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César Gonzdlez Ochoa

La cuadratura del circulo. Notas acerca del sentido del
templo cristiano

La primera consideracién acerca de la arquitectura de la iglesia
cristiana tiene que estar encaminada hacia la bisqueda de los
principios que rigen su disposicién y construccién. Una primera
pista serfa una inscripcién encontrada en un fragmento del tem-
plo de Ramsés 11, que indicaba: “‘el templo es como el ciclo en
todas sus p'roporciones”. Con ello la pregunta se desplaza ya que
ahora lo que tenemos que buscar son no las proporciones del
templo sino las del cielo. En las pdginas siguientes quisiera plan-
tear un esbozo de respuesta.

El mundo es para los hombres medievales un cosmos, es decir,
un universo ordenado. Desde san Agustin se pensaba que Dios
habia creado el mundo como una unidad; en su De natura boni
(u1), sefiala que Dios dio a toda sustancia, corporai 0 espiritual,
una medida, una forma y.un orden. Fl orden, dice en La ciudad
de Dios (xxx, xiii, 1), es un plan segin el cual las cosas, semejan-
tes o diferentes, ocupan el lugar que les corresponde. La belleza
misma es un producto de este orden. '

El hombre medieval descubre en las Escrituras el sabor de la
armonfa; son significativos a este respecto algunos fragmentos
del Génesis (1, 31; u, 1). Como base de muchas ideas de los auto-
res medievales estd un célebre pasaje de las Confesiones, donde
Agustin se dirige a la tierra, a los abismos, a los vientos, al sol, a
la luna, a las estrellas, pidiendo: “Hdblenme de Dios, porque us-
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tedes no lo son, diganme algo de €1”. Y aquéllos responden: “Es
€l quien nos ha creado™; Agustin concluye: “su respuesta fue su
belleza”. (x, 6, 9) Es en la belleza de la naturaleza donde el hom- -
bre ve la presencia del creador, pero no directamente sino a la
manera de un espejo. Y en el seno de la naturaleza se descubre a
si mismo, descubrimiento que encuentra plena expresion en la es-
cultura, en la pintura y en la arquitectura. Dios est4 presente para
este hombre no sélo a través de 1a revelacién sino en el mundo,
en el espejo de la creacién; alli multiplica los signos para hacerse
reconocer, se hace ver por medio de su obra. “La obra —dice M.
Davy—permite conocer al artesano. El universo es el espejo en el
cual Dios se refleja. El conocimicnto del universo introduce al
hombre medieval en el misterio de Dios y en su propio misterio:
por tanto, el conocimiento de si mismo y del mundo le da acceso
al modelo del cual el mundo es imagen”. (1977, p. 148) En el si-
glo xu, Guillaume de Saint-Thierry sostiene que el conocimiento
de Dios como causa primera inteligente no se alcanza a través de
la visién directa, sino que se presenta por un intermediario. A
través de la observacion de las criaturas del mundo, ya que en to-
das hay una cierta semejanza con el creador, el hombre puede lle-
gar a ver algo dc la deidad. Es dccir, ésta se revela por medio del
espejo de todo 1o creado.

Todos los simbolos césmicos estdn en la base de un conoci-
miento de la naluraleza; el hombre medieval puede ver la rela-
cién entre el ritmo del alma del mundo (tal como Platén lo en-
tendia) y el ritmo de su propia alma; es decir, tiene un profundo
sentido de la analogfa entre la estructura del cosmos y la suya
propia. Y pucde percibir este ritmo en las periodicidades de la
naturaleza, en las estaciones del afio y en la alternancia dcl dia y
la noche. La naturaleza le ensefia que todo es relacién, que todo
es proporcion, que todas las partes del cosmos estdn correlaciona-
das y en interdcpendencia.

Las analogias que unen el macrocosmos al microcosmos cons-
tituyen el fundamento de todo el simbolismo de la Edad Media y
explican la importancia dada a la naturaleza, considerada como
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espejo en el cual puede contemplarse la imagen de Dios. Existen
muchos textos que insisten en este aspecto del universo y que,
por tanto, prolongan las ideas pitagéricas y las ideas platénicas
expresadas en el Timeo.
- Laidea de relaci6n entre macro y microcosmos ocup6 un lugar
excepcional en €l pensamiento de los siglos xu y xin, especial-
mente en la escuela de Chartres. De acuerdo con esta idea, el .
mundo es un universo y el hombre es una réplica en pequefio de
ese universo. No fueron s6lo los te6logos de Chartres quienes
asumieron esta perspectiva, pero si 1os que le dieron mayor difu-
sién. Una de sus fuentes es el Comentario del suefio’ de Escipion,
de Macrobio, donde se dice que los “fisicos™, al apoyarse en la
analogia entre el cuerpo y el mundo material, entre el alma y los
seres espirituales, llaman al mundo un gran hombre y al hombre
un pequefio- mundo.! Sin embargo, es en el Timeo donde estd la
fuente m4s importante. Alli Platén describe un mundo dotado de
movimiento auténomo; con ello supone que €se movimiento tie-
ne una causa, ¢l alma del mundo. Abelardo iguala esta alma del
mundo con el espfritu santo. Hay muchas consideraciones acerca
del anima mundi en el siglo xu; Guillaume de Conches muestra
que el alma del mundo debe considerarse como un espiritu que
confiere a todas las cosas el movimiento y la vida; *es el que ani-
ma a los astros, hace crecer las plantas, da sensibilidad a los anima-
les y razén al hombre”. (Davy 1977, p. 40) A partir de esas ideas
se establece un parentesco entre el hombre y los elementos: la
came vy la tierra, la sangre y el agua, el aliento y el aire, etc.
También entre las partes del cuerpo y las del mundo: el cielo con
la cabeza, la tierra con los pies, etc. Igualmente de los sentidos
- con los elementos: el tacto con la tierra, la vista con el fuego, el
gusto con el agua, el ofdo y el olfato con el aire. Todo el cuerpo

! Seglin M. Ghyka, (1977, 1) el término microcosmos se encuentra por
primera vez en un pasaje de Demderito de Abdera, aunque afiade que una
biograffa anénima de Pitdgoras le atribuye a éste la invencidn del término.
Para una historia mas amplia de esta pareja de conceptos, cf. Francisco Rico,
El pequerio mundo del hombre.
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participa de la naturaleza y por ello el destino del hombre estd
profundamente ligado con el universo; la influencia de las esta-
ciones, de las fases de la luna, de la luz solar sobre el hombre
muestra la identidad de la naturaleza humana con la naturaleza
misma.

El mundo es uno y el hombre es la imagen de ese mundo. Por
tanto, si el hombre quiere conocer el universo debe conocerse a
s{ mismo; ese conocimiento lo lleva a saber que él mismo ha
sido creado a imagen de Dios, pues si es imagen del mundo por
su cuerpo, es imagen de Dios por su alma. Al conocerse, conoce
el mundo y puede percibir a Dios; de alli que el conocimiento de
sf mismo sea no’sélo la base de la especulacién filos6fica o teo-
16gica, sino que también sea el inicio de toda bisqueda interior.

La respuesta a aquella primera pregunta inicial sobre cémo se
debe construir la iglesia, la casa de Dios, de acuerdo con la ins-
cripcién del templo de Ramsés es: segin las proporciones del
cielo. Las ideas expuestas ayudan a responder la pregunta acerca
de ¢6mo saber las proporciones del cielo: éstas se conocen obser-
vando el cuerpo humano. Si el hombre es el templo de Dios, el
templo se construird a imagen del hombre. Tres fragmentos de la
Biblia estdn en la base de la reflexién: “Has todo regulado con
medida, ndmero y peso”, dice la Sabiduria (x1, 20); san Pablo
dijo a los corintios: “;No saben que ustedes son el templo de
Dios?" (1 Cor. u1, 16), y a ellos mismos les dice en otro lugar:
“iIgnoran que vuestro cuerpo es el templo del Santo espfritu que
estd en vosotros?” (I Cor. vi, 19).

En la Biblia, por otro lado, encontramos un modelo de templo
con sus dimensiones bien especificadas; se trata del templo de
Salomon, el cual se asume que fue edificado alrededor del afio
960 antes de Cristo. Dice en el capitulo 6 del primer libro de Re-
yes: “La Casa que edific6 el rey Salom6n a Yahveh tenia sesenta
codos de largo, veinte de alto y veinticinco de alto.? El Ulam de-

* Dice el anotador que, segin la edicién en hebreo, la altura es de treinta
codos. La explicacién de esta diferencia es que las dos alturas son correctas,
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lante del Hekal de la Casa tenfa veinte codos de largo en el senti-
do del ancho de la Casa y diez codos de ancho en el sentido del
largo de la Casa”. (vers. 2-3) El Ulam era el vestibulo y el Hekal
seria el Sancta, o sea el tabemdculo, de 40 codos de longitud.
“Construy6 los veinte codos del fondo de la Casa con planchas
de cedro desde el suelo hasta las vigas, formando asi por la parte
interior el Debir, el Santo de los Santos; cuarenta codos tenia la
Casa, es decir, el Hekal, delante del Debir”. (vers. 16-17) Este
Santo de los Santos, el Sancta Sanctorum, es 1a estancia destina-
da a custodiar el Arca de la Alianza, a donde s6lo tenia acceso el
Sumo Sacerdote, y estaba separada del Sancta (del Hekal) por un
velo. “El Debir tenia veinte codos de largo, veinte codos de an-
cho y veinte codos de alto”. (v. 19-20)

El Sancta Sanctorum tenia una forma cibica, con 20 codos de
largo, 20 de largo y 20 de alto; alli se coloco el arca de la alian-
za. El altar, construido de madera de acacia, era cuadrado, de cin-
co codos de largo y cinco de ancho. (Exodo xxvn, 1) Podemos
comprobar que la forma cuadrada abunda en la Biblia, y no s6lo
en el templo: también 1a Jerusalén celeste se considera de la mis-
ma forma; segin el Apocalipsis, un dngel con una vara de oro
midi6é la ciudad, con sus puertas y sus murallas, y encontré6 que
tenfa 12 000 codos de largo y otros tantos de ancho. En lo que se
refiere al templo de Salomén y a la Jerusalén celeste, no son las
medidas en si 1o importante sino las proporciones. Las iglesias
cristianas medievales las toman como modelo; en ambos casos se
representa el templo del hombre, cuyas dimensiones pueden ins-
cribirse en un cuadrado.

El cuadrado. representa uno de los dos aspectos fundamentales
de la divinidad, el otro es el circulo. El circulo como lo eterno,
lo infinito, aunque también la unidad; el cuadrado como la mani-

pues, mientras que el templo tiene 30 codos de altura medidos en las dos
primeras piezag, los 25 se miden en la sala del Sancta Sanctorum, que tenia
una plataforma de cinco codos de altura. Dentro de este sistema de medidas,
un codo seria igual a 45 em, equivalente a dos palmos y éste, a su vez, serfa
igual a tres cotos de 7.5 cm. En un coto habria 4 pulgadas.
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festacion de lo divino en la tierra; ¢l circulo expresa lo celeste, el
cuadrado lo terrestre. “El circulo es al cuadrado 1o que el cielo es
a la tierra, pero el cuadrado se inscribe en un circulo, es decir, 1a
tierra es dependiente del cielo. Lo cuadrangular no es otra cosa
que la perfeccién de la esfera sobre el plano terrestre”. (Davy
1977, p. 186) El templo cristiano se construye a imagen del hom-
bre, pero no del hombre comin, sino de aquel que se considera
como el hombre perfecto, Cristo, quien pone en contacto, por la
encarnacion, lo divino con lo humano, el cielo con 1a tierra; en
términos geométricos, coloca en el cfrculo un cuadrado, inscribe
al hombre en lo divino; se trata, pues, de la cuadratura del circu-
lo. El templo es el resultado de 1a cuadratura de los ejes cardina-
les en un circulo.

El uso arquitccténico de la nocién de proporcién no es algo
exclusivo de las sociedades del Occidente medieval sino que se
remonta hasta la antigliedad. Serfa, por tanto, conveniente revisar
la presencia de esta nocién en la arquitectura religiosa de civili-
zaciones antiguas, y entre ellas, la griega. Como no disponemos
de fuentes griegas acerca de procedimientos constructivos, se
considera que el tratado més antiguo es romano, el De Architec-
tura, de Vitruvio, escrito en la época de Augusto. En este tratado
se puede apreciar el uso del médulo por los arquitectos griegos.
Vitruvio relaciona el médulo con las nociones de proporcién y de
simetria. Dice Vitruvio (1, ii) que 1a arquitectura descansa en 10s
principios de taxis, diathesis, euritmia,® simetria, conveniencia y
economia. El primero, taxis, que significa orden, consiste en la
determinacién de las diferentes partes y su orden en la totalidad
del edificio segin su uso y dimensién. Esta distribucién se deter-
mina por una cantidad proporcional de acuerdo con una escala to-
mada de las partes del edificio mismo. El segundo principio, dia-
thesis significa, en términos generales, separar las mercancias
unas de otras para su venta, o las cldusulas de un contrato o los
pasajes de un discurso; corresponde a 1o que la retérica latina de-

® Granger, el traductor de Vitruvio al inglés, traduce eurythmia por proporcion,
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signa con el nombre de dispositio; en palabras de Vitruvio, “es el
ensamble de los detalles y, a partir de este ensamble, el efecto
elegante de la obra y sus dimensiones, junto con una cierta cali-
dad o cardcter”. (I, ii, 2) Por medio de 1a euritmia se produce una
apariencia agradable; es el adecuado despliegue de los detalles en
su contexto, el cual “se alcanza cuando los detalles de la obra son
de una altura adecuada a su anchura, de una anchura adecuada a
su longitud; en una palabra, cuando todo tiene una corresponden-
cia simétrica”, (I, ii, 3) La simetria, dice, es el resultado de la ar-
monizacién de las partes del edificio con la totalidad, y consiste
en una proporcifjn correspondiente entre una de las partes y el
todo. Asi como en el cuerpo humano, la simetrfa y la euritmia
estdn determinadas por el pie, el antebrazo, la palma de 1a mano,
elc., asf el edificio, la simetrfa y euritmia se determinan por el
modulo. Mdés adelante dice:

La disposicién (compositio) de los templos depende de la sime-
tria, cuyas leyes el arquitecto debe conocer perfectamente. La si-
metria surge de la proporcién {que en griego se llaman agnalo-
gfa). La proporcidn consiste en tomar un mdédulo fijo, en cada
caso. tanto para las partes del edificio, como para el todo, a tra-
vés de lo cual se pone en prictica el método de la simetria. Por-
que sin simetria y sin proporcién ningin templo puede tener un
plano regular. (I1, i, 1)

En el templo dérico se usé como unidad el espesor de la co-
Jlumna o el ancho del triglifo para fijar las proporciones de las
partes del edificio y determinar el conjunto scgin esas partes, en
relacién unas con otras, de acuerdo con leyes arménicas. Y tales
leyes armonicas son las més simples y las mds 16gicas, por lo
cual son rcsponsables de la construccién de gran nimero de edi-
ficios religiosos en todas las épocas. Vitruvio dice que la anchura
del templo debe igualar a la mitad de su longitud. (v, i, 4) Por lo
tanto, su proporcién debe ser la de proporcién 2 : 1, es decir, la
del doble cuadrado, que se utiliz6 extcnsamente desde las cultu-
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ras antiguas en los edificios sagrados, y cuyo origen se remonta a
las méds antiguas concepciones del universo donde el cuadrado y
su desarrollo en el espacio, el cubo, son las representaciones per-
fectas de Ia superficie y del volumen, mientras que el circulo y la
esfera se convierten en representaciones del universo, limitado en
un horizonte circular, y de la esfera celeste. )

El noruego Macodi Lund, cuando estudia la catedral gética de
Nidaros, encuentra algo de gran interés; dice: “nos asombramos
por la igualdad de los dngulos que formaban sus lineas’; encuen-
tra en ella de manera abundante el 4ngulo de 63° 26' —m4s exac-
tamente 63° 25.982'. Este dngulo corresponde al 4ngulo entre la
hipotenusa y el cateto menor de un tridngulo rectdngulo en el
cual la base tiene 1a mitad de la altura; es decir, cuando Ia hipote-
nusa es la diagonal de un rectdngulo compuesto por dos cuadra-
dos y, por tanto, cuando la proporcién entre sus lados es de 1 a
2. Es la misma receta aconsejada por Vitruvio: “La anchura del
templo debe igualar a la mitad de su longitud.” Es ésta la propor-
cién que se encuentra en el templo de Salomén; es la misma que
da Vitruvio en el libro v como proporcion canénica de la basili-
ca; es la proporcion de la basilica de Pompeya y la de Constanti-
no; es también la de algunas basilicas paleocristianas como 1a de
San Pablo y Santa Inés en Roma y de gran cantidad de catedrales
roménicas y géticas. Se trata del sistema que recibe el nombre de
ad quadratum; “una ojeada general de la arquitectura religiosa de
todos los paises y todas las épocas muestra —dice Lund— que el
principio de construccién ad quadratum se encuentra por todos
lados™. EI propésito de cste autor es probar que las iglesias me-
dievales- estdn también construidas ad quadrarum ‘“segin un
sistema de lineas auxiliares trazadas segin el 4ngulo de 63° 26/,
tanto en el plano horizontal como en el vertical”. (Ibid.) Esta red
de dobles cuadrados se encuentra en casi todas las plantas asf
como en cortes transversales,

Lund intent6 poner de manifiesto los procedimientos de com-
posicién arménica usados por los constructores géticos y en su
estudio hist6rico. encontrd .que, en la arquitectura bizantina y ro-
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mdnica, el cuadrado y el rectdngulo de razén 1 :2 eran los que
proporcionaban los temas dindmicos manifestados en los edifi-
cios tanto interior como exteriormente. Dice Viollet-le-Duc que
los pueblos occidentales “dieron al estudio de las proporciones.
una atencién singular. Ya sea que ese sentimiento haya sido pro-
vocado o despertado por los edificios grecorromanos de Siria, ya
sea que fuera intuitivo, vemos, a principios del siglo xo que se
adopta, més alld y mds acd del Loira, un sistema amonico de
proporciones.” (v, p. 538) Sin embargo, Violett-le-Duc no con-
sidera la participacién del sistema ad quadratum ya que en el sis-
tema de proporciones de templos tales como la iglesia ‘de Saint
Sernin de Toulouse se deriva de un sistema de tridngulos equil4-
teros e isdsceles rectdngulos; es decir, en su hip6tesis no intervie-
nen los dobles cuadrados. Para corroborar esta afirmacion, el
mismo autor anota en sus Entretiens sur I'architecture, que tanto
en Paris como en Amiens se usaron estos tipos de tridngulos.
Serfa interesante preguntarse ¢c6mo es que el mayor conocedor
de la arquitectura medieval vio el gético bajo 1a luz de otro siste-
ma de proporciones. Sin embargo, y en favor de él, tal vez los
dos sistema de modulacién estdn emparentados puesto que, entre
los tridngulos usados por Viollet-le-Duc estdn, primero, el equild-
tero, que introduce el tema deV3 ya que, si su lado es g, su altura
seréd %\5 y en segundo Jugar el triéhgul() isOsceles que €l llama
egipcio;* en este tridngulo egipcio de cuatro unidades de base y
dos y media de altura, el rectﬁngulo circunscrito tiene por médu-
lo 4 : 2.5 = 1.6; es decir, 8 :'5, aproximacion a la seccién 4durea,
pues 5 y 8 son nimeros consecutivos en la serie de Fibonacci.
Es, pues, en apariencia un tridngulo estitico pero que introduce
en el trazado un dinamismo propio del rectdngulo cuyo médulo
es la seccién durea. Asi, pues, aun suponiendo vélida la tesis de
Viollet-le-Duc, podemos concluir con la afirmacién de Ghyka:

* Tridngulo egipcio es, para Viollet-le-Duc, “el trifingulo cuya base con-
tiene cuatro partes y la vertical desde el centro de esta base hasta la cima,
dos partes y media”. (vi1, p. 543)
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Con un conocimiento perfecto de la geometria y la intuicién de
lo que se llam6 mds tarde la dindmica, los constructores de las
catedrales gdticas habrian fundado sobre esos temas dindmicos
simplemente aproximados esos monumentos que tienen la unidad
de desarrollo, la variedad de formas y la agilidad vertical de las
estructuras orgénicas. (1977, p. 208)

Lund, sin embargo, piensa que Viollet-le-Duc parti6 de una
concepciodn justa al concebir el establecimiento de una necesidad
matemética en el trazado de las catedrales, pero que al quedarse
dentro de un estudio de los 4ngulos que forman las divisiones
principales de la construccidn, es decir, al pensar que todos los
trazos eran ad triangulum, su andlisis “no condujo a la solucién
del sistema geométrico de la arquitectura medieval.” Para esa so-
lucién se requeria la hip6tesis ad quadratum, més 16gica, mds
sencilla, m4s probada por la historia de la construccién. Lund
comprueba esta hipétesis en basilicas de la antigiiedad tales como
la de Pompeya, l1a de Constantino y las de San Pablo y Santa
Inés en Roma, asf como en muchas otras iglesias medievales de
diferentes paises de Europa, tales como la de San Marcos en Ve-
necia y la de Pisa, en Italia; las de Clermont Ferrand (tanto en
planta como en corte), Cluny, Estrasburgo, Metz, Saint Sernin y
Bourges, en Francia; Canterbury, Durham, Wells y York, en In-
glaterra; San Miguel de Hildesheim y Espira, en Alemania.

El uso del principio ad quadratum, y la presencia de un médu-
lo son, por tanto, dos caracteristicas fundamentales de la arqui-
tectura medieval. Vitruvio (11, 1) dice que “las condiciones de si-
metrfa se producen por la proporcionalidad (que los gricgos lla-
man analogia), y. proporcién quiere decir 1a relacién de cada parte
con el todo. Sin simetria y sin proporcién en su planta, un templo
no puede ser perfecto.” También hemos sefialado que simetria no
significa lo mismo que para nosotros, sino que se usaba simple-
mente como equivalente a “con medida”; de alli que muchos au-
tores prefieran usar mejor la palabra latina commodulatio. Tener
medida quiere decir que existe un unidad de medida, un médulo;
por otro lado, el verbo modulari significa cantar o actuar con me-
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dida, y el adjetivo modulatus corresponderia a 1o que entendemos
como ritmico. Asi, si el constructor usa la unidad de medida justa,
obtendré la modulacidn, es decir, la medida y el ritmo en su obra.

Para verificar la presencia del médulo en la arquitectura griega,
Lund analiza dos templos (el de Akragas y el Partenén) y en ellos
descubre que un mddulo fija todas las partes del edificio, unas en
proporcién con otras de acuerdo con leyes armdnicas. Esas leyes
fueron usadas y conservadas, y se hicieron explicitas por Vitru-
vio. Después de un cuidadoso andlisis de estos templos, Lund lle-
ga a la conclusién de que, en general, los templos déricos no eran
una produccién “personal” o “inspirada” de artistas, sino

una creacién del juego inconmensurable, aunque siempre armo-
nioso, de la naturaleza gobernada por leyes, con los contrastes
de lo racional y lo irracional, uniforme pero cambiante sin cesar,
en la totalidad y en todas sus partes, como un simbolo del uni-
Verso, como un cosmos mantenido en equilibrio por las propor-
ciones de los nidmeros. (p. 194)

En ese mismo espiritu, se dedica a analizar varias catedrales
roménicas y géticas, y descubre que el principio ad quadratum se
pone en préictica cada vez que es posible hacerlo, como en el caso
de N6tre Dame de Parfs, donde este principio se utiliz6 en la
planta pero no en el alzado: la cima de la béveda de la nave cen-
tral estd mds abajo de lo que estaria construida segun tal principio
porque se usé el sistema ad triangulum, es decir, un 4ngulo de
60° en lugar del de 63°26'. En la catedral de Bourges, sin embar-
go, construida medio siglo después que la de Parfs, ya se realiza
el principio del cuadrado en 1o que toca a la altura de las bévedas.
Lag catedrales de Reims y Amiens estdn también disefiadas segin
el cuadrado; Amiens tiene un coro de cinco naves y el resto es de”
tres naves. Allf 1a longitud del transepto es igual a la mitad de la
longitud total de 1a iglesia por 1o que, en su conjunto, estd disefia-
da en dos grandes cuadrados, uno a cada lado del eje transversal.

La prueba del uso del principio segin el cuadrado en la cate-
dral de Amiens es que, si se piensa como una iglesia de tres na-
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ves, su longitud total es igual a cuatro veces la anchura, pero
considerada de cinco naves, su longitud es de tres veces el ancho
del coro (medido exteriormente). El hecho de tener dos anchuras
plantea problemas respecto a la altura, si se quiere ser consecuen-
te con el principio ad quadratum. El ancho interior del coro es de
50m y el del resto, del tramo de tres naves, es de 32m. Si hubie-
ra sido construida toda de cinco naves su altura tendrfa que ser
de 50m, y si hubiera sido toda de tres, 1a altura serfa de 32m. El
constructor llegé a la solucién de usar la media de las dos altu-
ras, 41m, altura de la clave medida a partir del z6calo.

La catedral de Colonia, cuya construccifn se inicia a mediados
del siglo xm1, 28 afos después de terminada la de Amiens, es pro-
ducto “de un mismo orden de ideas, expresado en la Biblia de una
manera primitiva, en la descripcién del templo de Salom6n”. Este
orden de ideas estd ya presente en Vitruvio, se manifiesta en las
iglesias paleocristianas “y se puede seguir su desarrollo en las igle-
sias de tres naves hasta el siglo xi, que marca el completo floreci-
miento del gético total en la catedral de Colonia”. (Lund, p. 85)

En todos los casos, la medida se rige por la symmetria, por la
compositio, es decir, por el nimero. Esta idea ha sido muy bien
formulada por san Agustin en De ordine, cuando dice: “nada me
causa més placer que la belleza, y en la belleza las formas, en las
formas las medidas y en las medidas los nimeros”. (i1, 15) De he-
cho, la influencia de las leyes de la proporcion en la Edad Media
se debe sobre todo a san Agustin y Boecio. De esto dice De Bruy-
ne: “Dificilmente se podria sobrevalorar la importancia hist6rica
de tales manuales [tales como el manual sobre miisica de Boecio]
para la visién medieval del mundo. Realmente constituyen 1a base
de la concepcitn musical del universo [...] a 1a que es posible se-
guir las huellas hasta el siglo xu e incluso el xuir”. (1987: 32)

En el tratado De miisica, san Agustin define la misica como la
“ciencia de la buena modulacién”.’ Ciencia, y no arte. Claro est4

5 “musica est scientia bene modulandi”, dice san Agustin en De musica,
p. 1083,
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que los términos ciencia y arte no significan lo mismo que para
nosotros: arte serfa la destreza préctica obtenida a través de la ex-
periencia; la ciencia serfa la capacidad de explicar las razones
que determinan el procedimiento, musical en este caso, vilido
por medios racionales. Es decir, la verdadera comprension de la
misica, 1a que conoce las leyes de su naturaleza, que las aplica a
la creaci6n musical y las describe: eso es lo que Agustin llama
“ciencia de la misica”.

(Por qué buena modulacién? La ciencia de la musica se intere-
sa por la relacién de varias unidades musicales segin una medida
o un médulo de manera tal que esa relacion pueda expresarse por
medio de razones aritméticas simples, es decir, las razones entre
los elementos del primer tetractys: 1 :2,2: 3,y 3 : 4 que, como
sabemos, son los intervalos de las consonancias perfectas: de oc-
tava, de quinta y de cuarta. Lo interesante es que, para san Agus-
tin, 1a importancia de estos intervalos no se deriva de sus cuali-
dades acusticas o de sus efectos estéticos, sino que, como sefiala
von Simson, “son ecos audibles de la perfeccion metafisica que
la mistica pitagérica le atribuye al nimero, especialmente a los
cuatro nimeros del primer tetractys. Sin el principio del nimero,
como lo denomina san Agustin, el universo regresaria al caos”. (p.
43) De hecho, Agustin, armado de la mistica pitag6rica y neopla-
ténica del nimero volcada hacia la interpretacién del universo
cristiano, interpreta las consonancias musicales como eco de la
verdad teolégica y considera el disfrute de la armonia por medio
de los sentidos como nuestra respuesta intuitiva a la realidad dlti-
ma, con la cual nuestra naturaleza se encuentra en armonia.

Agustin coincide con Platén tanto en su desconfianza hacia el
mundo de las imégenes como en su confianza en la validez abso-
luta de las relaciones aritméticas. Esas relaciones no son sola-
mente percibidas por el sentido del oido (es decir, no se expresan
s6lo por la musica) sino también por el de la vista. Como deduce
el valor musical de las consonancias perfectas de la dignidad me-
tafisica de las razones en que se basan, concluye que la belleza
de las proporciones visuales se deriva también de que estdn basa-
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das en las mismas razones aritméticas. Por lo tanto, la geometria
tendrd, junto con la muisica, un lugar de privilegio dentro de las
artes liberales; ambas tienen asignada una funcién anagégica, es
decir, una capacidad para conducir a la mente desde el mundo de
las apariencias hasta la contemplaci6n del orden divino.

Ya se trate de miisica o de cualquiera de las artes visuales, la
belleza estd en funcién de la puesta en operacién de Ias propor-
ciones mds simples: “los primeros nimeros son 1os que, reunidos
en relaciones fundamentales que se proyectan en el tiempo y en
el mundo de los movimientos o en el espacio y en el mundo visi-
ble, crean todo aquello que llamamos consonancia, orden, [...]
acorde, armonia...” (De Bruyne 1987: 71) Estos primeros nime-
ros generan las figuras m4s sencillas, las que percibimos mds cla-
ra y rdpidamente: el cuadrado, de proporcién 1 : 1, y los rectdn-
gulos, en primer lugar el de proporcién 2 : 1 (es decir, el doble
cuadrado) y los de proporciones 2 : 3 y 3 : 4. Ya Filolao habia
observado que cl cubo, con doce aristas, ocho dngulos y seis pla-
nos, era la proyeccién espacial del corpus perfecto en la musica,
0 sea, ¢l sistema de los intervalos bésicos: 1a octavaes 12:6 0 2
:1;laquintaes 12: 803 :2; ylacuartaes 8 ;604 : 3. De alli
que no exista duda en afirmar que la arquitectura griega haya
adoptado las proporciones de la musica, destacando especialmen-
te la octava, de proporcién 2 : 1, considerada como el intervalo
mds bello. A través de Aristides, Te6n de Esmima, Nicémaco y
Ptolomeo se transmiti6 esta teorfa de 1a armonfa y filosoffa musi-
cal al periodo medieval, donde se extendi6 a todo. La formula-
cién més precisa es 1a de Tedn, quien establece que

la armonia une todas las oposiciones, reconcilia los’ contrarios.
No se limita a los ritmos y melodias, sino que crea miisica en
todo lo que es ‘sistema’ u ordenacién. La armonia domina al
mundo (por el orden); el Estado, por la buena legislacién (euno-
mia); la familia, por la sabia prudencia. Ella mantiene juntos el
alma y el cuerpo, la familia y la sociedad, y los hace uno. (cit.
por De Bruyne, 1963, 1, p. 344)

90



Platén consideraba a 1a miisica y a la arquitectura como herma-
nas pues ambas eran hijas del nimero, y Boecio, en su tratado De
arithmetica, dice que las proporciones que producen las consonan-
cias perfectas se perciben tan ficilmente por la vista como por el
ofdo pues “los sonidos afectan al oido de un modo que es en gran
medida el mismo en que las impresiones Gpticas afectan al ojo”.
En todos 1os casos, tanto Boecio como Agustin y Platén no pien-
san que la belleza, que la verdadera belleza, pertenezca al mundo
de la realidad empirica sino que se encuentra anclada en la reali-
dad metaffsica: las armonfas que podemos oir y ver son solamente
indicios de la armonia 1ltima del mundo venidero. Sin embargo,
la contemplacién de las armonias aquif en la tierra, al tener esa
funcién anagégica, puede conducir al alma a la experiencia de
Dios. De alli que la arquitectura, sobre todo la religiosa, tenga tan-
ta importanéia ya que en el solemne lenguaje de las formas puede
expresar visiones que trascienden el mundo de las imégenes.

La composicién en arquitectura radica en la determinacién de
las proporciones justas. “;Serfa temerario —se pregunta De
Bruyne— para quien sabe que el arquitecto medieval actda de
acuerdo con la aritmética, la geometria y la ciencia de 1a propor-
cién, suponer que Se preocupa en sus creaciones de las relaciones
simples de las que hablaba Boecio a propdsito de los nimeros,
de los sonidos, de los cuadrados y de los rectdngulos?” (1987:
234) Segin san Agustin, existe modulacién desde el momento en
que un movimiento estd sometido a nimero y medida. Es ésta
una de las bases de su tratado De musica. En otro de sus libros,
en De ordine, establece que tanto la arquitectura como la misica
estdan sometidas a las mismas leyes de orden, y que tal orden estd
gobernado por el ndmero. Un movimiento sin orden y sin medida
requiere que se someta a la determinacion, a la medida; dice De
Bruyne (1963, 1, p. 287) y la determinacién “supone una norma
previa que se aplica a las partes, merced a la cual éstas son dife-
renciadas y unificadas entre s{ a un mismo tiempo, cosa que €s
tarea de la razén”. Todo esto indica que la teorfa musical de
Agustin es una teorfa pitagérica-plat6nica, detalladamente mate-
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mitica, donde lo principal es la igualdad, que, en el nivel de lo
pldstico, se expresa a través de una glorificaci6n de la simetr{a.

Como ya se ha establecido, uno de los puentes entre Agustin y
el mundo medieval fue Boecio, cuya concepcion del mundo es
también musical. Para €l, tanto como para Calcidio y Macrobio,
la armonia c6smica rige las correlaciones de los elementos en to-
das las composiciones, desde el orden de los cuerpos celestes
hasta la sucesién de las estaciones del afio. Todo existe y se mue-
ve de acuerdo con proporciones exactas. Boecio también piensa
que las proporciones mds simples y, por 1o tanto, las mé4s agrada-
bles, son la igualdad, del doble, el triple y el cuddruplo; son las
que gustan al ojo y al ofdo, y son las que encontramos en ese po-
liedro perfecto que es el cubo.

En las figuras planas, existen las que tienen sus lados iguales,
como el cuadrado. Los rectdngulos m4s simples son el doble cua-
drado 2 : 1 y los que tienen sus lados segin las relaciones 2 : 3 y
3 1 4; en los tres casos, se trata de rectdngulos en los que uno de
los lados supera al otro por una unidad (de alli que esas figuras
reciban el nombre de parte altera longiores). Todos estos rectdn-
gulos estdn asociados musicalmente con los intervalos de octava,
de quinta y de cuarta ya que se encuentran en las mismas propor-
ciones. De todo esto queda clara la razén por la cual Boecio fun-
da toda su teorfa en la proporci6n sobre el cuadrado y los rectdn-
gulos matemdtica y musicalmente privilegiados.

Especificamente, en lo que toca a la arquitectura, el tratado de
Vitruvio tuvo suficiente difusi6n para ejercer una gran influencia.
Se sabe que en los siglos 1X y x su tratado fue copiado varias ve-
ces del manuscrito conservado en Fulda. Para el siglo x esta
obra, junto con el tratado de aritmética de Boecio, ofrecfa los
principios fundamentales de la teoria de la proporcioén.

A través de la arquitectura san Agustin establece que esas es-
tructuras ocultas se hacen visibles porque, al ser creacién huma-
na, son una “revelacién” del modelo divino, una demostracién de
la perfeccién de su “verdad y armonfa”. La arquitectura, segin
Agustin, (De trinitate, m, ix) seria un tipo de actividad que “con-
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cede oportunidad” de que el modelo divino se revele, porque,
“igual que las madres son portadoras de sus hijos antes de nacer,
el mundo es portador de cosas que existirdn en el futuro”. Asf, 1a
arquitectura serd un proceso generador de analogias a través,
como dice Agustin, de “mimeros, magnitudes y grados en el es-
pacio y en el tiempo”. (De Genesi ad litteram 1v, xvi) Y el am-
biente creado por el hombre serd una organizacion tridimensional
que es un reflejo de la estructura divina. Este modelo divino, que
es la Verdad, a través de sus manifestaciones en el entorno huma-
no, posee la capacidad de liberar al hombre, pues en eso consiste
“la libertad de] hombre: en someternos a esa verdad”. (De libero
arbitrio u, xiii) El resultado de la arquitectura, o sea nuestro en-
tomo humano, seria un conjunto de modelos tridimensionales
andlogos al modelo divino; y desde el momento en que esa rela-
cién entre el prototipo y el producto se establece en términos
geométricos, la geometria serd un instrumento indispensable para
la actividad arquitecténica.

Es en la arquitectura roménica y en la gética donde se observa
de manera cada vez mds pura la utilizacién del principio geomé-
trico; de hecho, el desarrollo del goético, desde ‘sus inicios hasta
su madurez a mediados del siglo xuu, consiste en la creciente cla-
ridad con que aplica el mencionado principio geométrico. Claro
estd 'que la geometria fue usada por constructores anteriores al
gotico, como puede verse en Aquisgrdn o en la iglesia del mo-
nasterio de Saint Gall, pero en todos esos casos parece que la
geometria es mds un recurso de orden préctico que estético. Es
evidente, por otro lado, que ni el constructor romdanico ni, menos
todavia, el gotico, usaba los principios geométricos por motivos
puramente estéticos, ya que los utilizaba en todos los lugares del
edificio, tanto los visibles como los no visibles. Viollet-le-Duc
asegura que todos las nervaduras de la bdveda de la catedral de
Reims circunscriben tridngulos equildteros, y eso no es aparente
para quien estd dentro de la iglesia. De manera inmediata- surgen
las siguientes preguntas: ;Por qué es en esta época cuando llega a
su méaximo el desarrollo de ese principio geométrico? ;Por cudles

93



medios se prolonga y se impone? La respuesta es que, hacia me-
diados del siglo x1, renace en Francia la filosoffa agustiniana de
la belleza gracias a dos vigorosos movimientos intelectuales. El
primero estaba formado por un grupo de platénicos que se re-
unfan en la escuela catedralicia de Chartres; el segundo movi-
miento procedia de los monasterios de Citeaux y de Claraval y
estaba personificado principalmente por san Bernardo.

La escuela de Chartres es particularmente importante; como
dice De Bruyne, (1963, 11, p. 572) esta escuela “forma dos imdge-
nes de 1as rationes, dispositiones y causae del mundo: una mate-
mdtica y otra teolégica”. Las dos se integran en un sistema que
tiene una concepcién del mundo matemadtico-musical. En esta es-
cuela, en la que se presta atencién al quadrivium sin descuidar el
trivium, la estética de la estructura musical del mundo es paralela
a la estética de las bellas artes. La escuela de Chartres es ante
todo una escuela cientifica orientada por el estudio de las mate-
mdticas, la acistica, la geometria y la astronomfa. Su concepcién
del mundo tiene -dos fuentes: por un lado, se deriva del Timeo de
Platén, a través de Calcidio, Macrobio y Boecio; por otro.lado,
se basa en san Agustin.

Los platénicos de Chartres estaban interesados en problemas
teoldgicos y cosmol6gicos y en la solucién de éstos por medio de
la sintesis de platonismo y cristianismo.5 Los maestros de Char-
tres desarrolian las consecuencias estéticas del papel de las cien-
cias matemdticas en la teologia y en 1a estética. Como platénicos,
pensaban que la matemdtica era el eslabén que enlazaba a Dios
con el mundo y que, por tanto, su estudio revelarfa 1os secretos
de ambos. Thierry de Chartres llega a explicar el misterio de Ia
Trinidad por demostraciones geomélricas; se dice, incluso, que
bajo su influencia la escuela de Chartres intenté transformar la
teologia en geometria.

¢ Como sabemos, s6lo se conocia de Platdn un tratado, el Timeo, e inclu-
so éste, sélo parcialmente y en traduccidn poco fiel, y los comentarios de
Calcidio y Macrobio, los cuales contemplaban la cosmologia de Platén a tra-
vés del cristal de una ecléetica y muy oscura mistica neoplaténica.
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El alma del mundo se identificé con el Espiritu en su accién
creadora y ordenadora de la materia, accién que se concebia
como una consonancia musical. De allf la importancia que asu-
mi6 el estudio de 1a musica. Sin embargo, 1a armonfa establecida
en el cosmos no-se representé solamente por la musica sino tam-
bién como una obra arquitecténica. Hasta Alano de Lille, el doc-
tor universalis, a quien debe el pensamiento de Chartres su in-
fluencia y difusion, pensaba a Dios como un elegans architectus
que construy$ para €1 mismo el cosmos como palacio real; dice
en su De planctu naturae que esa construccion la realizé armoni-
zando la infinidad de las cosas creadas mediante 14 consonancia
musical.

- No es de extrariar, pues, que el arquitecto medieval, al someter-
se a la geometria, sintiera que estaba imitando al arquitecto divi-
no. Por tanto, 1a iglesia, al proyectarse para reproducir la estructu-
ra del universo, puede entenderse como un “modelo” del universo
medieval. Pero, ademds de modelo del cosmos, 1a iglesia es tam-
bién imagen de la Ciudad de Dios; asf, cuando el arquitecto la
‘proyectaba segin las leyes de la proporcién arménica, no sélo es-
taba imitando el orden del mundo visible, sino que también estaba
dando indicaciones acerca de la perfeccion del mundo futuro.

Asi, si tanto la contemplacién mistica como 1a especulacién fi-
los6fica de la época estaban bajo el dominio de una experiencia
esencialmente musical, parece normal entender una transforma-
cién muy clara ocurrida entre las iglesias romdnicas y las géticas:
el cambio que va de l1a representacion pictdrica del cielo, que de-
coraba el 4bside de las primeras, a la expresién del sistema es-
- tructural en las segundas. Este sistema ordenado, de proporciones
perfectas, era un objeto de contemplacién mistica que superaba la
belleza de ias pinturas romdénicas pues, mientras el pintor sélo
podia engafiar a los sentidos con la ilusién de la realidad ultima,
el constructor gotico utilizaba en su obra las mismas leyes que
ordenaban el cielo y la tierra. Esto correspondia a 1a visién de los
te6logos de Chartres quienes, no satisfechos con Ia imagen de la
verdad, querian poner en préctica sus leyés. Desde esta perspecti-
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va podemos considerar el periodo gético como una época muy
definida en la historia del pensamiento cristiano: como 1a transi-
ci6n desde un acercamiento mfstico a la verdad a un acercamien-
to racional; estamos, pues, en el alba de la metaffsica cristiana.

Pero no s6lo la escuela de Chartres influy6 en la difusién del
misticismo musical y de la proporcién; también el movimiento
cisterciense desempefié un papel importante, sobre todo su prin-
cipal gufa, Bemardo de Claraval. La visién de Bernardo era agus-
tiniana en lo que toca a su predileccién por la octava, es decir,
por la proporcién 1 : 2. En De Trinitate, (v, ii, 4) Agustin llama
armonia a la obra de reconciliacién de Cristo; afiade, adem4s, que
el valor de la octava se debe a que nuestra reaccién ante ella es
inmediata porque es expresién musical de la razén de octava y
expresa el significado del misterio de la redenci6n. Se cree que el
mismo Bemardo hizo los planos de la iglesia de la abadfa de
Fontenay y alli 1a altura est4 determinada por 1a razén “perfecta”
del doble cuadrado; esta raz6n también determina la planta.

Otro aspecto que importa sefialar en la arquitectura religiosa
medieval, ademé4s del predominio del principio geométrico, es lo
que podriamos llamar la estética de la luz, cuya historia se re-
monta al menos hasta Platén, pues en muchos de sus didlogos se
encuentran alusiones a la luz. En el sexto libro de la Republica,
Plat6n define lo bueno como la causa del conocimiento, del ser y
de Ia esencia, y luego lo compara con la luz del sol, que es “no
s6lo lo que crea la visibilidad en todas las cosas visibles, sino
también su generacién, nutricién y crecimiento.” Probablemente
Platén estd hablando metaféricamente, pero sus discipulos asumie-
ron la metéfora al pie de 1a letra, al grado que los platénicos cris-
tianos llegaron a concebirla como una realidad trascendente, gene-
radora del universo y capaz de iluminar nuestra inteligencia para
que pueda percibir la verdad. Segin De Bruyne, (1963, 1, p. 501)

la belleza de Dios es una luz que se revela al mundo, por una
parte en la belleza de la naturaleza, por otra en los libros de las
Escrituras [...] Dios como una luz infinita e insondable. Su espi-
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ritu es una luz que caldea las ideas eternas y las hace abrirse
como flores a la existencia, al ritmo de los tiempos y a los espa-
cios, en las bellas formas del mundo sensible. '

Estas consideraciones acerca de la luz se hacen explicitas con
los neoplaténicos, Plotino especialmente, y adquieren una signifi-
cacién fundamental ‘'en los neopitagéricos y los gndésticos. El
Pseudo Dionisio transmite la admiracién neoplaténica por la luz a
Scoto Erigena y éste, a su vez, a 10s tedlogos de Chartres.

San Agustin desarroll$ esta nocién segin la cual la percepcién
intelectual es resultado de la iluminacién de la mente humana por
la divina.” La fuente cristiana de esta nocién est4n en las Escritu-
ras: el Evangelio segin san Juan '(I, 9) dice que “el Verbo era la
verdadera luz que, al venir al mundo, ilumina a todo hombre”, y

la primera epistola de san Juan: “Dios es la luz y en €l no hay
tiniebla alguna”. Con la Biblia y Platén como fuentes, el mistico
Dionisio el Pseudoareopagita, fundo una filosoffa cristiana en la
que la luz es el primer principio tanto de la metaffsica como de
la epistemologia; sobre esas nociones construye todo el edificio
de pensamiento segin el cual el mismo-universo creado no po-
dria existir sin luz.

Dionisio es oriental, probablemente sirio, y escribi6 su obra en-
tre el afio 450 y el 500. Segin €], la sabidurfa de Dios Io hizo
todo y esa misma sabiduria acomoda todas las cosas en una sola y
tnica armonia que es la que rige el cosmos. Dios crea la armonfa
del mundo en cuanto que se conoce a s{ mismo, pero no podemos
concebir este conocimiento trascendente; no es sino luz. Como
platénico, Dionisio -simboliza 1o bello bueno por medio del sol.
De Bruyne (1963, I, pp. 245-6) resume esta idea como sigue:

7 “La imagen de Dios como luz —dice Umberto Eco (1986: 47)— tiene
un pedigree antiguo, del paganismo semitico del Baal, del Ra egipcio, del
Mazda persa —todas personificaciones del sol o de la accién benéfica del
sol— al “Sol” platénico de lo Ideal, de lo Bueno. Esta imagen pasé al neo-
platonismo, a Proclo en particular, y llegd a la tradicidn cristiana a través de
Agustin, y de alli al PseudoDionisio, quien continuamente alabé a Dios
como lumen, fuego o fuente de luz.
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Sin reflexién y sin proponérselo, en virtud de su simple existen-
cia, el sol ilumina todo cuanto es capaz de hacerse participe de
su luz segiin la proporcién adecuada a su ser. Todo ser recibe de
idéntica manera la irradiacién de la belleza divina segiin Ia natu-
raleza que le es propia y segln su peculiar capacidad. Si alguna
cosa no recoge los rayos del sol o los recoge en pequeiia medi-
da, no es por culpa del sol, sino de la insuficiencia cuantitativa o
cualitativa de la esencia. El sol hace que toda belleza sea visi-
ble, en cada ser ordena la forma, la belleza y la vida. Porque in-
terviene en el nacimiento de los cuerpos sensibles, los mueve ha-
cia el brotar de la vida, los desarrolla y los hace crecer hacia la
perfeccién consumada.

El sol es el principio y origen de la vida, de la bondad y de la
belleza de todo; es quien resume y condensa en una sola unidad a
todos los seres del mundo; es el que da a cada parte y al todo el
centro de su armoniosa continuidad y su perfecta comunicacion.
Platén, en el Simposio, llama a Dios “lo bello”: es eternamente
bello, absoluta, inmutable, ubicua, permanente y trascendental-
mente bello. Dionisio muy probablemente conocié este texto y,
bajo su influencia, concibe el orden del mundo como obra de
Dios, obra que es posible porque “es bello, bueno y sabio en una
unidad impenetrable”; al mismo tiempo, es la causa de todo io
que es bello, bueno y dotado de forma. Segiin Dionisio,

Lo bello bueno hace que, dentro de la jerarquia del orden uni-
versal, las sustancias mds elevadas cuiden de las mds bajas, hace
que los entes semejantes vivan merced a mutuos intercambios,
volviéndose los inferiores a los superiores. De este modo, belle-
za 'y bondad se hallan en el fundamenio de todas las fuerzas de
atraccién y concentracién que componen la armonia del todo en
acordes bellos y sin desorden. (De Bruyne 1963, 1, p. 246)

Lo bello es lo que da a los seres las medidas, las proporciones
y 1a armonia. Lo bueno se llama luz en cuanto que su irradiacién
es captada conscientemente por seres racionales; asf, la luz es la
revelacion de Jo bueno a 1a visién de los espiritus. Y cuanto mds
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absorba uno la luz de lo bueno, tanto m4s vuelve a buscar lo be-
1lo con impulso de amor, porque 1o bello es uno con 1o bueno. Y
es que la belleza para Dionisio ;y, a partir de €l, para todos los
pensadores medievales— no es un valor independiente sino que
es esa cualidad de las cosas que indica que tiene origen en Dios:
la belleza. es participativa. Como dice el mismo autor, Dios es
belleza porque da a cada ser la belleza que le corresponde; “como
causa primera de la armonia y del resplandor de todas las cosas,
lo mismo que la luz del sol, difunde sobre todos los seres los ra-
yos de su fuente de luz, dispensadores de belleza”. La belleza,
espiritual o sensible, es, pues, una forma de luz, y todo lo que es
luz, en sentido propio o figurado, es bello.

Segun Dionisio, el universo es creado, animado y unificado
por la realizacién de lo que Plotino llama “el Uno” y de lo que é1
mismo llama “luz esencial” o “Sol invisible”, tomando literal-
mente las alusiones del Evangelio segin Juan (u1, 19 y v, 12) a
Dios Padre como “padre de la luz” (Pater luminum) y a Cristo
como “el primer rayo”. Entre la esfera superior de lo puramente
inteligible y la inferior, de casi pura materialidad existe una gran
distancia pero, como apunta Panofski, (1967, p. 38) no hay un
abismo infranqueable: “hay jerarqufa, no dicotomia, pues la més
vil de las cosas creadas participa todavia, de alguna manera, de la
esencia de Dios, es decir, humanamente hablando, de las cualida-
des de verdad, de bondad y de belleza”. En resumen, la luz es
principio de orden y de valor. El grado en que una cosa participa
de la luz es 1o que le da su valor y su lugar en la jerarqufa de
todo lo que existe. La luz, por otra parte, y no podia ser de otro
modo, esid unida a la idea de armonia, de medida, de consonan-
cia. Segin Dionisio, si un ser pierde su belleza eso no significa
que pierda su naturaleza, sino que su armonia se debilita y ya no
mantiene unidos a los diversos elementos del conjunto de acuer-
do con un médulo adecuado. Asi, en la belleza de cada cosa, que
es siempre un resplandor creado, brilla la luz divina e increada;
en la armonia se manifiesta la unidad divina: Iuz y unidad divina
son s6lo dos nombres de una misma y divina realidad.
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No es casual que la ciencia que mds se desarrolla en el siglo
X sea la 6ptica. El estudio de la luz atrajo poderosamente la
atencién en particular de quienes’se inclinaban hacia el neoplato-
nismo agustiniano, y ello bdsicamente por dos razones: primero
porque la luz era para san Agustin la analogia de la gracia divina
y de la iluminacién del intelecto humano por la verdad divina; y,
segundo, porque podia reducirse a un tratamiento matemético. El
primero que dio al estudio de la dptica su importancia en esta
época fue Roberto de Grosseteste, porque “crefa que la luz era la
primera ‘forma corporal’ de las cosas materiales, siendo no s6lo
responsable de sus dimensiones materales, sino también del pri-
mer principio del movimiento y de la causalidad eficiente’.
(Crombie 1, p. 96) Grosseteste pensaba que todos los cambios
que podian ocurrir en el universo podian atribuirse, en dltimo tér-
mino a la actividad de esa “forma corp6rea”, y que la accién a
distancia de una cosa sobre otra era resultado de la propagacion
de tal fuerza. De allf la significacion del estudio de la Gptica para
entender el mundo ffsico.

Toda la escoldstica del siglo xin estuvo cargada de esta visién
de l1a luz. Grosseteste desarrollé en sus primeras obras una estéti-
ca de la proporcion, y en las posteriores se ocupé de 1a nocién de
luz, la cual defini6 como “la mayor y mejor de todas las propor-
ciones, comio proporcionada con ella misma.” La luz, dice, “es
belleza en si misma [...] estd integrada en un grado mé4ximo, es
lo més armoniosamente proporcionado y es igual a s{ misma:
porque la belleza es una armonfa de proporciones”. (cit. por
Crombie 1, pp. 48-9)

Si se consideraba a Dios como luz creadora, también se pensa-
ba a los dngeles como luz, y a la luz de los espiritus como m4s
clara que la luz de los cuerpos, y que cuanto m4s rico en luz era
un ser, tanto mas noble era su existencia y, por tanto, tanto’ m4s
divino tenfa que ser considerado. El mismo origen decl cosmos,
como luz material, era el reflejo de la luz de Dios. Gracias a esta
fuente de luz aparecen en el cosmos todos los cuerpos, los cuales
pueden ser reducidos a las figuras simples de las matemdticas;
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asi, lineas, 4ngulos, planos, etc., se explican por la propagacion
directa de la luz, por la reflexién de los rayos, por su modo de
divergencia o de coincidencia, etc., y todo ello de acuerdo con
proporciones numéricas.

La obra de Dionisio, originalmente escrita en griego, fue tradu-
cida e interpretada por Scoto Erigena quien, en su De divisione
naturae, estudia 1a ley de proporcién armonica, fuente de toda be-
lleza y reveladora de la voluntad suprema del creador. Tanto esta
obra como sus traducciones de Dionisio fueron conocidas por Su-
ger, abad de Saint Denis, quien construy6 en su abadia una de las
primeras iglesias géticas. Esta abadia era importante por el hecho
de guardar las reliquias de san Dionisio, el mdrtir que convirtié a
Francia al cristianismo en el siglo ut y al cual se veneraba como
patrono de la casa real. Por coincidencia en los nombres, este
Saint Denis (san Dionisio) fue confundido precisamente con el
promotor de la metafisica de la luz, el mistico del siglo v que co-
nocemos como el Pseudoareopagita. Otra coincidencia es la in-
fluencia directa, tanto ética como politica y estéticamente, que
tuvo sobre Suger otro de los padres indirectos del gético: Bemnar-
do de Claraval. Las ideas de éste pasaron a Suger de manera casi
natural para realizarse en la iglesia de Saint Denis. Saint Denis es
una iglesia iluminada, y no podia ser de otra manera: era la igle-
sia consagrada a aquel que se suponia que era discipulo de san
Pablo pero que también era ese autor de las Jerarqufa celeste y de
la Jerarquia eclesidstica, el mistico de la luz. En su caracterfstico
estilo, dice Duby acerca de Saint Denis: (1981, pp. 48-9)

({C6émo admitir que el habitdculo de Dios no esté inundado de
claridades si, como se lee en la Epistola de Juan, como se repite
en el Credo, Dios mismo es luz? Suger se propone, pues, arran-
car todo el edificio a las tinieblas, a la tierra, al universo noctur-
no y prosternado de la cripta. El relicario de Saint Denis sale de
o subterrdneo y se instala en el centro de la iglesia. Para hacerlo
transhicido, los maestros de obra, cuya mano guia Suger, son re-
queridos para trazar toda la parte del crucero de ojiva, “arte”
nuevo de la construccién. Se abren vanos en los muros. Una luz
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ininterrumpida invade el presbiterio. Es la luz del dfa. Conviene
ademds sacralizarlo, adornarlo, engalanarlo a fin de que los mu-
ros parezcan piedras preciosas. El arte de las vidrieras, que
transfiere la claridad al esmalte de las reliquias y de las cruces
procesionales, que dispone otro cedazo entre el interior del san-
tuario y el sol para transfigurar sus rayos, lo posibilita,

A Suger le interesa también la fachada (el interés por las fa-
chadas era entonces muy reciente) como entrada, tanto en un sen-
tido fisico pero también en un sentido simb6lico. Por eso Saint
Denis es la primera iglesia en la que la fachada evoca la idea de
que el templo es la puerta del cielo. Todas las catedrales adopta-
rin ese motivo. En Saint Denis estd presente la idea de que el
templo debe tener una funci6n anagégica, es decir, ser como una
puerta que conduce la mente humana a los misterios de la crea-
cién. En el interior de 1a iglesia, encontramos en el deambulato-
rio unas columnas muy esbeltas; por primera vez se aplica en
ellas y en los muros exteriores de 1a capilla una reduccién de su-
perficies y masas en beneficio de la luminosidad. En esta iglesia
de Suger, dice Panofski, (1967, p. 43) “el nuevo coro transparente
que ha remplazado el 4bside carolingio, perfectamente opaco, serd
asociado a una nave igualmente ‘luminosa’ y todo el edificio serd
arropado por una luz més brillante que antes”. Pero donde mejor
se observa la influencia del Pseudo Arcopagita es en las ventanas,
que son, por vez primera, unos paneles translicidos cargados de
simbolos religiosos; las ventanas aquf son “como velos que a un
tiempo ocultan y revelan lo inefable”. (von Simson, p. 136)

De Suger fue la idea de utilizar el vitral, aunque se cree que le
fue inspirada por las ideas de Hugo de Saint Victor. Para ello con-
cibi6 todo el sistema arquitecténico como un simple marco para
Sus ventanas, que no eran simples aberturas en el muro sino unas
superficies transhicidas adornadas con temas religiosos. Es esto 1o
que algunos historiadores postulan como la gran novedad que dis-
tingue esta iglesia de las roménicas, 1o que marca el comienzo de
la época goética, ;Habra sabido Suger —se pregunta Panofski— o
habrd presentido que su entusiasmo instintivo por la metaffsica de
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1a luz de Dionisio y de Scoto lo ponifan a la vanguardia del movi-
miento intelectual que llegaria a las teorfas ¢ptica de Robert Gros-
seteste y de Roger Bacon, por un lado, y por otro al platonismo
cristiano que desembocarfa en Marsilio Ficino y Pico de la Mir4n-
dola? Pregunta diffcil, pero en todo caso, concluye este autor, “es
seguro que Suger tenia una aguda conciencia de las diferencias es-
tilisticas que separaban sus propias construcciones, que ¢l mismo
llama “modemas’ {opus novum ¢ incluso modernum), de 1a antigua
basilica carolingia (opus antiquum)”. (Ibid., p. 63)

Otto von Simson establece una diferencia entre el uso de Ia luz
en la arquitectura romaénica y la gética:

por utilizacién de la luz entiendo mds especificamente su rela-
cién con la sustancia material de los muros. En una iglesia ro-
mdnica, la luz es algo que se distingue de la sustancia pesada,
sombria y tangible de los muros y que contrasta con ella. En el
gético, el muro da la impresién de que fuera poroso: la luz se
filtra a través de €1, penetrindolo, fundiéndose con €1, transfigu-
randolo. (p. 26) '

Los muros policromados de las iglesias roménicas ya no exis-
ten; en las iglesias géticas son sustituidos por los vitrales, que en
realidad no son ventanas, no son vanos abiertos en los muros
para que penetre la Iuz, sino que son los elementos mismos del
muro, de un muro translicido (Jantzen llama estructura didfana a
la estructura gética). El vitral tiene un papel muy diferente al de
simple ventana pues

niega la naturaleza impenetrable de la materia y adquiere exis-
tencia gracias a esa luz que la traspasa. La luz no es ocultada
por la materia sino que es el principio activo que hace que la
materia exista en tanto que comparte la luminosidad.

Estos muros translicidos de las iglesias géticas no permiten
que permanezca oscura ninguna porcién del espacio interior sino
que cada rinc6n se define por la luz, sobre todo en la nave central
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y la cabecera, que aparecen como rodeadas de un revestimiento
fino y transparente; las ventanas, por su parte, —continda von
Simson— vistas desde el interior, pierden sus limites de defini-
cién, como si se fusionaran, vertical y horizontalmente, en una
esfera continua de luz, en una zona de contraste luminoso detrds
de todas las formas tangibles del sistema arquitect6nico™.

- No es concebible para la mentalidad medieval que la conso-
nancia musical o la experiencia de la belleza en general se deri-
ven de las impresiones de los sentidos. La belleza no es un valor
independiente de los demds sino que es el resplandor de la ver-
dad, el brillo que despide la perfeccién de las cosas, la cualidad
que indica que todo tiene su origen en Dios. Tanto la luz como
todos los objetos luminosos llevaban en si, de la misma manera
que la consonancia musical, una penetracién en la perfeccién del
cosmos y una adivinacién del creador.

El templo cristiano medieval, romd4nico o gético, es fiel al or-
den tradicional cuyos principios son el niimero y la luz; dentro de
este orden, la iglesia de piedra ofrece 1a imagen de la ciudad de
Dios de la que habla san Agustin, que est4d formada por todos 1os
cristianos, -de la misma manera que el edificio est4d compuesto de
* piedras. La iglesia es una imagen del microcosmos, del hombre,
y por ello estd presente en ella toda la creacién; imagen del hom-
bre, el templo es también imagen del universo, punto de con-
fluencia del macro y del microcosmos. A la revelacién de Dios y
de la creacién se afiade la revelacién de la interioridad del hombre.
El hombre medieval canta al gran Ordenador y la armonia de las
esferas se convierte en un poema de las piedras vivas. Todo es sa-
grado pues todo es proporcion, ordenacién, medida y armonia.
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