades técnicas que no de-
jaban de surgir llevaron a una crisis de
tal magnitud que obligé a suspender
los trabajos en 1391. Como desde en-
tonces solia suceder, los responsables
de la obra decidieron convocar a un
“congreso” para que asesores del ex-
tranjero —en este caso €xpertos pro-
venientes de lo que hoy es Francia y
Alemania— acudieran a prodigar co-
nocimientos y experiencia en benefi-
cio de lo que se convirti6 en el todavia
majestuoso Duomo de Milan. De ese
encuentro se conserva un documento
que guarda los testimonios de quienes
participaron en los debates y de donde
se extraen dos puntos que resultan de
importancia capital para la discusion de
los lazos entre el arte y la ciencia en el
Medievo.

Por una parte esta la sujecion arqui-
tectonica a los cinones geométricos. Y
cabe puntualizar esta cuestién: lo que
se debatia en Milin no era si la cate-
dral debia erigirse segiin ciertas reglas
derivadas de la geometria, sino simple-
mente si la figura que deberia usarse
como patrdn era el cuadrado (que ya
habia sido usado para el disefio de la
planta) o el tridngulo equilatero. El
otro aspecto digno de atencién en el
documento milanés es que aborda las
razones que sustentan la confianza del
orden arquitecténico en los cinones
geométricos. Esto resulta evidente en
la minuta de una borrascosa discusién
entre el experto francés, Jean Mignot,
y los constructores italianos. Derrota-
do de momento por un argumento de
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caricter técnico, Mignot comenta,
agriamente, que sus oponentes se han
olvidado de las reglas de la geometria
al sostener que arte y ciencia son cosas
ajenas entre si.

Para Mignot y sus contemporaneos
arte es el savoir faire que se ha adquiri-
do mediante la experiencia, en tanto
que por ciencia entienden en este caso
la capacidad de aportar razones que
guien el trabajo arquitecténico. En
particular se referian a que era la geo-
metria la que sentaba las bases de la
arquitectura como ciencia. Finalmen-
te la opinién de Mignot prevalecio, en
gran medida gracias a su argumento,
irrebatible entonces, de que la estabili-
dad y 1a belleza de un edificio estaban
sujetas a las mismas leyes, las que a su
vez tenian origen en la perfeccion de
las formas geométricas y en la matema-
tica en general.

Esta vision no era nueva, habia ve-
nido elaborindose desde que San Agus-
tin (s. V d.C.) escribiera el tratado que
modularia la estética medieval y de la
que el arte gético ha venido a ser una
especie de paradigma. La riqueza del
pensamiento que le dio origen y el es-
fuerzo invertido en recursos materia-
les y en fuerza de trabajo hicieron del
gbtico una de las grandes empresas de
la humanidad. De ahi la importancia
de explorar los ambitos del arte, la cien-
cia y la religion para entender ese es-
pecticulo de piedras, luces y espacios
que es el gotico.

La estética agustiniana wli

En el libro De miisica San Agustin ex-
plica porqué, en su sentido mas eleva-
do, la muisica es una ciencia. Acepta que
los sonidos que llamamos musicales
pueden ser producidos de manera ins-
tintiva y sin que medie un cierto entre-
namiento, pero a esta clase de miisica
la califica como vulgar, puesto que

“poco separa al hombre de la bestia”.
En el lado opuesto esti el verdadero
entendimiento de la misica, el que se
logra conociendo las leyes que son su
esencia, el que permite usarlas para la
creacién musical y que las descubre en
la composicién. Este entendimiento se
logra, segin San Agustin, al
descubrir la naturaleza mate-
matica de esta ciencia a la que
no duda en llamar musica o
“ciencia de la buena modula-
cién”.

Mais concretamente, esta
disciplina se ocupaba de las re-
laciones entre las diferentes
unidades musicales que se es-
tablecian a través del recono-
cimiento de la existencia de
modulos o mediciones que po-
drian determinar la presencia de
razones o proporciones aritméti-
cas. La razén mas admisible se-
ghn San Agustin era 1:1, pues en
ésta la unién o consonancia
entre las partes alcanzaba el
grado mas alto de intimidad.
Luego venian las razones 1:2, 2:3
y 3:4 —octava, quinta y cuarta—, los in-
tervalos de consonancia perfecta. Si el
€OSMOS 1O se sometiera a principios nu-
méricos el caos reinaria y quedaria in-
validado el pasaje biblico segiin el cual
Dios habia “...ordenado todas las cosas
segiin la medida, el nimero y el peso”.
Dada la imposibilidad de esta Gltima si-
tuacion, las relaciones de orden mate-
matico adquirieron una gran relevancia
en la comprension de la naturaleza. Esta
visién constituyd el punto de apoyo de
la filosofia agustiniana del arte.

La geometria también encontr6 su
nicho en las corrientes de pensamien-
to que derivaron de San Agustin. En
gran parte esto se debid a la funcion
anagogica que poseia la geometria, re-
firiéndose con ello a la capacidad de
conducir a la mente del mundo de las
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apariencias al de la contemplaci6n del
orden divino. Asi ocurre en Del orden,
obra donde San Agustin describe c6mo
la razdn, en su afan por alcanzar la con-
templacién de las cosas divinas, recu-
rre a la misica y luego a lo que sucede
en su esfera de vision.
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Figura 1. Planta de una iglesia disefiada por Fran-

cesco di Giorgio; sigue las proporciones de la fi-
gura humana. Biblioteca Laurenziana. Florencia.

San Agustin apela a la arquitectura
para hacer ver que la nocién de nime-
ro, tal y como se maneja en las propor-
ciones simples que se derivan de las ra-
zones “perfectas”, es el origen de todo
discurso estético. El arquitecto, si s6lo
es un mero repetidor de esquemas pre-
viamente establecidos, quedara exclui-
do del selecto grupo que reconoce el
uso —si bien instintivo— de reglas ma-
temnaticas. Para una mente educada era
evidente que la belleza de un edificio
derivaba de que dichas reglas fueran
utilizadas y que el resultado fuera evi-
dente para el observador (Fig. 1).

La estética agustiniana —para lla-
marla de alguna manera, aunque mas
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Figura 2. Detalle de una escultura de la catedral
de Chartres que muestra a Pitigoras inclinado so-
bre su tintinabulum.

adelante se sefialara lo inadecuado de
su uso desde un punto de vista estric-
to— fue adornada por Boecio y quedé
por fin sometida a regimenes relativa-
mente estrictos proporcionados por
doctrinas metafisicas y leyes matemati-
cas. En esta etapa la emocion estética,
el sentimiento, quedan subordinados,
pues sblo producen una nocién confu-
sa de armonia, misma que inicamen-
te el intelecto puede aspirar a compren-
der y representar. Lo que esto significa
es que para Boecio la intuicién no esla
mejor consejera en lo que a proporcio-
nes se refiere, ni tampoco lo es el usar
féormulas matemiticas que den lugar a
las proporciones. Limitada como esta-
ba la estética agustiniana-boeciana s6lo
reconocia las bondades de las “razones”
perfectas derivadas del misticismo pi-
tagérico, lo que equivalia a decir que
la belleza verdadera radicaba en una
realidad metafisica. Segin esta doctri-
na, las armonias sensibles y audibles
eran s6lo insinuaciones de esa armo-
nia perfecta que las almas afortunadas
podrian disfrutar en el mundo que se
avecinaba. Esto llevaba a que la belleza
era concebida en términos musicales y
que el estado de gracia no seria otra
cosa que el disfrute de una sinfonia

eterna. La realidad de lo divino queda-
ria insinuada a través de las consonan-
cias musicales de las proporciones de
lo creado por el hombre, y por ello la
contemplacién de tales armonias po-
dria conducir el alma a la experiencia
de lo religioso. No es casualidad, en-
tonces, que el lenguaje arquitectonico
insinuara iméagenes que trascendieran
el mundo real, y que a través del asom-
bro y los sentimientos de reverencia
que éste provocaba transmitiera la sen-
sacion de una presencia divina.

La catedral, espejo del cosmos

No se exagera si se dice que la autori-
dad del pensamiento agustiniano dio
forma a la Edad Media y que, en lo
particular, su filosofia de la belleza
model6 el pensamiento del grupo de
eminentes platonistas que, unidos al-
rededor de la escuela catedralicia de
Chartres, dieron vida en el siglo XII a
un movimiento que en muchos senti-
dos prefiguré un renacimiento. El pla-
tonismo de Chartres debia su filiacién
a casi un solo texto de Platén —no ha-
bia mucho mis de donde escoger en
ese tiempo—, y de esta obra se conser-
vaban sélo unos fragmentos traducidos
burdamente y acompariados por los co-
mentarios de Calcidio y de Macrobio
que hacian de la cosmologia ahi con-
tenida un agregado de ideas lleno de
misticismo. Tal vez éste fue el ingre-
diente que hizo del Timeo un libro tan
respetado como el Génesis y que ade-
mds dio pie a que se les considerara
como complementarios en lo que se
referia a sus versiones acercade la crea-
ci6n del mundo. Esta visién, imprede-
ciblemente, tendria consecuencias de
gran impacto en los campos estéticos
de la épocay, por lo tanto, en el orden
arquitecténico que dejaria una de la
huellas mas imperecederas en la civili-
zacién occidental.

Los te6logos y filésofos de Chartres
estaban obsesionados con las matema-
ticas y las consideraban el lazo de unién
entre Dios y el mundo, la llave mégica
que comunicaria el orden de lo divino
con el de lo humano. El personaje mas
renombrado de este sistema, Thierry
de Chartres, tenia la esperanza de lle-
gar a concebir, a través de la geometria
y de la aritmética, al artista divino en
su tarea de creador. Se apoyaba para
ello en el pasaje de La sabiduria de Salo-
mon donde se dice que Dios ordené a
todas las cosas seglin su “medida, ni-
meroy peso”. Tan sugerente es esta fra-
se que resultaba imposible desligarla de
la parte del Timeo en la que se afirma

WODHAD-

L5 B EHBWO D

K I EEDHONO [ IYHHYON I'T-BON VY B ST 0 B8

Figura 3. Lapida de la tumba del maestro-arquitec-
to Hugo Libergiers (m. 1263); se le representa sos-
teniendo un modelo de catedral y 1a vara del ar-
quitecto, simbolo de su categoria. A sus pies estin
la escuadra y el compas.
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que los cuerpos primarios que compo-
nen al mundo deben ser concebidos
como materiales de construccién “...lis-
tos para ser unidos por la mano del
constructor. La composicion se lleva a
cabo fijando las cantidades segtn las
perfectas proporciones geométricas de
cuadrados y cubos (1:2:4:8 y 1:3:9:27),
que son las mismas proporciones que
corresponden al anima del mundo. Se-
gun esta composicién en la que parti-
cipan los cuatro cuerpos primarios, y
cuyas cantidades estan limitadas a uni-
dades seguin las mas perfectas propor-
ciones, [el anima] guarda una relacién
de unidad y concordia consigo misma
y por ende no sufrira separacion algu-
na que provenga de falta de armonia
interna entre sus partes; el lazo de
unién es, simplemente, la proporcién
geométrica.”

De aqui se desprende que las propor-
ciones perfectas poseen una funcién:
unir y organizar los diferentes elemen-
tos que componen el mundo (Fig. 2).

Asi, pensadores como Guillermo de
Conches y el autor del Romance de la
rosa, quienes asimilan y difunden las
ideas del Timeo, concuerdan en que la
proporcion perfecta es la responsable
tanto de la belleza como de la firmeza
del universo o, como lo llamaba Ma-
crobio, del edificio césmico. Que asi
sucediera deberia atribuirse a la sapien-
cia de un maestro arquitecto que no
podia ser otro que Dios.

En las ciencias del siglo XIII la pala-
bra arquitecto estaba reservada —si-
guiendo la ensefianza de Vitruvio (s.
II), autor de los textos de arquitectura
maés respetados durante la Edad Me-
dia— al constructor que dominaba las
artes liberales y que, como diria Boe-
cio, dejaba para el esclavo la ejecucién
de la obra y se reservaba para si el de
guia de la construccién. Era este arqui-
tecto el conocedor de las leyes mate-
maticas a las que se debia someter el

diseno de la obra, y por ello
no es casual que se hayan
encontrado tantos arquitec-
tos entre las huestes de ecle-
siasticos medievales: la cien-
cia del arquitecto tenia un
sustento tedrico, el de las le-
yes de la geometria, y es un
hecho que el conocimien-
to del cuadrivium
—aritmética, geometria, as-
tronomia y musica— habia
sido por mucho tiempo, y
con pocas excepciones, el
privilegio de los clérigos
(Fig. 3).

Segun Allan de Lille,
Dios es el arquitecto-artista
(elegers architectur) que edi-
fic6 el cosmos como su pa-
lacio real, organizando la
cadena de lo creado por
medio de las sutiles “cade-
nas” de la consonancia musical, es de-
cir, de las proporciones perfectas en-
tre las partes. Mas adelante la idea se
repite en Alejandro de Hales (m. 1245),
quien ilustra la composicion arménica
de todo lo bello refiriéndose a su cons-
truccién por quien todo “mide, cuen-
ta y pesa”. No habia duda entre los
constructores de los siglos XII y XIII: ya
que la obra de arte es una imagen de
lo que existe en la naturaleza, ¢no era
por ello evidente que la iglesia ideal de-
beria ser construida de manera que re-
flejara las leyes del universo? Es decir,
se afirmaba que para que el edificio
fuera bello y ademas estable sus pro-
porciones deberian reflejar las propor-
ciones perfectas que, obtenidas por mé-
todos geométricos, constituian una ne-
cesidad técnica y al mismo tiempo un
postulado estético.

Con base en estos antecedentes es
como se capta el espiritu que impuls6é
a los maestros constructores de las ca-
tedrales goéticas, los arquitectos que

C ENC A S

-Figura 4. Limina del siglo XIII que muestra a

Dios sosteniendo un compis, ilustrando, segn
parece, un pasaje de los Proverbios 8:27- “Cuando
prepard los cielos me encontraba ahi. Fue cuan-
do colocé el compis sobre las profundidades”.

entendian y practicaban su oficio como
geometria aplicada. También se entien-
de el significado que los grandes arqui-
tectos de la época buscaban transmitir
al representarse a si mismos —compas
yregla de medir en mano— como geé-
metras. Boecio habia recurrido al ha-
cha de piedra del maestro —o masén—
que esculpia la piedra como simbolo
del arte que crea una forma inexacta.
Por su fineza como instrumento el com-
pas representa la herramienta de Dios
para crear el universo con base en le-
yes geométricas. Al someter su arte a
los dictados de la geometria, el arqui-
tecto medieval creia estar imitando el
trabajo del Creador. Por ello la catedral
gética servia tanto de modelo del cos-
mos como de imagen de la Ciudad
Celeste (Fig. 4).
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Figura 5. El sistema constructivo gético elimina
las funciones tradicionales del muro al conver-
tirse en una superficie transhicida que asume la
doble funcién de cierre del interior y de medio
transformador de la iluminacién de éste. Den-
tro de la catedral el espacio pasa a ser un 4mbito
trascendente, simbolico y pleno de colorido.
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La idea del cosmos y de la catedral
como concreciones del orden matemé-
tico dictado por el Creador inspir6 a
Abelardo —una de las mentes mas li-
cidas de la época y para quien la razén
humana era capaz de abarcar todo lo

CILENC A S

existente en el Cieloy en la Tierra— la
idea de que la nocién de miisica de las
esferas remite a “habitaciones” celestes
donde angeles y santos “cantan sus loas
al Creador con la inefable dulzura de
la modulacién arménica”. De ahi, la

‘ idea de Abelardo se transforma en una

imagen arquitectdnica en la que la Je-
rusalén celeste se enlaza con la terres-
tre, en particular con el templo cons-
truido por Salomén atendiendo al co-
mando divino de “...construir un
templo sobre el monte sagrado... seme-
jante al taberniculo que preparaste des-
de el principio” (Sab. de Salomén. 9:8).
Sobre este punto cabe resaltar que para
cualquier hombre educado del Medie-
vo era sencillo identificar las medidas
de un edificio de su época cuando és-
tas coincidian con las mencionadas en
los edificios citados en la Biblia.
Sustentar estas actitudes era senci-
llo para quien conociera bien el Libro
de los Reyes, en su versiculo sexto, don-
de las dimensiones del templo de Salo-
mon estin dadas por 60, 20 y 30 codos
respectivamente, las de la celda por 20,
20, 20, las del aula por 4, 20y 30y, fi-
nalmente, las del pértico por 20 y 10.
Segun Abelardo, esta perfeccion “sin-
fonica” hacia del templo una imagen

“ de los cielos.

Aunque pudiera parecer extrafio, el
otro movimiento artistico que asienta
su huella en el mundo medieval pro-
viene de la pluma de Bernardo de Clair-
vaux, €l mis serio y poderoso adversa-
rio de Abelardo en cuestiones de la fe.
Pero en lo que a arte se refiere ambos
coinciden en lo esencial, si no por otra
razén que por tener como fuente de
inspiracién los mismos escritos de San
Agustin. En su Apologia ad Guillehmum
critica a la orden cluniacense por las
exageraciones arquitectonicas de sus
iglesias y por el uso de la imagineria
antropomorficay zoomérfica de sus es-
culturas. Al mismo tiempo sienta las



bases de las proporciones ideales que
los templos de su propia orden, la cis-
terciense, habian de mostrar. Los resul-
tados atin se pueden admirar en la pu-
reza y perfeccién de las proporciones
arquitecténicas que muestran las igle-
sias construidas bajo su guia. Los cano-
nes a los que se somete el disefio son
evidentes: en la abadia de Fontenay
(1130-1147) la elevacion esta dada por
larazén 2:1, en tanto que la planta obe-
dece a larazdén de la octava y lo mismo
ocurre con la relacién entre la anchu-
ra de la nave y su altura. Ademas, las
secciones de las naves laterales ponen
las mismas dimensiones en todas sus
direcciones principales, siendo por ello
que cada seccién constituia un “cubo”,
provocando asi una impresién artisti-
ca que traja a la mente la armonia
geométrica de Boecio.

Si se contintian analizando con mas
detalle las medidas de los diferentes
elementos que constituyen la abadia se
encuentra el resto de las consonancias
perfectas: la razén 2:3 regula la relacién
entre longitud y anchura del transepto
y también la relacién entre la anchura
del transepto y la anchura total de la
nave mas los pasillos o naves laterales.
Por 1ltimo, si al transepto se le agre-
gan las capillas y su longitud se compa-
ra con la anchura de la nave principal
mas los pasillos laterales, se encuentra
la proporcién 3:4. Quien contempla el
plan de la obra no puede evitar sentir
la presencia del espiritu medieval en
sus consonancias agustinianas.

Una gloria de piedra y cristal

En 1025 los asistentes al sinodo de Arras
reiteraron la necesidad de representar
escenas biblicas sobre las paredes de las
iglesias para beneficio de los fieles, “pues
esto permitiria a los iletrados aprender
lo que los libros no les pueden ensenar”.
Seguin los disefios usuales en la época
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esto no era tan sencillo de lograr, ya que
las pinturas murales en iglesias con bé-
vedas acanaladas dificilmente eran visi-
bles en la semioscuridad tipica de esas
iglesias. Si la nave principal era elevada
por encima de las naves laterales se po-
dia agregar una hilera de ventanas que
de cualquier manera quedarian muy en
lo alto para contribuir con una ilumina-
cién efectiva.

Presionados por la necesidad de
construir iglesias mas grandes, los
maestros constructores debieron resol-
ver multiples problemas de orden es-
tructural que permitieran a los edifi-
cios transmitir la sensacién de grande-
zay espiritualidad que les correspondia
en tanto que moradas de lo sagrado
aqui en la Tierra. El estilo arquitect6-
nico que de ahi surgié acumulé nece-
sidades, momentos de inspiracién y
afos de experiencia y experimentacién
en cuanto a técnicas de construccion.
De estas tiltimas destacan por su impor-
tancia tres elementos: el arco puntea-
do de ojiva, la béveda con nervadura
—especie de costillas que sostenian el
peso del techo transmitiendo el esfuer-
zo a las columnas— que derivaba de
dicho arco y los contrafuertes volados
o arbotantes que proveian un apoyo ex-
terno a los muros de las catedrales. Es-
tos elementos, junto con los grandes
vitrales, constituyeron la que mas tar-
de seria conocida como la arquitectu-
ra gotica(Fig. 5).

Es en el siglo XI que el arco de ojiva
llega a Occidente. En 1071 la abadia de
Monte Casino, cuna de la orden bene-
dictina, muestra en el nartex arcos pun-
teados y bovedas con nervadura. El re-
sultado fue sorprendente. Al distribuir-
se el peso de la boveda sobre una especie
de esqueleto de columnas verticales, las
paredes dejaban de ser los elementos
que sostenian el pesoy se convertian en
poco mas que meros paneles, dejando
abierta la posibilidad de abrir grandes

Cl1ENC A S

o

agujeros donde irian los ventanales. La
idea prendi6 y pronto se diseminé en
Europa, destacando una de las prime-
ras muestras: la Abadia Real de St. De-
nis (Francia). Con ella inicia el abad
Suger el nuevo estilo arquitecténico
que, perfeccionado, daria lugar alo que
un viajero llamaria “ese resplandor de
vitrales”, refiriéndose a la catedral de
Canterbury (Inglaterra).

Para algunas mentes conservadoras
la nueva iluminacién era demasiado
deslumbrante. Sin embargo, en su ma-
yoria los asistentes a las catedrales reci-
bian con entusiasmo los vidrios colo-
reados que se colocaban en las venta-
nas y que vendrian a constituir un
nuevo arte, mismo que como muchos
otros oficios, requeria de manuales
para su difusion.

El primer manual del que se tiene
noticia sobre las técnicas utilizadas en
los talleres artesanos del Medievo es el
De diversis artibus, escrito por Tedfilo
Presbitero durante la primera mitad
del siglo XII. A diferencia de los mu-
chos autores de escritos enciclopédicos,
alquimicos o simples manuales, Te6fi-
lo se distingue por sdlo ocuparse de co-
nocimientos alcanzados por medio de
su propia experiencia. Dirigiéndose a
aquéllos “que desean ... someter a la
pereza de la mente y a las vagancias del
espiritu mediante la entrega a una ta-
rea por parte de las manos o a la con-
templacion de nuevas cosas”, Teofilo
divide su texto en tres libros. El prime-
roy el Gltimo se ocupan de la pinturay
del trabajo de los metales, en tanto que
el segundo, titulado “El arte de quien
trabaja el vidrio”, se encarga de trans-
mitir lo conocido sobre su produccién
y de describir los instrumentos de uso
comin en tal empresa.

La preparacién del vidrio que seria
utilizado en los grandes ventanales de
las catedrales géticas seguia los méto-
dos tradicionales, aunque para el siglo
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Figura 6. Del Museo Britdnico viene esta estam-
pa que ilustra el proceso de fabricacién del vi-
drio. El nifio a la derecha alimenta el horno,
el hombre a su izquierda recoge algo del vi-
drio fundido para que el soplador al centro de
la ilustracién realice su trabajo. Detras del hor-
no aparece el maestro vidriero que revisa la
calidad de la pieza.

XII la ceniza de sodio habia sido rem-
plazada por la ceniza de potasio como
elingrediente principal. Dos partes de
ceniza de madera (de preferencia
haya) se mezclaban con una parte de
arena y se les calentaba en un horno

= T —y

hasta alcanzar una cierta temperatura
que producia una reaccién entre el
carbonato de sodio de la ceniza y el
silice de la arena. Aumentando la tem-
peratura se derretia el producto de la
reaccion y se recogia en el extremo de
un tubo hueco de hierro. Desde el otro
extremo se soplaba para producir una
burbuja a la que se le daba forma de
cilindro. Este cilindro de vidrio era re-
cortado en sus extremosy a lo largo del
€je del cilindro y de inmediato se apla-
naba hasta formar una hoja.

C ENC A S
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Aligual que la metalurgia, la fabrica-
cién de vidrio no tenia una base tedrica
y su perfeccionamiento se habia logra-
do mediante ensayo y error. Al princi-
pio los colores se obtenian por medio
de la variacién de los materiales utiliza-
dos y de los tiempos empleados en la
fundicién. Nos dice Teéfilo Presbitero:
“Si el material fundido adquiere un co-
lor de piel oscura, caliéntalo durante dos
horas y se tornara en un exquisito mo-
rado rojizo”.

Posteriormente, al utilizarse 6xidos
metalicos se obtuvieron colores mas pu-
ros y mas facilmente controlables en
cuanto a su reproduccion: el cobalto
daba lugar al azul, el manganeso al mo-
rado, el cobre al rojo y el hierro al ama-
rillo. Yaunque parezca extraio, lo mas
dificil de obtener fue el vidrio transpa-
rente y sin color (Fig. 6).

Combinando vidrios coloreados,
cada uno con los tamaros y formas ade-
cuadas, se crearon disefios que casi de
inmediato dieron lugar a un arte pict6-
rico que alcanzé su climax en el siglo
XIII y que no hubiera sido posible sin
los efectos luminicos asociados a la plé-
yade de vitrales que invadieron el espa-
cio cristiano de la Europa medieval.

Con muros interiores que separaban
lanave central de los laterales, y que por
ende producian un efecto de pantalla,
poco sentido tenia incluir ventanas ha-
cia el exterior. Al explotar las posibili-
dades derivadas de los arcos de ojiva y
de los arbotantes, las paredes de las na-
ves laterales se elevaban sin interrupcién
y permitian que se abrieran sobre ellas
huecos que, cubiertos con vitrales, ilu-
minaran los espacios interiores. La pie-
dra se volvia invisible y el color sustituia
a los juegos de sombras (Fig. 7).

No pas6 mucho tiempo para que
los constructores se dieran cuenta de
que los pilares interiores se podian
adelgazar y que por lo tanto la estruc-
tura interior se podia hacer mas lige-
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ra. Gracias a ello la estructura podia
ganar en altura y, al combinarse con
la ilusién de perspectiva generada por
el arco de ojiva —que hacia parecer
que el encuentro entre los pilares se
realizaba mas cerca del cielo—, au-
menta el supuesto contraste entre las
dimensiones de lo humano y la de la
morada de Dios.

Lo mismo ocurrié con los muros per-
pendiculares a la nave —los extremos
este y oeste, es decir, los del transepto—,
que por soportar un peso muy ligero en
vista de que las torres absorbian gran
parte de éste, proporcionaron el canal
por el que fluiria la luz del sol y que de
paso seria el origen de las maravillosas
ventanas en forma de rosetén cuya luz
iridiscente despert6 el asombro y la ad-
miracién de quienes durante siglos las
han contemplado. El arte del vidriado y
el genio del gedmetra al servicio de la
teologia de la luz constituyeron el otro
terreno de convergencia entre el arte, la
ciencia y la experiencia.

Los maestros vidrieros de Chartres
supieron explotar las propiedades de
la luz. El sol de la mafiana no parece
ser el mismo que ilumina el crepiscu-
lo, ylos ventanales que dan al norte en
una tipica catedral europea van mos-
trando diferentes juegos de colores
conforme avanza el dia, fenémeno que
ocurre gracias a la inclinacién del eje
de rotacién terrestre.

A mediados del siglo XII los encar-
gados del diseno y construccién de vi-
drieras en Chartres empezaron a utili-
zar azules palidos —azules color de cie-
lo— que pasaron a la historia como
“azul Chartres”y que, combinados con
el blanco como color de la luz, genera-
ban una sensacién de armonia. Sobre
este particular cabe recordar que el
Romanticismo decimonénico inventé6
la existencia de un misterio acerca de
una supuesta técnica secreta para ob-
tener esta tonalidad de azul.

Seguramente quienes
proyectaron los grandes vi-
trales se dieron cuenta de
que la brillante luz del atar-
decer en Chartres no resal-
taria los azules muy palidos
si su uso resultaba exagera-
do. El tipo de luz que domi-
naba en la region de Paris y
sus alrededores reclamaba el
uso de un azul mas intenso
que ademads se balanceara |
con tintes rojos, creando asi
una amplia gama de violetas.

Con el paso del tiempo y
el aumento en la cantidad
de luz que penetraba al in-
terior de las nuevas catedra-
les géticas, los vidrieros tu-
vieron la posibilidad de in-
troducir nuevos efectos que
aprovecharan los cambios
en la “calidad”delaluzalo
largo del dia. Al combinar
el uso del plomo para deli-
near figuras, los marcos metilicos que
sostuvieron la vidriera y los cristales co-
loreados que surgieron de los talleres
de Chartres dio inicio uno de los pro-
gramas de transmision de ideas mis vas-
to y complejo de la cultura occidental,
pues, como lo sefialé Durand, obispo de
Mende (s. XmI) “..las vidrieras son las
esculturas que esparcen la claridad del
sol verdadero... en la iglesia, iluminan-
do los coros de los fieles” y, podria uno
agregar, las mentes de quienes arroba-
dos contemplaban ese sistema de fuen-
tes de luz que relataba las historias mas
sentidas del pensamiento religioso im-
perante.

La era que contemplé la construc-
cién de los espacios creados por los
maestros arquitectos en Chartres fue,
ciertamente, una era de conquista. Fue
la conquista de un nuevo ideal, el triun-
fo de la luz sobre la penumbra de los
| recintos romanicos, sobre la oscuridad

;
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Figura 7. Uno de los elementos tipicos de la
arquitectura gética es el arbotante que, saltan-
do con ligereza por encima de la nave lateral,
llegaba al encuentro de la boveda de la nave
principal justo en el punto critico donde el
arco que transmitia el peso de la b6veda venia
a descansar sobre el pilar. Los dos empujes se
encontraban y establecian entre si un balance
perfecto. Aunque no hubiera sido su propési-
to original, los arbotantes resultaron ser todo
un triunfo estético.

que siglos después los romanticos recla-
maron como el ideal de la Edad Media.

Filosofia y luz

Es un hecho histérico que antes de que
la ciencia conocida como éptica se re-
vistiera de las florituras que Groseteste
y sus seguidores en Oxford le confirie-
ran, los maestros vidrieros se habian
hermanado con los constructores de
catedrales y juntos concibieron una
nueva forma de limitar el espacio y de
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Figura 8. Extremo occidental de 1a Sainte-Cha-
pelle de Paris. La estética del siglo XIII se desa-
rrolla en el clima de la mistica de la luz. No
quiere decir que se hubiera rechazado la idea
de proporcién, pero mientras que el siglo XII
insiste en la “composicién”, es decir, en la be-
lleza de la composicién arquitecténica o plasti-
ca o del cuerpo humano, el siglo XIII concede
una considerable importancia a todo lo que es
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claridad, luz, esplendor. Los sistemas estéticos,
encerrados en las inmensas Sumas o en mas mo-
destos optisculos, no adquieren su plena signifi-
caci6n sino en funcién de una verdadera estéti-
ca difusa de la luz (Bruyne).

Los rosetones de las catedrales géticas su-
gieren la idea de una fuerza generadora del
cosmos que se extiende al infinito como la luz
que emana de su fuente,

CIENGCIAS
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hacer que la luz fluyera a través de cris-
tales coloreados, iluminando arcadas,
transeptos y absides, simulando la luz
celestial con la que nuestra luz no guar-
da sino semejanza.

El surgimiento y proliferacion del
gotico como expresion artistica coin-
cide con el nacimiento de la filosofia
escolastica y los inicios de una ciencia

- occidental que se libera de la influen-

cia drabe. Conforme descubria el
hombre las potencialidades de su men-
te y especulaba sobre la forma y natu-
raleza del universo, en forma paralela
creci6 su interés por la naturaleza del

. intelecto de los dngeles, del tipo de co-

nocimiento que poseian y de su papel
en el orden de la creacién. Detras de
ello estaba la bisqueda del conoci-
miento perfecto y del método para al-
canzarlo. Creados como seres cuasi
perfectos con una visién intima e in-
mediata de las cosas, los dngeles alcan-
zaban, segiin su puesto en la jerarquia
angélica, un cierto grado de conoci-
miento de la mente y de los propési-
tos de la divinidad. Segiin Santo To-
mas, poseian intellectus, la compren-
sién inmediata de la verdad, término
opuesto a ratio, la bisqueda de la ver-
dad que en general caracteriza al pen-
samiento humano.

Conforme se constituia el cuerpo de
ideasy conocimientos que integrarian el
pensamiento cosmolégico del Medievo
tardio, gracias al estudio del Timeoy de
la recién (s. X1l y XII) descubiertay tra-
ducida obra de Aristételes y de Ptolomeo,
se lograba una sintesis en la que los nue-
ve cielos o esferas que supuestamente
constituian el cosmos encontraban su co-
rrespondencia con los nueve 6rdenes
angelicales descritos por Dionisio y eter-
nizados en las lineas de Dante al expli-
car en el Convivio como las esferas de
los cielos y los planetas se movian como
efecto de la contemplacion angélica a
la que se vefan expuestas.
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En La Repiblica de Platén se dice
que “lo bueno” es la causa del conoci-
miento, del ser y de la esencia, y acto
seguido se le compara con la luz del
sol por ser ésta no sélo la causa de la
visibilidad de todas las cosas visibles
sino también de la generacién, la ali-
mentacion y el crecimiento. Aunque
hoy es entendida como una simple
metifora, lo cierto es que para los se-
guidores de Platon esta frase fue el
punto de partida de un impresionante
sistema epistemoldgico para el cual la
luz es el mas noble de los fenémenos
naturales, el menos material, la mas
cercana aproximacién ala forma en su
pureza absoluta.

Para Grosseteste, obispo de Lincoln
y autor de una serie de tratados que si-
tdan la luz en el centro de la creacion,
ésta se coloca a medio camino entre las
sustancias corpéreas y las no corpoéreas,
€s un cuerpo espiritual y a la vez un
espiritu corporeizado. Mas aun, la luz
es la primera forma corpdrea de la crea-
cién, principio creador y de gran acti-
vidad en las regiones celestes y con ac-
tividad disminuida en las terrestres.
Pero de cualquier manera cierto gra-
do de luminosidad siempre esti presen-
te, por pequeno que sea su efecto, pues
¢no es cierto que los metales y las pie-
dras preciosas brillan una vez que han
sido pulidos y que los vidrios se fabri-
can de ceniza y arena, y que el fuego
surge del carbén? Por ello no causa
sorpresa encontrar que luminosidad y
belleza guardan mucho en comiin, en
particular para pensadores de la talla
de Hugo de San Victor o de Santo To-
mas de Aquino, para quienes lo bello
supone dos caracteristicas: 1) que exis-
te consonancia o proporcién entre sus
partesy 2) que posee luminosidad. Por
ello se dice que son bellas las piedras
preciosas, las estrellas y la aurora. Es
indudable que la belleza visual queda-
ba descrita en términos de adjetivos

tales como “licido, luminoso, claro y
transhicido”.

Para el siglo XIV era comiin pensar
en la luz como el principio que impri-
mia orden y valor a lo creado. El valory
el sitio en la jerarquia de lo que existia
estaban determinados por el grado de
participacién de la luz en el objeto. En
funcion de ello la sensacion de gozo que
se experimenta al observar objetos lu-
minosos proviene de la dignidad onto-
légica que les corresponde segun su si-
tio en la escala del ser, especie de esca-
lera cuyos peldaiios eran los distintos
tipos de objetos, de especies de criatu-
ras y de jerarquias angelicales, ordena-
do todo ello segiin su dignidad. De ahi
la linea de Dante que habla de “La divi-
na luz que penetra el universo segin su
dignidad”. Esta idea alcanzé tal grado
de penetracién que para el neoplaténi-
co medieval todas las criaturas poseen
algo de luz, lo que posibilita que el inte-
lecto humano pueda percibirlas (Fig. 8).

Después de la ticita aceptacion de
que todas las criaturas son teofanias o
manifestaciones de Dios surgi6 la pre-
gunta sobre si no serian estas criaturas
demasiado imperfectas para ser image-
nes de la Divinidad. La respuesta era
que, dada la imperfeccién de nuestro
intelecto, Dios interponia pantallas
entre él mismo y nuestras mentes. Las
Sagradas Escrituras y la naturaleza eran
ejemplos de esas pantallas ya que pre-
sentaban imagenes diseniadas de mane-
ra imperfecta, distorsionada y en oca-
siones contradictoria. Estas dificultades
y aparentes contradicciones no tenian
otro propdsito que provocarnos el de-
seo de ascender del mundo de las som-
brasy de las imagenes y alcanzar la con-
templacion de la Luz Divina.

Entender los modos de pensar en-
terrados en el pasado no es sencillo, y
estamos tentados a captar las definicio-
nes de luz que se manejan en el medie-
vo en un sentido puramente metaféri-
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co: cuando se habla de la luz en algin
escrito neoplaténico del medievo nos
preguntamos si se refieren a la luz fisi-
ca 0 a una luz trascendental que sim-
bélicamente posee las cualidades de la
luz fisica. Sin embargo es precisamen-
te esta distincién la que hay que borrar
y sustituirla por una linea de pensa-
miento que se sustente en el concepto
de analogia. Segiin este concepto, que
permea los modos de pensar de la épo-
ca, todas las cosas han sido creadas se-
gun la ley de la analogia, en virtud de
la cual son, segiin el grado que les co-
rresponde, manifestaciones de Dios,
imagenes, vestigio y sombra del Crea-
dor. El grado en el que Dios esté pre-
sente en cada cosa o ser viviente deter-
minara su posicién en la jerarquia del
ser. Dicha situacién reviste una impor-
tancia que no cabe soslayar si se quiere
entender el Medievo y sus manifesta-
ciones artisticas y mucho del debate
cientifico y filoséfico: la idea de analo-
gia no se debe entender como un re-
curso poético, sino como el susténto de
la episteme medieval. Esto permite cap-
tar el sentido de lo dicho por Juan Es-
coto Erigena cuando afirma que enten-
demos lo que es un pedazo de madera
ouna piedra cuando percibimos a Dios
en dicho objeto. Es asi como entre los
siglos XII y XIII se establece el puente
entre la estética de la luz y la metafisica
de la luz: luz es la forma que todas las
cosas tienen en comin, lo que confie-
re su unidad a todo.

Quienes vivimos el crepisculo del
siglo XX dificilmente podemos recrear
las experiencias de quienes visitaron las
catedrales goéticas antes del Renaci-
miento y pudieron contemplar la luz
que se filtraba a través de la vidrieras
que habian tornado en cuasi transparen-
tes los muros que ahora parecian soste-
ner a la béveda celeste. Para nosotros
esta luz es un fenémeno fisico que se
explica en términos de las leyes de la



nom. 45 ENERO-MARZO 1997

® © 0 0 0 00 0 0 0 0 & O O O O OO O O O 0 OO O G OO O OO SO OO OO OO S OO O S O S 0O S S0 00O 0SS 0000000 80

naturaleza o uno estético que puede o
no despertar algiin sentimiento de ca-
racter religioso. Para los ojos del Medie-
vo esta luz se vinculaba con el misterio
de la Encarnacion, que segtn el Evan-
gelio de San Juan se percibia como luz
que ilumina el mundo. No sorprende,
entonces, que la Navidad —que es la
fiesta de la Encarnacion— se celebre en
el solsticio de invierno y que durante el

siglo XIV se hiciera costumbre leer las
primeras lineas del Evangelio ya men-
cionado en cada misa, provocando que
se tomara como imagen del sacramen-
to eucaristico a la luz que penetraba la
oscuridad de la materia.

Sin embargo, los muros de vidrio
goticos no son estrictamente transpa-
rentes sino translicidos, y ello permi-
tia alterar la luz fisica natural-——que per-
mitia ver, identificar, medir y valorar la
realidad— y dar lugar a una ilumina-

cion fingida que conferia a los objetos
una dimensién irreal, no-natural, co-
loreaday simbélica. No es posible abun-
dar sobre estas caracteristicas y los efec-
tos que producian en una mente inmer-
sa en el sistema de valores y de creencias
de la época de las catedrales. Baste de-
cir que la unidad espacial de la cate-
dral, disimulando muchos de los ele-
mentos constructivos, se orienta hacia
la definicién del
espacio como tota-
lidad. La Sainte
Chapelle de Paris,
hoy caja de reso-
nancia de concier-
tos que buscan re-
cuperar el sonido
de la musica de los
tiempos que la vie-
ron nacetr, desarro-
lla al maximo la
idea de unidad es-
pacial y confirma
que “..en ningdn
sitio, antes o des-
pués, la vidriera ha
desemperfiado un
papel semejante
en una composi-
cién arquitectnica,
donde luces y colo-
res se unen bajo los
temas del simbolis-
mo delaluz...”.

Conclusion

El pensamientd'medieval hizo de la be-
lleza algo inteliéible. Fuera que se ba-
sara en una teoria que descansaba en
la regularidad geométrica o en una cos-
mologia que hacia del universo una es-
tructura creada segtn los lineamientos
geométricoreligiosos elaborados desde
los tiempos de San Agustin hasta los de
Santo Tomas, lo mas cierto es que la
experiencia estética medieval encontra-

Cl1ENC A S

ra su mis duradera expresion en los
encantos de la geometria y de la luz.
De la primera como disciplina y de la
segunda como sustrato metafisico, el
Medievo gener6 una cultura que en-
contré muchos y muy variados caminos
de expresién. En este recorrido sélo al-
canzamos a presentar algunos de ellos,
tan concretos como las catedrales o tan
diafanos como la luz, tan sutiles como
la teoria de las proporciones o tan fan-
tasticos como podria ser la alquimia. En
todos ellos lIa emocién estética y 1a bils-
queda del conocimiento —la pasién
del cientifico— se hermanaron.
Faltaron por recorrer muchos cami-

| nosdonde las artes y las ciencias del Me-
| dievo se unieron, se apoyaron y hasta se
| confundieron. Quedan en espera los es-

pacios literarios y los pictdricos, la medi-
cinay las ciencias de los cielos, el Hexa-
merdén y los libros de perspectiva. Entre
todos ellos estan Dante y el Romance de la
rosa, Giotto, Chaucer y todo aquello que
como Durandal, clére et blanche, “brilla
como flama bajo Ia luz del sol.” &
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