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INTRODUCCION

Antes ds interprotar of prosents o adivinar ¢l futuro del arts, es necesario conocer
_y comprender su pasado: de ddnde viens y como lggd a ser lo que os.
X. Rubert de Ventos, Teorda de la sensibilidad

El presente trabajo La figura del Deminurgo en ¢l pensamionto de Platin y su
presencia en el arte medieval, parte de la consideracién general que sefia-
12 12 influencia de la filosofia de Platon en el pensamiento de la Edad
Media, en sus ideas estéticas que a su vez determinaron la produc-
ci6n artistica de esta época. La temitica especifica que se pretende
abordat es la influencia de la figura del Demiurgo segiin las ideas
filosoficas de Platén en el pensamiento estético medieval, asi como
sus repercusiones en el quehacer artistico, concretamente en la pin-
tura del petiodo romanico de los siglos XI al XTI, surgido en algu-
nas naciones de la Europa occidental. En este sentido, la problemati-
ca centtal a la cual se intenta dar respuesta es qué rasgos de la figura
del Demiurgo platénico influyeron en el pensamiento de diversos
tedlogos medievales para estructurar su concepcion del mundo; otra
caracteristica de la problemitica es cémo estos rasgos de la figura del
Demiurgo se hallan presentes en el arte del periodo medieval,
especificamente en las obras pictéricas del periodo romanico.

Sin duda alguna, Platon es una de las personalidades de la anti-
gliedad cldsica griega que mis influencia ha tenido en la civilizacién
occidental. Diversos aspectos de su pensamiento el filoséfico, poli-
tico, artistico y matematico, entre otros, han recorrido culturas de
diferentes épocas, desde la Edad Media, pasando por el Renacimien-

to, hasta nuestros dias han dejado profunda influencia en todas ellas.



Como quiera que sea, el pensamiento de Platén ha sido como un
semillero del cual hombres de épocas posteriores han tomado y sem-
brado en sus diversas culturas. Su pensamiento nos permite trazar
lineas que acaban por dibujar el perfil de nuestro propio rostro, nues-
tro aqui y nuestro ahora. Para el caso del arte su influencia no ha sido
menor, pues tanto para las concepciones estéticas como para el que-
hacer artistico concreto su presencia ha sido fundamental. E. Panofski
por ejemplo, sefiala que el pensador griego “fundament6 el sentido
metafisico de la belleza de una forma vilida para todos los tiempos™.”
Su concepcién estética cobrd gran importancia no solamente para
artes como la arquitectura o la msica sino también para las figurativas;
tanto asf que el escritor inglés Midleton Murry proclamaba en 1911 que
Picasso habia realizado, al fin, el tipo de arte tras el que iba Platon cuan-
do desechaba las artes miméticas por ser mera copia de una copia.
Durante la Edad Media, la filosofia platénica no sélo constituyd
para el pensamiento cristiano uno de los pilares fundamentales en la
configuracién de su concepcién del mundo, sino también en las ideas
estéticas de los pensadores medievales y, por consiguiente en la cons-
truccién de obras artisticas. El cristianismo medieval hered6 de la
Grecia clisica una teotia del nimero y la medida. En la tradicion
pitagbtico- platdnica, la base de esta concepcién consistia en la idea
de que el nimero era analogo a una especie de unidad material, cuya
organizacidn en el espacio daba lugar a una figura segiin la cantidad
de puntos usados y la disposicién dada a los mismos; esto es, se
habia identificado el elemento constructivo del universo con el nd-
meto y la clave de la estructura de la realidad con una estructura
geométrica y armoniosa. Platén profesaba la nocién de armonia que,

en términos generales, significa acoplar, adaptar o ajustar una cosa

' Panofeky 1985, p. 13.



con otra; en si, este término detiva de juntar y en donde las nocio-
nes de proporcion, medida, simettia eran matices de ella. El orden
ha instituido el mundo, tanto la naturaleza como la sociedad estin
regidas por el orden, por la armonia y el nimero como elemento
fundamental. La geometrizacion del universo es una idea recurren-
te entre los griegos. Ya Anaximandro en el siglo VI a. C. sefialaba
una visién del mundo como algo esférico; el mismo Platdn no duda
en afirmar que el Demiurgo da al mundo la figura mas bella y per-
fecta: la esfera. Aristételes hace lo propio afiadiendo la justificacién
geométrica de la esfera. El circulo y la esfera serin paradigmas, esque-
mas o registros bisicos del funcionamiento topolégico de la razén
griega y, en consecuencia, el punto de mira para entender el arte.

La visién del universo geométrico y armonioso trae aparejado la
idea de dios como un artesano, como Demiurgo cuya creacion, el
cosmos (orden) del mundo, es una obra perfecta y hermosa, artisti-
ca. En su pensamiento cosmoldgico, como se presenta en el didlogo
Timeo,Platén insiste en tepresentar el mundo como una obra de
arte y a dios como artista, como disefiador del cosmos. Pero gquién
es el Demiurgo?, ¢Qué caracteristicas tiene?, ¢Cudl es la funcion
que Platén le asigna en su filosofia?, ¢Qué tipo de dios es este
Demiurgo del cual Platén habla tanto en su Times? ¢Es un dios crea-
dot?, ¢Es un artista? ¢Es el Demiurgo una presentacién mitica y
poética que Platén hace de la creacidén del mundo? ¢Tiene el relato
de Timeo una significacion filos6fica que esta contenida en la figura
mitol6gica del Demiurgo? Son estas algunas preguntas que nos plan-
tearemos en el presente trabajo y trataremos de responder. Aunque
en el didlogo Timeo “dios” se dice de diversas modos, como vere-

mos miés adelante, por nuestra parte, insistiremos en presentarlo a



través de la figura mitica del Demiurgo esto es, como un artesano,
como un artista y al mundo como una obra de arte que este dios
disefi6. En el mencionado didlogo se presenta una cosmogonia que
relata la produccién del mundo, y su paso del caos al orden; repre-
senta el mundo sensible como algo generado y, como todo lo gene-
rado, lo hace surgir de alguna causa. Esta causa, Platén la hace apa-
recer bajo la forma mitica del Demiurgo que desempeiia,
efectivamente funciones de artesano aunque también, de legislador
y gobernante pero, los rasgos que lo caractetizan en cuanto a su
funcién primordial, es la de un generador y ordenador del mundo
que lo crea a partir de un estado inicial de desorden, y con su mira-
da puesta en un paradigma eterno cuya belleza trata de imitar cuan-
do genera todo lo existente de acuerdo a ciertos principios numéri-
cos, armonicos. Es frecuente la alusion de Platén de las semejanzas
de los artesanos y artistas con el gran Demiurgo, pues este procede
como cualquier alfarero ateniense que modela un anfora, pero tam-
bién se asemeja a un fabricante de instrumentos de precision que,
sentado frente a su torno corta las piezas y las pule delicadamente;
es el timonel que vigila el funcionamiento de un aparato destinado a ‘
representar las revoluciones celestes; es el artista que alisa su tabla
para realizar la magna obra que es el mundo; pero, es también desde
otra perspectiva, el intelecto, la razén que, bajo cierta finalidad ha
generado y ordenado todo lo existente. Como quiera que sea, Platén
nos presenta la figura de un artifice del mundo concebido como
razén ordenadora que “modeld” el mundo a fin de hacer de €l una
obra que fuera, por su naturaleza, la mis bella y mejor.

Bajo este marco de la filosofia griega, los pensadores cristianos

compararon a dios con el Artista para hacernos comprender la esen-
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cia de la creacién divina y no tuvieron problema alguno en adoptar
estas ensefianzas de los viejos filésofos antignos. sAcaso no se en-

contraba en el Libro de la Sabidurfa*: “Mis T todas las cosas dispu-

siste con medida, con nimero y peso”. Sin embargo existe una diferen- .

cia entre esas dos concepciones; no s ya en el cristianismo la realidad
misma la que posee una tradicién de base numérica como lo era en
el pensamiento platdnico, ahora es dios quien ha dispuesto, con su
voluntad, que asi sea, reforzando la idea de la armonia de todo lo
creado que viene a set expresion de un orden teocénttico. La im-
portancia y autoridad de que gozaba la Biblia hizo que esta nueva
idea fuera divulgada por los tedlogos con un resultado fundamen-
tal en el desarrollo postetior del pensamiento medieval. San Agustin,
Boecio, san Basilio, entre otros, transmitieron a toda la Edad Media
la idea del universo armoénico a partir de la nocién de nimero, pro-
duciendo ademds una estética que determinaria la construccién de
las obras de arte de esa época como sucedié, por ejemplo con la
Escuela de Chartres en el siglo XII cuyos teblogos basados en el
dialogo el Timeo de Platén y conjuntando ideas de este con ideas de
la Biblia, elaboraron una sintesis que les permitié construir una
particular concepcién de dios al que se consideraba como un artista
que habia creado la obra de arte que es el mundo.

De esta concepcién de dios como Artifice, creador ex mihilo,
armonizador del mundo, se detiva en la cultura medieval la figura
del artista. La arquitectura es el arte por excelencia y el arquitecto el
primero de los artistas; es el sabio, el tedrico que aplica principios
cientificos matematicos y geométricos en la construccién de sus
obras. Es el maestro de los artesanos, de los artistas a los que debe

guiar. La imagen del arquitecto adquirié en la Edad Media un senti-

? Bibha 1961, Libro ds ku
Sabiduria 11.21.



do simbdlico: al concebir a dios como artifice, disefiador y cons-
tructor del universo, como un teérico que crea con una ciencia ma-
tematica-geométrica, asi ¢l arquitecto es imagen imperfecta del Crea-
dot, es imitador de dios que se apropia de esa ciencia para producir
sus obras.

Pero no solo en el arte de la arquitectura el hombre imita a dios.
La ciencia de la matemitica y la geometria definen el campo de la
arquitectura, y también la construccién de las imigenes pictéricas.
En la composicion y figuras de las obras de los pintores medievales
romanicos se muestra ese cardcter geométrico. Las imigenes de es-
tos artistas, mas que una transcripcion o imitacién visual de la reali-
dad son una expresién abstracta, un orden elaborado con formas
geométricas; circulos, cuadrados, tridngulos, hexigonos, que dan ar-
monia a las composiciones pictéricas. Las formas geométricas cons-
tituyen la belleza y esencia de lo creado, recordindonos la accion
del dios creador y del Demiurgo platnico.

Tal es la idea que nos proponemos desarrollar en este trabajo.
Para eso, hemos procedido de la siguiente manera en las partes que
ha quedado dividido. En la Primera parte La figura do/ Dominrgo en el
pensamiento de Platén se abre con un apartado en el que se intentara
dar una descripcidn del Demiurgo, como artista que ha dado armo-
nfa, orden al mundo. Para tal cuestién nos referiremos al concepto
de techne para analizar el quehacer artesanal del Demiurgo y estable-
cer la semejanza con la actividad artistica del hombre. Asimismo, la
nocién de mimesis o imitacién sera importante en este apartado para
saber de dénde parte el Demiurgo para la armonizacién del mundo.
En el segundo apartado, La obra del Demiurgo, sin entrar en porme-

nores acerca de la compleja problemitica que presenta el tema, ex-
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ponemos la llamada creacién del mundo, el mundo como nimero y
forma y el alma del mundo segin Platén. Con este marco, en la
segunda parte del trabajo E/ dios artifice de ka Edad Media se abordan
algunos de los antecedentes biblicos de la figura del dios cristiano,
analizando la problemética de las diferencias con la figura del
Demiurgo platénico. En el apartado La cristianizacidn del Deminrgo
platénico, hemos intentado abordar la influencia de algunos aspectos
de la figura del Demiurgo en pensadores del inicio del cristianismo,
san Basilio y san Agustin y después en el siglo XII francés en la
Escuela de Chartres. Finalmente, en el capitulo tres L« influsncia del
pensamiento de Platén en o arte medieval romdnico, abordaremos la proble-
matica de cémo el arte de este periodo del medievo, particularmente
la pintura, deja ver en la composicién de sus formas ese caricter
numérico y geometrizante que heredé de la figura del Demiurgo
concebido por el viejo fildsofo ateniense. Mostraremos algunos ejem-
plos de la pintura del mencionado estilo para ilustrar cémo los pin-
tores romanicos lograron expresar... en sus obras esos diversos
aspectos de la figura del Demiurgo anteriormente sefialados.
Habria que mencionar las obras que fueron importantes para la
elaboracion de este trabajo pero, una consideracion habria que sefia-
lar: la bibliografia aqui consultada sélo es en nuestro idioma, mi ig-
norancia de otras fue una gran limitacién en tanto me negd la con-
sulta de obras importantes sobre los temas aqui expuestos; el lector
notar4 que las citas sobre los autores cristianos en su mayoria, fue-
ron obtenidas de fuentes indirectas. De cualquier manera, aqui men-
cionamos las obras centrales consultadas. Para la primera parte so-
bre el pensamiento de Platén la Introduccién al Timeo de Conrado

Eggers Lan; los estudios de K.C. Guthrie sobre el Timeo contenido
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en el tomo VI de su Historia de la filosofia griega. Platén.Segunda épocay la
Academia; de Gabriela R. Carone el libro La nocién de Dios on el Timeo
ds Platén; Principios de filosofta del arte griego de Joaquin Lomba Fuentes
de PM. Schuhl: Platén y e/ arte de su tiempo. Para el desarrollo de la
segunda parte fueron importantes las obras de Edgar de Bruyne:
Historia de la estética y La estética de la Edad Media; de W Tatarkiewicz
sus dos tomos de Historia de la ostética antigua y medieval ademas, el
libro de Otto von Simson La Catedral Gética. Y para la terceta, las
obras de Joan Sureda sobre el arte roménico en Espafia y Catalufia
nos propotcionaron material suficiente para dar término al presente

trabajo.



I. LA Ficura DEL DEMIURGO

EN EL PENSAMIENTO DE PLATON

1. EL. DEMIURGO COMO ARTISTA

La tradicién mitica griega relaciona los oficios (techne) de los arte-
sanos (demiurgos) con ciertas actividades que algunos dioses
efectuaban, La palabra griega fechne hacia referencia a las activida-
des realizadas por los artesanos griegos que estaban reguladas por
ciertas normas propias del oficio. Se inclufan en esta palabra ta-
reas que hoy llamamos artisticas. Lo que en la actualidad llama-
mos “arte”, en aquella época era la techne, y asi como Ars en Roma
v en la Edad Media, no tenia el mismo significado que hoy le da-
mos, los afios se han encargado de modificar el significado mitico
de esta palabra griega, rechne.

Techne es un término amplio, no se limitaba exclusivamente a las
bellas artes, designaba, antes bien toda clase de habilidades humanas,
artesanas o incluso técnicas; actividades manuales, destrezas que se
requerfan para construir un objeto determinado. Se puede hablar en-
tonces del arte o fechne del arquitecto, del agricultor, del pintor, del
talabarteto, del carpintero, del escultor, del alfarero, del médico o cu-
randero, del metalurgista, del gedmetra y de otros muchos oficios.

La fechne refiere a lo hecho por el hombre, es lo que se opone a la
physis, a la naturaleza. Los antiguos griegos presuponian que todo lo

que pertenece a la naturaleza acaece y es de manera regular, necesa-
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ria segin el ritmo de las leyes naturales. Por lo contrario, la techne, lo
artificial, lo hecho por el hombre es contingente, fortuito, implica
una eleccién humana deliberada. De modo que #schne puede indicar
una accién, un procedimiento por el que se puede alcanzar libre y
deliberadamente un fin determinado, lo cual implica que la habili-
dad o destreza que se despliega en la #ochne requiere de conocimien-
tos claros y exactos de lo que se hace para la realizacién de los fines
pesseguidos. Cabe aclarar que este caricter cognoscitivo de la sochne
no es el saber de la noesis o del saber de la epésteme, como bien sefiala
W, Jaeget:  Dicha palabra trata de expresar que estas labores pricti-
cas o estas actividades profesionales no responden a una simple ru-
tina, sino a reglas generales y a conocimientos seguros; en este sen-
tido, el griego #2chne corresponde frecuentemente en la terminologia
filoséfica de Platén y Aristoteles a la palabra #orfa en su sentido
moderno, sobre todo alli donde se la contrapone a la mera experien-
cia. A su vez, la fechne como teoria se distingue de la “teoria” en el
sentido platénico de la “ciencia pura”, ya que aquella teoria (1a rechns)
se concibe siempre en funcién de una prictica”?

Aunque Zechne expresa especificamente la nocion de “construir”,
“fabricar”, en la primera mitad del siglo V a. C. se encuentra que su
aplicaci6n se extiende a otras actividades m4s especificas que no son
precisamente productivas, tal como ocutre con el arte de la politica
o de la ret6rica, que mas que una habilidad prictica requiere de un
conocimiento mas especializado, de reglas especificas para tal activi-
dad. De igual manera, si en la antigua Grecia no habfa un término
para “arte”, tampoco lo habia para designar al “artista” como lo en-
tendemos hoy. Mucho menos podemos decir que habia un grupo de

“artistas” como concepto separado de los artesanos. Para designar

3 Jaeger 1971, pag. 515.
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al artesano o artista, los griegos recurrieron a la palabra demiurgo que
hace referencia al artesano o artifice como “obrero” o “productor”,
aunque también se la define como hacedor de actividades que se
cjercen a favor de un publico determinado. Los demiurgos o artesa-
nos son, entonces, los metalurgistas, los carpinteros, los constructo-
res de barcos, los alfareros, las tejedoras, los talabatteros, los curan-
detos, los aedos, pintores, escultores, adivinos, heraldos y demis
hacedores de multiples oficios.

En la tradicién poética homérica, se designa con el término fechne
“e] saber hacer de los demiurgos” esto es, una habilidad manual en
general como el de los metaltrgicos, carpinteros y a ciertos oficios
femeninos que requieren experiencia y destreza como el botdar y el
tejer, pero también se refiere a casos de ingenio o de ciertas prac-
ticas magicas para resolver alguna situacion determinada como las
del adivino Calcas, y encantamientos relacionados con las magias de
Hefestos o las estratagemas o artimafias de Proteo. También junto a
estas habilidades encontramos la de los aedos o poetas, como era el
mismo Homero o Hesiédo que, segiin confiesa en su Teogonda que
las musas lo iniciaron en el arte de la poesia: “Ellas precisamente
ensefiaron una vez a Hesiédo un bello canto mientras apacentaba
sus ovejas al pie del divino Helicon. Este mensaje a mi en primer
lugar me dirigieron las diosas, las Musas Olimpicas, hijas de Zeus
portador de la égida”.* De modo que entre el oficio técnico del arte-
sano, las astucias del hechicero adivino y la actividad del poeta, no
parece haber diferencia determinada. Las habilidades y secretos del
artesano productor se incluyen en el mismo tipo de actividad, inteli-
gencia y conocimiento de reglas que el oficio de los encantamientos

de la magia, ¢l arte del adivino y el poeta. En la Ifada (XVIII 592),

* Heosiodo 2000, 22-24,
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Homero igualmente presenta otros arquetipos miticos de los artesa-
nos investidos de ciertos poderes magicos como es el caso de Déda-
lo, al que los griegos atribufan obras admirables como el invento del
compis pata trazar circulos y la creacién de magnificas estatuas de
los dioses. La antigiiedad solia vincular a los primeros artistas, arte-
sanos, escultores en calidad de discipulos con este mitico escultor
que era Dédalo?®

Esta relacién de la fechne y la magia también aparece asociada al
caso de los Telquines,® de quienes cuenta la tradicién mitica eran
magos y hechiceros; trabajaban el hierro y el bronce, fabricaron el
tridente de Poseidén y elaboraron estatuas de los dioses. Algo simi-
lar puede ser el caso de los Dictilos,’ divinidades originatias de Cre-
ta, 2 quienes se atribuye el uso practico del fuego y la técnica para
forjar el hierro y el bronce.

Otros mitos sefialan a Hefestos y Atenea como dioses que rega-
lan 2 los hombres los diversos oficios o, como el caso de Prometeo,
que toba a Zeus el fuego divino y lo entrega a los hombres. A
Prometeo se le atribuye la ensefianza de la aritmética, de la escritura,
de la cria de ganado, de la navegacion y del arte de la adivinacion.
Platon a su vez, en Protdgoras sefiala que Prometeo sustrae para los
hombres “junto con el fuego, la habilidad artesana de Hefestos y
Atenea”.? Todos estos personajes encarnan el origen tmitico de los
oficios y se les consideraba como figuras ambivalentes cuyos pode-
tes méagicos, conocimientos y sabiduria eran benéficos y maléficos a
la vez, y en consecuencia despertaban temor y admiracién entre los
hombres. Era pues, un mundo concebido desde la perspectiva del
mito; Hefestos, Proteo, Afrodita y demis dioses y musas eran los

que gobernaban todas aquellas actividades que producian la belleza

* Graves 1985 T. 1, p. 388,
¢ Graves 1985 1.1, p. 252.
! Graves 1985 T. I, p. 228.

* Platén 1997, p. 320-321.
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expresiva de un mundo unitatio y en donde el poeta era el heraldo
del mito. Poetas, pintores, escultores y demds habilidosos demiurgos
eran los que hablaban, con su lenguaje propio, de un mundo belloy
actuaban desde un punto de partida religioso y magico.

Pero entre los siglos VIIT y VII a.C. se inicia en la Grecia Antigua
un proceso social y politico que trae cambios culturales profundos,
entre ellos, se da una transformacién de la figura arcaica del demiurgo
y de su jerarquia mégico religiosa que sustentaba su preeminencia
social. En este momento histérico empiezan a surgir las nuevas co-
munidades que dardn lugar a las pdlis o ciudades- estado y el desa-
rrollo del 16gos filoséfico indisociable con el gran impulso que reci-
be la palabra escrita con la invencién del alfabeto. Alapardela
palabra y el pensamiento poético se da también un pensamiento ra-
cional en donde el conocimiento de las cosas queda para los que ven
el mundo de manera racional esto es, para los sabios, los gobernan-
tes y particularmente para los filésofos. Con la aparicién de la polis
y esta nueva visién racional del mundo se seculatizan las habilidades
y tareas manufactureras de los demiurgos poéticos, modificando gra-
dualmente el componente religioso, migico y poético que habfa en
ellas.Se abandona poco a poco la creencia tradicional del origen divi-
no de las actividades artesanales.

Gali? citando a Cambiano sefiala que con una creciente especia-
lizacidn de los artesanos, y el surgimiento de nuevos procedimien-
tos técnicos se va gestando una desacralizacion de la técnica en ge-
neral; por una lado Jenéfanes de Colofén contribuye a la
interpretacién del caricter humano de la sachne cuando dice en uno
de sus fragmentos: “Pues los dioses no revelaron desde un comien-

2o todas las cosas a los mortales, sino que éstos, buscando, con el

? Gall, News 1999, p. 65.
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tiempo descubren lo mejor™."* Las feknai empiezan a reconocerse
como una invencién del hombre, Demécrito en el siglo VI a.C. atri-
buye a los hombres la adquisicién de las diferentes actividades
artesanales en un fragmento de su obra sobre el origen de la socie-
dad: “Cuando, por fin, se conoci6 el fuego y las demds cosas utiles,
se fueron descubriendo paulatinamente las artes y todo cuanto po-
dia prestar ayuda a la vida en comun”."

Resulta probable que hacia el siglo V a.C. la palabra fechne , ade-
mas de tener un significado de habilidad manual o de otras activida-
des no manuales como la de los poetas, se les haya conferido el de
un conocimiento especializado que implicaba una setie de reglas o
normas que permitian saber c6mo se hace algo, tal fue el caso de los
sofistas y el de la medicina de esta época, actividades que requerian
de conocedores que tuvieran dominio de las reglas especializadas
que les permitieran ejercer de manera 6ptima su oficio. Sélo asi, por
ejemplo los sofistas veian que tenia sentido la enseftanza de la ora-
toria, la retérica y la politica. El caso de la medicina de esta época, va
por este mismo sentido, pues se insiste que es un arte que requiete
conocedores comparables con el arte del timonel. Por cierto, esta
actividad del timonel fue paradigmitica, no s6lo por implicar una
habilidad particular, sino pot que su practica requeria del dominio
de una situacién que tenia riesgos, que afectaban no sélo a un indi-
viduo sino a varios, como también sucede con la medicina. Ademais,
como esta actividad del timonel conlleva un conocimiento de orien-
tacién y conduccién se hizo la analogia con la actividad de gobernar
la sociedad, pues ahi el gobernante se convierte en timonel que diti-
ge y orenta. En el didlogo Polftico, Platon le asigna esta habilidad a

su dios —artesano, al Demiurgo: es timonel del mundo, dirige los

1 Jendfanes 2000,21 B 18.

U Deméedto 1997,68b 5d k.
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acontecimientos del universo. Pero este arte que realiza el Demiurgo
en donde dirige y ordena, no se trata de un arte productivo como el
del alfarero o el del carpintero. Esto no quiete decir, sin embargo,
que estos matices de la fechns se contrapongan sino, pox el contrario,
se complementan, Ambas habilidades son realizadas por el Ardfice
segin lo presenta Platén en algunas de sus obras.En Platén, los
términos lechne y demiourgos, que en el siglo V a.C. aparecen ya asocia-
dos en una practica que exige un saber especializado, resultan claves
particularmente en el Timeo; demiourgos viene a significar “artesano”
o “artifice”. De modo que Platén ya tiene una idea de un artesano,
de un dios artesano que lo mismo dota de regularidad, y de armonia
a los movimientos de los cuerpos celestes y demis acontecimientos
de la naturaleza, y ademds es un dios que tornea el mundo, lo pule,
lo pinta, lo cierne etc., como harfa cualquier artesano que realiza
habilidosamente con sus manos su tarea. La importancia de esta
figura del artesano que es experto en el campo de su especializacién
es destacada, pues le sitve a Platén de prototipo para la actividad,
también especializada, del politico y el filésofo, pero que se extien-
de en su aplicacién al universo con la figura del dios-Artesano, del
Demiurgo-Artista. En efecto, la imagen del mundo como obra de
arte es constante en el Timeo de igual manera, el Demiurgo es pre-
sentado como el prototipo del artista: “....el cosmos es lo mds bello
de todo lo que ha sido producido, y el Demiurgo es la mis perfec-
ta y mejor de las causas. Modeld ¢l cosmos, a fin de hacer de ello
una obra que fuera, por su naturaleza, la mis bellay la mejor”."?

En otros didlogos, pero particularmente en el Timeo, el Demiurgo
es el artesano que aparece como maestro de obras, como piloto,

como arquitecto o disefiador o bien como escultor o pintor. Como

12 Platén 1995, 29-30b.
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quiera que sea, las multiples habilidades que realiza este supremo
Artifice recuerda el trabajo del artesano griego que para construif su
obra parte de un determinado material ms o menos dictil y de una
forma-o modelo que puede tener frente a s 0 en su mente. Asi, el
Demiurgo divino y el demiurgo humano comparten unas mismas
caracteristicas: deciden que tal o cual disposicién de la materia es la
mis adecuada para producir su obra; cuidan con gran esmero, tanto
en las cosas pequefias como en las grandes el orden, la armonia en la
composicion de las partes de su obra; asi como el hombre cuidado-
samente pule el mirmol para su escultura y el pintor alisa la superfi-
cie en donde realizara su pintura; asf también el gran Artifice dedica
el mismo esmero cuando se sitve de la extensién del recepticulo,
cuidando tanto de las cosas pequefias como las grandes en su crea-
cién. Ambos cuidan que su obra sea lo mas bella posible. Son mul-
tiples los pasajes en la obra de Platon que afirman la figura de dios
como artesano, como artista, Pero una caracteristica sobresale en el
relato de Timeo, ahi el Demiurgo aparece caracterizado como un
intelecto; es la inteleccion de una finalidad o propdsito concreto la
que orienta su labor. Al igual que un artesano, el Demiurgo realiza
actividades propias del intelecto: reflexiona, piensa, juzga, prevee,
“Cumple —dice Eggers Lan- tanto con una funcién intelectiva como
con una funcién agente, de ordenacion del mundo conforme 2 su
modelo. Sobre esta base, ¢l relato describird como este dios-artesa-
110 ha creado el universo como un viviente dotado de cuerpo y alma
e inteligente, incluyendo el alma inmortal humana, los cuerpos ce-
lestes, la tietra y el tiempo mismo. Y todo ello ha sido hecho, dice
Platén, para cumplir una misma finalidad: que el mundo sea lo mas

semejante posible al paradigma ideal eterno”.” En el Timeo el

13 Eggers Lan 1995, p. 43.
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Demiurgo es descrito como un pintor que crea el mundo, pintan-
dolo, delineandolo y, en las descripciones que se eéncuentran en
otras partes de la obra plat6nica, sorprende el detalle con el que se
describe el proceso de elaboracién de una pintura incluso, se men-
ciona el empleo de los cuatro colores primarios designados en esa
gpoca: el blanco, el negro, el rojo y el amarillo, y las mezclas o proce-
s0s técnicos que lleva a cabo para obtener otros colores; en el caso
de Repriblica se menciona tres pasos fundamentales: en el primero, se
prepara la superficie o tabla donde se pintars; la elaboracion del
boceto o disefio de 1a obra es el segundo paso y, finalmeate, el som-
breado y coloreado del dibujo realizado da idea del trabajo cons-
tante que realizan los pintores quienes “tanto borrarin como volve-
rin a pintar, pienso hasta que hayan hecho los rasgos humanos
agradables a los dioses en la medida de lo posible. Una pintura asi
llegaria a ser hermosisima”.*Y en este oficio de pintar, también
Aristételes compara la naturaleza con un pintor, en De Anima dice:
“Comienza por delimitar los contornos, luego vienen sin artificios,
los colores, las blanduras y las durezas, como si fuera la obra de un
pintor de la naturaleza; y, en efecto, cuando los pintores hacen el
disefio de sus dibujos, impregnan asi con colores sus figuras™.”

En este sentido, lo ms relevante de la actividad artesanal consis-
te en que no es un trabajo realizado al azat, sino que tiene un propo-
sito bien definido, siempre orientado a la obtencion de una finalidad
que se realiza, procurando que los medios que se tienen se ajusten lo
mejor posible a él, y cuidando hasta el mis minimo detalle en fun-
cién del orden y la propotcién de la obra entera que se produce. En
Gorgias, Platén muestra como los artesanos al producit sus obras, al

igual que el Demiurgo crea el mundo, piensa, reflexiona y les dan un

" Platén b 1998, 501 a, c.

5 Arvistételen 1999, 11.6.
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fin determinado, con orden y propotcién: “El hombre bueno que
dice lo que dice teniendo en cuenta el mayor bien ¢no es verdad que
no hablar al azar, sino poniendo su su intension en cierto fin? Es el
caso de todos los demds artesanos; cada uno pone atencién en su
propia obra y va afiadiendo lo que afiade sin tomarlo al azar, sino
procurando que tenga una forma determinada lo que esti ejecutan-
do. Por ejemplo, si te fijas en los pintores, arquitectos, constructores
de naves y en todos los demds artesanos, cualesquiera que sean, ob-
servaris cémo cada uno coloca todo lo que coloca en un orden de-
terminado y obliga a cada parte a que se ajuste y adapte a las otras,
hasta que la obra entera resulta bien ordenada y proporcionada. Igual-
mente los demas artesanos y también los que hemos nombrado an-
tes, los que cuidan del cuerpo, maestros de gimnasia y médicos, or-
denan y conciertan, en cierto modo, el cuerpo™.'®

En el Timeo, el filésofo ateniense compara la accién del artesano
con la del Demiurgo, seglin mire al trabajar un modelo petfecto o
uno imperfecto, asi producird una obra bella o no; dice Platén en el
mencionado didlogo: “Toda vez que un demiurgo, mirando a lo que
es siempre idéntico y usindolo como modelo, produce forma y
propiedad, todo lo que asi sea hecho es necesariamente bello. No
seria bello, en cambio, si el demiurgo trabajara mirando a lo genera-
do y se sirviera de un modelo engendrado”.” También en Repablica
hallamos la referencia a la accién de un artesano cuando sefiala: “el
artesano del cielo y de cuanto hay en él ha constituido todo con la
méAxima belleza con que es posible construir tales obras™."

En los diversos casos de la accién del Demiutgo, se presenta a la
vez como artista y artesano, como bien sefiala Guthrie: “La analogia

artesanal prevalece y, mientras que para Aristdteles la forma de su

' Platén 1999 a, 503 e.

Y Platdn 1995, 28 4, b.

* Platén b 1998 a, VIL 530.
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producto tiene que preexistir en la mente del artesano, para Platén
el artesano mira a un modelo o Forma objetiva, eterna y fija, que €l
intenta reproducir, aunque con éxito imperfecto. Las tres ultimas
palabras se aplican incluso al Artesano divino que hizo el mundo,
porque él también tuvo que trabajar con un material que sdlo en
parte podia dominar”.

Al igual que el artesano, el Demiurgo divino dirige su mirada a
un modelo o forma que intenta reproducir. Esta consideracion
asentada por Plat6n en su Timeo, nos lleva a la tematica de la mimse-
sis 0 imitacion del arte. Platon utiliza este término unas ocasiones
para referitse a alguna actividad humana especifica; otras para de-
signar todas las actividades del ser humano; otras veces, lo aplica,
incluso a la naturaleza, asi como a los procesos césmicos universa-
les y divinos. Sin entrar a la complicada problemitica del tema de
la mimesis, s6lo haremos breves consideraciones sobre la imitacion
que el Demiurgo realiza al construir el mundo, con base en los
modelos eternos y la imitacién que el hombre lleva a cabo al ela-
borar sus imégenes pictoricas.

El Artifice tiene un modelo eterno, siempre igual ante si, en el
momento de hacer el mundo y las formas o ideas son este modelo.
Esto significa que las ideas ya existen previamente, son anteriores al
Demiurgo y su existencia es independiente de éste. Para Platén, el
modelo eterno es el punto mas alto de la existencia, es la realidad
suprema y expresa todo lo existente. Es, como gefiala Grube: “la
suma total de todas las Formas que, concebidas como un conjunto,
constituyen este modelo, de suette que el modelo ideal contiene en
si las Formas de todo lo que existe”.” El modelo usado por el

Demiurgo no se refiere a ninguna forma en particular sino a todo

¥ Guthsie 1992, p. 277.

® Grube 1994, p. 256.
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aquello que abarca a todas las criaturas vivientes. Es una forma ge-
nérica de criatura viviente. Es un mundo de ideas, de modelos per-
fectos, absolutos, simples, inmutables, inicos de todo cuanto existe,
ante todo la idea de belleza y de Bien.

El Artifice supremo, ser eternoy petfecto, como “bueno que es”,
desea lo bueno para la materia amorfa y desordenada y, por eso la
modela, la configura segin el modelo supremo, imitando las ideas
para hacer las cosas existentes del mundo. La consecuencia es un
mundo bello por la imitacién a que ha procedido, pues ha introduci-
do formas lo mas bellas posibles en el caos de la materia otiginaria.
Sin embargo la copia , que es la realidad fisica del mundo, no es igual
al modelo ideal, 2 las ideas en el que el gran Artifice se fijé cuando
modelaba el mundo. Es, antes bien una copia, una imagen, una re-
produccién imperfecta, inacabada y degradada de dichos modelos.
Para referirse a las obras que el Demiurgo ha creado, a las cosas de
la naturaleza, emplea el término ezkon o imagen que tiene un sentido
fidedigno, ms real, mis original que las imigenes creadas por el
pintor o el escultor. Asi, en este sentido, el mundo visible no es otra
cosa que una imagen, una gran imagen y, el Demiurgo mismo, un
hacedor de imagenes, un artista plastico, pictorico.

Ahora bien, aqui hay una cuestion por aclarar: ¢qué clase de imi-
tacién es la que realiza el arte visual? ¢Qué realidad imita el pintor o
el escultor? Platén dice que, junto a los productos de la naturaleza
que son “obras del arte divino, hay también las cosas que el hombre
produce, son obras del arte humano” y que, para ¢l filésofo griego
son “las cosas de menor importancia, las que todos llamamos artifi-
ciales”, ?! caracterizandose estas Gltimas por ser imitaciones irreales,

y

falsas e ilusorias en sus representaciones. Para refetir a estas copias

? Platén 1999 a 889 a-b 892,
b-c.
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Platén utiliza los términos eidolon y fantasma, que imitan y mimetizan
s6lo con ilusiones y apariencias, produciendo ensuefios irreales y
engafiosos. En su dialogo Sofista, Platon afirma que “El artista pue-
de hacer imagenes de todo cuanto hay en el cielo y en la tierra. Tiene
el poder, como el sofista de crear apariencias, ilusiones: es alguien
que produce una imitacién de las cosas reales por simple juego (...)
El pintor cuando crea con su lipiz representaciones que llevan el
mismo nombre de las cosas reales, es capaz de engafiar las mentes
inocentes de los nifios si les muestran sus dibujos a la distancia, ha-
ciéndoles creer que es capaz de crear realmente lo que se le ocu-
rra”.2 La imagen pictotica serd vista asi, como una aproximacién al
objeto material y natural que imita. Fl pintor que representa un ob-
jeto no lo reproduce realmente, él slo pinta su apariencia optica,
sensible, el objeto como lo ve, con cierta luz, desde cierto punto de
vista siendo la percepcién sensorial confusa y la experencia 6ptica
en que la pintura se basa, engaiiosa, estard desprovista de verdad.
Esta idea de la mimesis mencionada por Platén estd basada en su
concepcién jerdrquica de la realidad: la realidad fisica, sensotial como
es no viene a ser més que una aproximacién imperfecta a la “verda-
dera realidad” que son las Formas, que pueden ser captadas por el
pensamiento. En el Libro X de Repiblica Platon formula esta nocidn
de la mimesis, tantas veces citada por sus comentaristas, con el ejem-
plo de la cama. Hay una sola forma o idea de cama. El carpintero al
construir una cama determinada imita esta forma o idea con un
material especifico. El pintor que quisiera pintar esta cama no repro-
duce realmente la cama hecha por el artesano, s6lo pinta su aparien-
cia 6ptica, como él la percibe, realiza una copia de la copia. De modo

que, el pintor se encuentra en tercer grado alejado de la verdadera

1 Platdn 1998 ¢, 234 b
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realidad que es la idea de cama. Como tal, la imitacién que realiza el
pintor es inferior, no sélo por el lugar que ocupa su representacion
en la jerarquia de la realidad sino porque el pintor, al estar restringi-
do a las apariencias, no conoce el objeto que representa. El pintor
reproduce imagenes propias del carpintero sin saber cosa alguna de
carpinteria, solo conoce su apariencia. “Un arte asi —afirma Lomba
Fuentes— se reducira a realizar imigenes de imégenes, copias de co-
pias, con la consiguiente prolongacion del proceso degenerativo de
los modelos ideales. En tal caso, lo vnico que hara es retardar el
andar humano hacia la verdad absoluta y eterna, quedando las for-
tmas artisticas como “un tercero respecto a la verdad”. Es decir, un
tercer paso atrds que nos aleja de las ideas modélicas, siendo el se-

gundo el de los seres materiales hechos directamente a imitacion de

aquellos”.”

3 Lomba Fuentes 1987, p. 53.



2. La OprA DEL DEMIURGO

2.1 L.A CREACION DEL MUNDO

La cuestién que motiva el desarrollo del relato cosmoldgico de
Timeo, es la de examinar si el universo ha existido siempre o tiene
algin principio generador. A tan ardua cuestién filosdfica, Platdn
afirma: “...se ha generado: es visible y tangible, y tiene cuerpo, y
todas las cosas de esta indole son sensibles; y, las cosas sensibles,
que son aprehensibles por una opini6n acompafiada de sensacién,
se encuentran en proceso de generacion y han sido engendradas”.
Y éste “principio generador” del universo es el Theds supremo, que
con el nombre de Demiurgo, artesano, Platén lo ha designado asi.
Aunque también en el Timeo, lo llama “la mejor de las causas” o
Procreador o Artifice o Padre; al parecer se comporta segun el mo-
delo hesiédico, en que la creacion tiene lugar por la unidn sexual,
aunque el padre del Timeo no tiene compafiera y Platén no sefala
nada de este aspecto del Demiurgo; es también legislador y conduc-
tor pero, como sefiala Vidal Naquet: “El Demiurgo es sobre todo
artesano en el sentido estricto del término, v el anlisis detallado de
L. Brisson ha mostrado que utiliza todas las técnicas artesanales
conocidas en la época de Platén: la fundicion y aleacién, la forjay la

ensambladura, 1a actividad del carpintero y la del alfarero, la pintura,

* Platén 1995, 28 ¢.
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el modelado de la cera, el tejido, la agricultura”.” Platén insiste, en-
tonces en configurarlo de esta manera y son frecuentes las compara-
ciones que hace del Artifice en sus multiples acciones cuando inter-
viene en la construccién del mundo, con las actividades realizadas
en los oficios de los artesanos griegos.

Ahora bien, siendo fiel a la tradicién del pensamiento griego y como
dijera Heraclito en cuanto que: “Este mundo, el mismo para todos,
ninguno de los dioses ni de los hombres lo ha hecho, sino que existio
siempre, existe y existiri en tanto fuego siempre vivo, encendiéndose
con medida y con medida apagindose” *, Platén también considera
que este mundo no pudo ser creado de la nada, més bien, es increado,
es eterno y la figura de su Demiurgo no lo presenta como creador del
mundo; este artifice no es ningiin creador, su accién no es ser la
causalidad creadora de la teologia cristiana, ¢Cudl es, entonces la fun-
cién de este artifice dentro del mundo? ¢A qué esti dirigida su accién?

Uno de los rasgos distintivos que Platén nos presenta en la figura
del Demiurgo es el de un ser cuya funcién consiste en ordenar, es
una causa ordenadora, y su accidn, a veces, como “haciendo” otras
como “juntando” o “dando forma” a los elementos que han estado
hundidos en el caos, pero también como “ordenando”. Si el mundo
es un cosmos, esto es un orden, es gracias a esta accién ordenadora
del Demiurgo. De modo que si Platén presenta la figura de este gran
artifice como causa, se trata solamente como causa activa, eficiente,
como un poder de accién capaz de producir un movimiento orde-
nador y no como la figura omnipotente y creadora del dios cristia-
no. En el pensamiento plat6nico no fluye la idea de una creacion del
mundo extraida de la nada. Como sefiala Gabriela Carone: “No po-

demos ver en este dios una realidad suprema y omnipotente, cosa

B Vidal-Naquet 1983, p. 279.

* Herdclito 1978, 22 B 30,
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que 1o s6lo parece haber sido ajeno al pensarmiento platoénico sino a
los dioses tradicionales griegos, por encima de los cuales encontra-
mos el Destino”; 2’ el Demiurgo cumple, en el mejor de los casos,
una funcién mas sencilla: crea el Cosmos, es decir, el orden fisico
segun el modelo de las Realidades eternas, esto es, de las
Ideas:*. ..después de tomar control de todo cuanto era visible, que
no se mantenia en reposo sino que se movia en forma discordante y
desordenada, lo condujo al orden desde el desorden, pues conside-
raba que aquello era de todas formas mejor. Porque no estaba ni
estd permitido al mejor hacer sino lo mas bello. En consecuencia,
despues de razonar descubrié que, entre las cosas visibles por natu-
raleza, ningGn universo carente de entendimiento serd jamas mas
bello que un universo en posesién de entendimiento, y que es impo-
sible, ademis, que un entendimiento se haga presente en alpo sepa-
rado de un alma. Debido entonces a este razonamiento, una vez que
situd un entendimiento en un alma y un alma en un cuerpo iba cons-
truyendo el universo, de modo que la obra que él estaba ejecutando
fuese por naturaleza la mds bella y mejor. Asi, en consecuencia, se-
ptin el relato verosimil se debe decir que este cosmos se generé de
verdad como un viviente animado y pensante, por la providencia del
dios”. ?® Como podemos vet, una de las caracteristicas del Demiurgo
es que Platén lo presenta como nous o racionalidad; es la inteleccién
de un propésito la que orienta su labor en el universo. En este pun-
to, haremos una consideracién breve a la cuestion formulada al ini-
cio de este trabajo acerca de si hay una significacion filoséfica con-
tenida en la metafora o figura mitica del Demiurgo.

Es precisamente en esta actitud intelectiva, que el Demiurgo pre-

senta un matiz teérico de contemplacién del modelo; pero también,

7 Carone 1991, p. 37.

M Platdn 1995,30abec.
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advierte G. Carone . . .ciertos rasgos “psicolégicos” que antropomor-
ficamente caracterizan al Demiurgo, advertimos que es dificil diso-
ciar su “voluntad”, intension, propésito o deseo o los sentimientos
de “complacencia” que se le adjudica de su faz noética con la que
concuerdan y en la que descansan directamente” > En su aspecto de
generadort, el Demiurgo es responsable no sélo del kosmos del mun-
do, sino ademas, de situar entendimiento en el almay de implementar
el iempo ademds, en su produccién hace también a los dioses me-
notes, asi como el principio racional inmortal del alma humana, en-
tre otras cosas inmortales; el Demiurgo entonces, ha creado este
universo como un viviente dotado de cuerpo y alma inteligente, ra-
cional como se sefiala en el pasaje anteriormente citado, y todo ello
para cumplir una misma finalidad: que el mundo sea lo mas seme-
jante posible al paradigma ideal eterno. Dice Eggers Lan al respecto:
“ILa presencia del dios artesano en el telato equivale para nosotros a
la afirmacién de una causa que es soporte del orden césmico en la
medida en que le imparte al mundo una orientacién teleolégica, es
decir, hacia un fin o télos que es el de la mayor semejanza posible
con su modelo” . Asi; pues es este nous, inteligencia o racionalidad
que s haya en el mundo, ala vez teleolégica y eficiente que garantiza
la ingerencia del orden en lo sensible, el que se encuentra represen-
tado miticamente en la metafora del Demiurgo, y es también esto, el
seatido filosofico de la introduccién del dios-artesano en el pensa-
miento platénico.”
En Timeo Platén sefiala que antes de la creacion del mundo habia
va tres realidades diferentes: el set, el espacio (chora) y el devenir. El
ser hace referencia al mundo de las ideas, es siempre y no estd afec-

tado por el devenir ni por el cambio, es eterno y tinico. En el otro

¥ Carone 1991, p. 38
* Eggers Lan 1995, p. 43.

3 Eggers Lan 1995, p. 42-43.
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extremo de la escala de la existencia se encuentra el mundo sensible,
inmerso siempre en el devenir, en el cambio constante, en el ser y no
ser. Esta realidad no es denominada por el pensador griego como
materia, mas bien la reduce a algo que puede ser descrito como un
conjunto de movimientos desordenados en el espacio, una especie
de potencialidad indefinida, matesia previa, amotfa, indeterminada,
de la que se hara todo el mundo material. Frente a esta realidad
cabtica e indeterminada, la funcién del Demiurgo es la de poner
orden, es reemplazar esta vibracion descontrolada y erritica por el
ritmo y la armonia en que la vida consiste, pot eso, decide configu-
rarla, modelarla, darle forma de acuerdo con los modelos, a imita-
cién de las Formas eternas (Ideas). El resultado de esto es un mun-
do bello, precisamente por la imitacion por la que se ha procedido,
asignandole formas las mas bellas posibles en la anarquia de esa rea-
lidad originaria. E1 Demiurgo apatece as{ como el prototipo de todo
sabio, gobernante o timonel que dirige el mundo desde la sabiduria
de las ideas que contempla; pero también, s¢ presenta como el artis-
ta que plasma, que modela en la materia amorfa formas que son
bellas y perfectas a partit de la imitacién de las ideas eternas: “Si este
mundo es bello y su creador bueno, es evidente que mird el modelo
eterno...a todos les es absolutamente cvidente que contempl6 el
eterno, ya que este universo es el mis bello de los seres generados y
aquél, la mejor de las causas™. 32 ] devenir requiere entonces una
causa, y el Demiurgo es ella, el cual realiza su accién ordenadora
contemplando e imitando el ser inmutable y eterno, es decir, el mundo
de las Formas de las que el Artifice se sirve como modelo (paradig-
ma). Timeo dird que el gran Artesano ordend el mundo sirviéndose

de formas y niimeros. Pero de ésto nos ocuparemos mis adelante.

2 Platon 1995, 2% 2.
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Por lo pronto veamos ese Otro tercer elemento que Platdn, en pala-
bras de Timeo, nos dice que existe junto con lo que siempre es y con
lo que ha sido generado: el recepticulo o chora, con ello parece de-
signar la extension espacial o, como dice el propio Platén: “es la
naturaleza que acoge a todos los cuerpos”.® Aunque también le la-
ma “nodriza”, “madre”, recipiente”, pero, finalmente le dice “espa-
cio”, y es con este término quelo menciona cuando se refiere a “tres
cosas distintas que existian de tres modos, 2 saber: lo que es, la gene-
racién y el espacio.”* El recepticulo es un tercet género, el del espa-
cio que siempte existe ¥ 0O admite corrupcién. Platén considera
que Jas cosas generadas como imitaciones o imigenes requieren de
la existencia tanto de un modelo del cual son copias, como de un
sopotte que las sostenga en su fugaz existencia y este soporte €3 el
receptaculo o espacio. En {ltima instancia su funcién es: “propor-
cionar una sede a todo lo que nace.”* Para poder recibir dentro de
si las diversas figuras de las cosas, el receptaculo debe estar despro-
visto de toda forma, Platén lo compara con una sustancia plastica,
con una supetficie, con un espacio capaz de recibir impresiones,
movida y conformada por lo que entra en ella, tal como sucede cuan-
do: “...quienes tratan de modelar fipuras en ciertos cuerpos blan-
dos impiden que quede alli en absoluto alguna figura manifiesta, y
comienza por emparejar el cuerpo para volvetlo lo mis liso posible.
Asi pues, lo mismo ocurre con aquello que, en toda su extension, en
repetidas ocasiones y del modo mis bello ha de acoger las imégenes
de todas las cosas siempre existentes”.* Presentado asi, el recepticulo
podtia ser comparado con la materia de Arist6teles que actiia como
sujeto y elemento de permanencia en la generacion y corrupcion de

las cosas. Pero el mismo Platén afirma que no es ni tierra ni aire, ni

* Platén 1995, 50 b.

¥ Plardn 1995, 52 d.

3 Platén 1995, 52 a-b.

3% Platdn 1995, 50 e-51.
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fuego, ni cuantas cosas nacen de estos elementos y, como lo presen-

ta, es mis parecido a una cesta con espejos en cuyas supetficies se

reflejan imagenes de todas las cosas existentes. Platén también afir-

ma que el recepticulo es aquello en lo cual las cosas naceny mueren.

Es como el escenario en el cual la realidad hace su aparicién para
existir y desarrollarse pero también para decaer y finalmente morir.
Es aquello enlo cual una de las cosas, al generarse sin cesar, hace su
aparicién v desde lo cual nuevamente se destruye . Las cosas sensi-
bles, como imitaciones que son de las ideas eternas, al entrar al re-
cepticulo nacen, pero cuando salen de él mueren, son y dejan de ser;
v lo que realmente permanece ¢s esa verdadera realidad que son las
Ideas o Formas eternas que son siempre y jamds dejan de ser. Al no
adoptar forma alguna de las cosas que devienen, Platon declara que
el recepticulo no tiene forma alguna, es amotfo.

A partir de esas tres realidades preexistentes que son el ser, el
devenir y ¢l receptaculo, el Demiusgo cre6 el mundo. Lo cred como
un ser vivo e inteligente que habria de contenet, dentro de si, todo
tipo de setes, tanto a los seres inmortales como es ¢l caso de los
dioses, como a los seres mortales, cosas, plantas, animales incluyen-
do al hombre mismo, Hizo 2 este mundo unico, porque ha sido pro-
ducido a imagen y semejanza del modelo del set vivo que es también
tinico, eterno, completo y perfecto que contiene en s{ mismo a todas
las clases posibles de seres. De modo que si el mundo es tnico, lo es,
porque el Demiurgo imito el modelo eterno, que ¢s también unico y
bello como el mismo Platon lo afirma:

“Fl dios, en efecto, tras haber decidido que el mundo se asemeja-
ra 2 la mas bella y perfecta en todo sentido de las cosas inteligibles,

construyb un Unico viviente posible que contuviera en su seno a
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todos aquellos vivientes que por naturaleza le son afines™. De modo
que “Hay uno sélo, si es que ha de estar moldeado de acuerdo con el
paradigma”.® En cuanto a los materiales con los que el Demiurgo
compuso el mundo, Platon seiiala primeramente que éste debia ser
de forma corporal esto es, visible y tangible. Para lograr que el mun-
do sea visible, se requiere de la presencia del fuego y su tangibilidad
se da gracias a la presencia de la tierra. De ahi que, nada de este
mundo pueda existit sin fuego y sin tierra. Todo lo existente tiene
necesidad de estos elementos. Y asf Platén, siguiendo la tradicién
que hablaba de la constitucién del mundo a partir de los cuatro ele-
mentos, menciona en primer lugar ¢l fuego y la tierra pero, ademds,
la exigencia de belleza que debfa tener el mundo lo llevé a buscar un
tercer elemento para asi establecer una relacién y proporcién armo-
niosa entre ellos. En esta relacién proporcionada es necesario que
en medio de los dos se de un enlace que las aproxime, “...no es
posible que dos términos solos se combinen bellamente sin un ter-
cero...” ™ Asi, tres elementos configuran una unién perfecta. Sin
embargo, esta proporcién sélo sera valida si el mundo fuera plano y
sin espesor; de ser asi con sélo tres elementos bastaria para esta
proporcién. Pero resulta que el mundo es sélido, es tridimensional y
para dar una proporcién a los sélidos es necesario una progresion
geométrica de cuatro elementos, interponiendo dos elementos a los
dos anteriores, al fuego y a la tierra. S6lo a partir de la mediacién de
dos elementos interpuestos que uhiﬁquen, s6lo asi, sera posible la
armonizacién de la matetia a partir de la cual estd compuesto el mun-
do. Por eso dice Platén: “El Demiurgo puso el agua y el aire en
medio del fuego y de la tierra; y los ha hecho, en la Medida de lo

posible, siguiendo la misma proporcién, de suerte que tal como es

¥ Platon 1995, 49 e.

 Platdn 1995, 31 a.

* Platdn 1993, 31 ¢
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el fuego respecto del aire, asi lo sea el aire con la tierra; y asi ha
unido y constituido un universo visible y tangible”. En virtud de
esta proporcidn (F/ Aire=Aire/ Agua=Agua/T) el universo se tor-
na como un todo armonico y unitatio.

De esta manera la unidad del mundo tiene forma y la forma que el
Demiurgo dio al mundo es la mds perfecta: la esférica. Y fue asi
porque esa es la figura mis adecuada y afin a si misma “,..la conve-
niente al viviente que iba a contener en si misma todas las figuras.
Por eso dios lo torneé con forma esfética y circular, equidistante de
todas partes desde el centro hasta los extremos. Entre todas las figu-
ras es ésta la més perfecta y semejante a s{ misma; y dio al mundo esa
forma pot considerar que lo més semejante a sf mismo es mil veces
mis bello que lo desemejante.” ¥

Sobre la esfericidad del mundo los griegos tenian muchas coinci-
dencias: Ya Anaximandro tenfa una visién del mundo como algo
esférico; Parménides habla del ser como una esfera bien redondea-
da, equidistante del centro, tinica e ilimitada. Los sefialamientos de
A rist toles en Acerca del Cielo son significativos: “Digamos, acerca de
las figuras, cudl es la primera, tanto en las superficies como en los
sélidos. ..]a primera de las figuras planas serd el circulo (...). De
ipual manera la esfera (es el primero) de los sélidos: pues s6lo ella
esta delimitada por una Gnica superficie, mientras que los poliedros
lo estin por varias; en ‘efccto, lo que es el circulo entre las (figuras)
planas, lo es 1a esfera entre los sélidos (...). Es necesatio que el cielo
tenga forma esférica: pues esta figura es la mds adecuada a la entidad
(celeste) y la primera por naturaleza”*> Més tarde Cicerén, con ins-
piracién netamente platénica dice: “¢Qué cosa puede ser mis bella

que la figura que abarca y encierra en s misma todas las demis figu-

“ Platén 1995, 32 b,

! Platén 1995, 33 b.

4 Arintdteles 1996, 286 b.
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ras, la figura que carece de toda rugosidad y de todo elemento mo-
lesto en su superficie ¢Hay dos formas que superan a todas las de-
mas: entre los cuerpos s6lidos la esfera. .. y entre las figuras planas el
circulo o citcunferencia. . .solamente estas dos formas poseen la pro-
piedad de una absoluta uniformidad en todas sus partes, y de que
todos y cada uno de los puntos de su circunferencia equidistan del
centro,” ¥

Regresando a Platén, éste sefiala que el mundo no necesita nada
del exterior pues se basta 2 si mismo, por eso el Demiurgo no le
ptoporcioné sentidos ni drganos como los que se encuentran en la
naturaleza de los animales y el hombre. Pero si lo ha dotado del
movimiento circular que esti relacionado “al intelecto y a la inteli-
gencia”. “Cuando el Demiurgo construye el mundo coloca el Alma
Universal en el centro y hace que se extienda a través de la masa de
todos los sentidos hasta envolverle por completo: Cre6 asi un mun-
do esférico, que gira en circulo, Ginico, solo, aiglado, que por su vir-
tud puede convivir consigo mismo y no necesita de ningun otro, que
se conoce y ama suficientemente a si mismo. Por todo esto, lo en-
gendré como un dios feliz”, *

La importancia de la forma circular permea toda la realidad, in-
cluyendo el cuerpo humano. Una vez que el Gran Artifice hubo
engendrado a todos los dioses, éstos al componer el cuerpo del hom-
bre comenzaron por la cabeza, cuya figura es la mis similar a la del
Cuerpo del Mundo que es esférica, que es la parte mis divina y a
cuyo servicio debe estar el resto del cuerpo: “Los dioses imitando la
figura del universo que era esférica encerraron las dos revoluciones
divinas en un cuerpo esférico, que es lo que ahora denominamos

“cabeza”, y que es la més divina y sefior de todo lo que hay entre

“ Citado por Gémez de Liafio
2000, p. 129,

* Platén 1995,34a b
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nosotros”.** En la pintura medieval, como después se vera la cabe-
za es el 6rgano ordenador de las propotciones del cuerpo humano.
Bl médulo de medida fue el largo de la cara, unidad adoptada tan-
to pot la pintura bizantina como por la romanica.

La esfera y la circunferencia se convierten asi, en simbolos de
belleza, igualdad y autonomia, de perfeccién cerrada, soledad y uni-
cidad; son estas formas, propias de los objetos que pertenecen a
todas pattes y a ninguna en particular, son absolutos. Ademds, la
esfera marca los modelos fundamentales de movimiento: el rectili-
neo y el citcular. La linea que va en direccion del centro al exterior y
a la inversa es la recta, en cambio, el movimiento que se desliza por
la superficie de la esfera es el circular. El movimiento circular es
constante, ininterrumpido, eterno, sin comienzo ni fin; cualquier
punto de recorrido puede ser el de partida y el de llegada. Por el
contrario, el rectilineo comienza y acaba. Es la eternidad del movi-
miento circular frente a la contingencia del movimiento rectilineo.

Lo esférico representa también la unidad del mundo: la unidad
representa el principio de autonomia, autosuficiencia, totalidad y ar-
monia interna de identidad. Esta unidad se plasma fisicamente en
las primetas imitaciones de la unidad del principio: en las esferas
celestes, como lo sefiala Platén. Pero también esta idea de la uni-
dad de la esfera ha sido empleada en diversas culturas como simbo-
lo de 1a unidad del cosmos, y como medio de construccion de los
templos que simbolizan tanto al mundo como al creador. En mo-
mentos posteriores el neoplatonismo hace de lo Uno el principio
originario de todo cuanto hay. Lo Uno se identifica con dios. El
cristianismo medieval hizo suyo el paradigma del circulo y la esfera

heredado de Grecia agregandole la idea de un dios infinito y crea-

“ Platén 1995, 44 d.
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dor. Es significativo cémo san Ireneo, en el siglo I a. C., se mues-
tre entusiasmado con la religiosidad de Platén pues confiesa un
dios que es siempre el mismo, justo y bueno con poder sobre to-
das las cosas. Y agrega, refiriéndose al dios platonico: “dios, si-
guiendo una antigua tradicion, es el comienzo, el fin y el medio de
todo cuanto existe. Obra en linea recta, aunque pot naturaleza es
circunferencia” *¢
Moessel, refiriéndose a la practica universal de la utilizacién dela
figura circular dice: “La composicion de los planos (arquitectoni-
cos) desde el comienzo de la arquitectura egipcia hasta el fin de la
Edad Media, no es aritmética, en la gran mayorfa de los casos, sino
geométrica, Detiva de las segmentaciones angulares del circulo (...)
de las diferentes particiones del circulo derivan sistemas de rectan-
gulos, tridngulos, poligonos convexos y estrellados, que representan
redes que tienen la forma y el significado de los sistemas de coorde-
nadas. Estas conformaciones geométricas son los fundamentos de
las composiciones artisticas en arquitectura, pintura, escultura en
bajorrelieves. Esta geometria que se mueve en el plano (contorno
horizontal y hazada) se puede considerar como la proyeccion de una
geometria en el espacio. Las particularidades especificas del circulo
y las razones numéricas que las catactetizan aparecen en las proyec-
ciones planas de los cuerpos regulares inscriptos en la esfera,
tetraedro, octaedro, cubo, dodecaedro e icosaedro. Estos cuerpos
platénicos desempefian un papel sumamente importante en toda la
teoria y la practica de la Antigiiedad y de la Edad Media a la vez que
como punto de partida de las especulaciones cosmoldgicas. La par-
ticion decidica del circulo y sus derivados parecen ser los sistemas

mas empleados por los antiguos maestros.”"

“ Citado por Champeaux
1989, p.42.

7 Citado por Ghyka 1968,
p. 110.
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En esta concepcién genética de las figuras planasy estereométricas

a partit de la esferay la circunferencia, Platén es un buen testimonio

de ello, como veremos en el siguiente apartado.
2.2 EL MunDo coM0 NUMERO Y FORMA

Siguiendo con la construccién del mundo, Platén dice que el Demiutgo
Jo ordend segtin “formas y nimeros™: “Cuando el dios se puso a or-
denar el universo, en un primer momento, fuego, aire, agua y tierra,
posefan ya ciertas trazas propias peto yacfan completamente disper-
s0s, como es natural que esté todo cuando un dios esté ausente de
algo. De modo que, en ese momento, dio forma por primera vez a
esta naturaleza con las formas y los mimeros. Entonces, el dios las
constituyé del modo mis bello y mejor a partir de cosas que no tenian
este caricter”.*® Siguiendo las huellas dejadas por Empédocles que
sostuvo la existencia de los cuatro elementos como principio de todas
las cosas, y en el sentido de que no pueden reducirse a algo anterior a
ellos, Platon sefiala que el Demiurgo, para hacer el cuerpo del mundo,
usé la cantidad total de los cuatro elementos primarios, que antes de la
formacién del mundo se “comportaban sin razon ni medida” y los
puso en relacién con cuatro s6lidos regulares: el tetraedro con el fue-
go, ¢l icosaedro con el agua, el octaedro con el aire y el cubo con la
tierra. Enseguida, el Demiurgo descompuso estos s6lidos regulares
en superficies que, a su vez, también descompone en tridngulos.
Los tres primeros solidos se componen del mismo tipo de super-
ficie triangular: tridngulos equilateros, en tanto la superficie del cubo
son cuadrados los que la componen. Pero las dos clases de superfi-

cies, 1a triangular equilitera y la cuadrada, se obtienen a partir de dos

* Platén 1995,53 b.
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tipos de tridngulos: el equilitero y el escaleno. El primero se compo-
ne de seis trisngulos escalenos y el cuadrado de cuatro triangulos
isésceles. Con esta particién de los solidos regulares, la multiplici-
dad de las cosas de la naturaleza no queda sélo en los cuatro elemen-
tos que postulaba Empédocles. Se parte, en todo caso, de la idea
pitagdrica de una estructuracién de los objetos formados por distin-
tas formas geométricas. En su hacer el mundo Platon dice que el
Demiurgo asigna a los elementos estas figuras geométricas porque
son los cuatro “cuerpos visibles mas bellos” por su regularidad y
ademis, porque el hecho de que se generen unos partir de otros da
cuenta de los cambios que suceden en las cosas. Fuego, aite y agua
pueden generatse unos a partit de otros, €s por €so que comparten
¢l mismo elemento geométrico: el tritngulo escaleno; por su parte,
la tierra es generada a partir de un elemento geomeétrico diferente, el
tringulo isésceles que compone sus cuadrados.

La movilidad de estos cuerpos estd dada por su forma: el Demiurgo
ha asignado 1a forma cubica a la tierra pues es “la mas remisa a mover-
se y la mas maleable entre los cuerpos; y es completa necesidad que lo
que posee tales caracteristicas tenga por nacimiento las caras firmes”.*
De menor a mayor movilidad, le sigue el agua que tiene veinte caras, el
aire, ocho caras y el fuego cuatro caras, que s la figura que por tener
el “menor nimero de superficies debe ser pot naturaleza més movil,
pot ser la mas incisiva y mas aguda en todo sentido”. ¥ En cuanto a sus
tamafios, que son diversos, todas las figuras mencionadas son tan pe-
quefias que no pueden verse a simple vista hasta que se da una acumu-
lacién suficiente de particulas y forman un cuerpo.

Platén menciona un quinto sélido regular, el dodecaedro cuyas

superficies son pentagonales. Y es la figura que el dios utiliz6 para el

“ Plat6n 1995, 55 €.

% Platén 1995, 56 b.
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universo cuando lo pinto figura que comprende a todas las demds y
viene a representar la esfera que envuelve el mundo. En el Feddn se
dice que “la tierra vista desde arriba se parece a una pelota de doce
franjas de cuero, variopinta, decorada por colores, de los que los
colotes que hay aqui, esos que usan los pintores, son como mues-
tras”! idea esta que concuerda en cierta manera con la idea del
dodecaedro. La existencia de estos cinco cuerpos regulares y su po-
sibilidad de transformarse uno en otro en virtud de su construccién
basada en los mismos tridngulos, son las Gnicas formas corporeas
derivables de la geometria del tridngulo que se pueden inscribir en
una esfera y que, por consiguiente, pueden servir de estructura in-
terna del arquetipo perfecto del universo, esto es, la esfera tal como

lo comenta Moessel en el pasaje antetiormente citado.

2.3 EL ALMA DEL MUNDO
El rous que el Demiurgo representa, no puede existir sino en un
alma; por eso “una vez que situo un entendimiento en un alma...” %
esta aparece dando vida y moviendo racionalmente el universo que
es un todo unico y esférico, Platon, en palabras de Timeo, nos des-
cribe el alma del mundo y narra cémo el Demiurgo coloca en medio
del cuerpo del mismo un alma que extendi6 por todas partes hasta
envolverlo. Es el Alma, nos sefiala Platén, principio de vida y es
anterior al cuerpo: “El dios hizo el Alma antetior y mas venerable
que el cuerpo, tanto por nacimiento como pot excelencia. Y la cons-
tituy$ en su sefiora y gobernante”.”

En su constitucion, el alma esta compuesta por tres elementos: de

la sustancia que siempre es y nunca cambia: es decir lo Mismo; por

otro lado, la sustancia divisible, plural y corporal: lo Otro, y una tet-

M Platdn 1997 ¢, 110 b.

%2 Platén 1995, 30 b.

3 Platdn 1995, 34 ¢
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cera que es una mezcla de las dos sustancias anteriores. Luego, como
harfa cualquier artesano que utiliza su critera para mezclar, con es-
tos tres ingredientes el Demiurgo hace una combinacién y “al com-
puesto se lo trata como una especie de pasta que hay que amasar,
cortar en tiras y curvar en circulos”.** Estos ingredientes que inte-
gran finalmente la mezcla de lo que va a ser el alma del mundo, es
una realidad intermedia conformada por dos elementos, uno que
pertenece al mundo inteligible, eterno, ajeno al cambio y, otro, pro-
pio del mundo sensible, de lo generado, siempre cambiante, con lo
que el alma entonces serd, a la vez, inteligible y generada.

A partir de esta mezcla, el Demiurgo procedié a dividirla en partes
siguiendo determinadas proporciones con el fin de que patticipara de
la armonia: “Dividié ese todo en tantas pattes como convenia, estan-
do hecha cada una de ellas de la mezcla de lo Mismo y de lo Otro y de
esta tercera sustancia dicha comenzé la divisién de la manera siguien-
te”.% El gran Artifice comienza entonces la divisién de la mezcla o
compuesto en siete partes de manera proporcionada empezando en el
1y siguiendo con una serie de nidmeros cuadrados y ciibicos, forman-
do entre si dos progresiones geométricas: la de razén 2 (cuadrada) 1,
2,4, 8 y la de razén 3 (cubica) 1, 3, 9, 27. Con estas progresiones, el
Demiurgo hace una sola: 1, 2, 3,4, 9, 8, 27. “Después de esto, —nos
dice Platén—, el dios llend los intervalos dobles y triples, separando
mas porciones de la mezclay poniéndolas en medio de éstos, de modo
que en cada intervalo hubiera dos términos medios: el primero que
excedia a uno de los extremos y era excedido por el otro por la misma
fraccién de cada uno de ellos; el segundo, que excedia a uno de los
extremos y era excedido por el otro por la misma cantidad”.* Entre

cada término de la progresién de los cuadrados y de los cibicos, el

¥ Guthrie 1992, p. 309.
¥ Platdn 1995, 35 c.

* Platdn 1995, 36 2.
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Demiurgo inserta otros intervalos: medios arménicos y aritméticos,
cuyo resultado en la primera progresién geométrica es: 1 4/3 3/2 2
8/33416/3 6 8yenlasegunda:13/2239/269 27/2 18 27.
En estas nociones, Platén recurre no ya a nociones de la aritmética
sino de la musica, de donde deriva el nombre de intervalos arménicos.
Como bien sefiala Guthrie: “Los cuadrados y los cubos sugieren las
tres dimensiones del cuerpo, que el alma, en su aspecto cognitivo,
debe reconocer, peto los nimeros poseen también una significacién
musical. E] medio arménico recibia este nombre porque expresa las
propotciones numéricas entre lo que eran para los griegos los interva-
los musicales principales”.” Teniendo en cuenta la influencia pitagotica
en el pensamiento de Platén y particularmente en el Timeo, podemos
sefialar que estos intervalos hacen alusién a la doctrina de la armonia
de las esferas celestes, teorda pitagbrica que menciona que los astros, al
girar, producen un sonido arménico que estaria en consonancia musi-
cal con la estructura matematica del cosmos.
Una vez que el Demiurgo ha constituido el alma del mundo, procede
a la construccién de la esfera celeste. Para ello tomé parte de la mezcla
de lo Mismo y de lo Otro, dividida segin las relaciones matematicas y
armoénicas, y formé dos tiras, cruzando la una con la otra en la forma de
la letra X, quedando una en el interior y otra en el exterior disponiéndo-
las oblicuamente, con lo cual obrvo dos circulos concéntricos. Coloco
el circulo de lo Mismo en el exterior y, el circulo de lo Otro en el inteior.
Luego dividié a este 1iltimo en otros siete circulos que cotresponden a
las 6rbitas de los planetas, cuyas distancias corresponden a los términos
de la progresion del alma del mundo, es decir:
Luna 1, Mercurio 2, Venus 3, Sol 4, Jupiter 9, Marte 8,

Saturno 27

¥ Guthric 1992, p. 309.
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Las rotaciones de lo Mismo y lo Otro no son paralelas, ni tienen el
mismo sentido. El movimiento del circulo de lo Mismo va de iz-
quierda a derecha; el movimiento del citrculo de lo Otro, el de los
planetas, sigue la direccién opuesta, de derecha a izquierda. Este
sistema astronémico de Platdn parte de la inmovilidad de la tierra en
el centro del mundo, la revolucién diurna del cielo entero alrededor
de un eje central y los movimientos especificos del sol, 1a luna y los
planetas. Los circulos del alma del mundo giran sobre ellos mismos
sin desplazarse, mientras que cada uno de los cuerpos celestes reali-
za sobre su eje una rotacién patecida. En donde el movimiento del
mundo es la manifestacién de su propia razén. Los cuerpos celestes,
al girar sobre ellos mismos, son movidos cada dia con el cuerpo
entero del mundo por la rotacidn del circulo exterior del alma.

Pero el Demiurgo no otorga al mundo la eternidad que pertenece
al modelo conforme al cual lo habia engendrado pero, con los movi-
mientos de los astros “Se le ocurtié entonces, crear una imagen moévil
de la eternidad”.®® Esta imagen que menciona Platén, es el tiempo
que “fue generado junto con el universo. Al medir el tiempo por el
movimiento de los astros, éstos sirven al hombre para poder partic-
par del niimero y aspirar a construir en su interior ¢l cosmos que
habia sido engendrado como un dios feliz, ya que después de colo-
car en el centro a la tierra y para que el orden del cielo fuera comple-
ta, ¢l Demiurgo prendi6 esa luz que llamamos sol. Lo prendié a fin
de que brillara al maximo por todo el cielo y de que participaran del
niimero todos los vivientes a los que conviniera esto, aprendiéndolo
de la revolucién de lo Mismo y semejante”.* Platén, sefiala Guthrie
“nos recuerda que la cosmologia en su totalidad se estd consideran-

do en su relacién con el hombre, quien, mediante su disposicion

* Platén 1995, 37 d.

» Platén 1995, 39 b.
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providencial, puede no sélo distinguir el dia y la noche y observar las
estaciones, sino aprender el arte de contar. Mediante las matemdti-
cas él puede alcanzar una comprension de la armonfa césmica y en
esto reside el secreto de la filosofia, por la que el alma humana mis-
ma armoniza con la musica divina y lleva a cabo su fin principal, “la
mayor asimilacién posible a dios”. El punto de partida es la obsetva-
¢ién de los movimientos celestes™. Y para reafirmatlo Guthrie cita
a Platon:

“La vision del dia y la noche, de los meses y los afios ciclicos, del
equinoccio y el solsticio, llevé a la invencién del nimero y nos pro-
curd la idea del tiempo y la curiosidad sobte la naturaleza universal,
de la que hemos derivado la filosofia, el don mis grande de los dio-
ses que les ha llegado, o les llegari, a los hombres mortales. . .dios
inventd la visién y nos la dio, a fin de que, observando los giros de la
inteligencia en el cielo, pudiéramos usarlos en beneficio de los giros
de nuestro propio pensamiento, que son afines a ellos, aunque per-
turbados, mientras que ellos estin exentos de perturbacién y a fin de
que, aprendiéndolos a fondo y siendo capaces de calcularlos segin
su propia naturaleza, pudiéramos copiar los movimientos infalibles
del dios (el cosmos) y propotcionar una base firme a los movimien-
tos errantes que hay en nosotros mismos”.*

Hasta aqui, esta exposicién incompleta de la obra del Demiurgo,
convendria hacer finalmente, una consideracién acerca del sentido
filos6fico de la techne. La significacion filoséfica de la accién del
Demiusgo, en el que el nous es su caracteristica esencial, resulta de

gran importancia también para una valoracién de la fechne , que Platon

llama producto de la inteligencia. Hay que recordar que, aunque el

término fechne no tiene un significado univoco, en Platén hay una

* Guthde 1992, p. 315.

¢ Platén 1995, 47 ac.



44

clara intensién de considerarlo como un saber especializado, ejerci-
do de manera metddica sobre la base de principios tedricos, es decit
con conocimiento de causa, aunque con fines practicos, y lo relevan-
te de la actividad artesanal es que sus productos no son obra del azar
sino que, tiene un propdsito bien definido, dirigido siempre a la ob-
tencién de un fin, semejante al realizado por el Demiurgo en el uni-
verso. Se trata, sefiala G: Carone “...de una de las metiforas mds
adecuadas de las que disponemos, por comparacién con como ope-
ra la artesania humana, para representarnos la orientacion teleoldgica
del universo” alude, afirma més adelante Carone a la “.. planifica-
ci6én racional del universo hasta en sus mis minimos detalles y al
designio teleolégico que penetra al miximo posible todo lo corpé-
reo; conceptos de planificacién racional, propésito o designio que
va en el mito del Timeo encontramos relacionados con la actividad
demitrgica del dios™2 Es a través del componente de realizacién
que conlleva toda fechns, todo arte, entendiendo a esta actividad
artesanal, como una actividad fundamentalmente racional, delibera-

da y teleolégica que adquiere su significacion filosofica.

# Carone 1991, p. 54-55.



II. EL D10s ARTIFICE EN EL

PENSAMIENTO DE LA EDAD MEDIA

1, L0oS ANTECEDENTES: EL DIO$ BIBLICO

Expuestas hasta aqui estas ideas inacabadas del Demiurgo platénico,
se presenta ahora la cuestion de la distincién entre este dios griego y
el dios biblico: ¢cudl es la diferencia entre ellos? ¢Qué funcién cumple
este dios venerado durante la Edad Media? Si quisiéramos trazar una
distincién entre ambas concepeiones de este ser supremo, el mismo
filésofo griego nos da la clave: dios “condujo el mundo que se movia
gin armonia y desordenadamente, del desorden al orden, pensando
que éste setia en todo mejor que aquél” @, agregando que: “antes de
la génesis del mundo habia ya tres cosas diferentes: el ser, el espacio y
¢l devenir”.% Estas palabras de Platon ponen en claro que el Demiurgo
no tene nada que ver con la idea un dios omnipotente y creador
que extrae al mundo de la nada, mis bien lo identifica con un ptin-
cipio que armoniza el conjunto cadtico con el cual ha existido eter-
na y paralelamente. En efecto, el concepto de creacién no significa
lo mismo en el mito, en la filosofia y en la religién. Podemos sefialar,
en términos generales, que el mito no conoce una creacion de la
nada, de hecho siempre hay algo previamente disponible; la crea-
cién surge a partir de algo: el mar, un huevo inicial, de la unién
amorosa de los dioses primigenios o bien, presupone un caos de

cuyos elementos se da forma a la obra de creacién.

© Platdn 1995, 30 a.

“ Platén 1995, 52 d.
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El caso de la filosofia griega es similar: no se piensa en una crea-
cién a partir de la nada. Para la filosofia presocritica primero, y para
Platdn, Aristoteles, hasta Plotino, después este presupuesto era im-
posible de pensar. Como ya se ha sefialado, el Demiurgo platénico
no crea de la nada, la materia esta siempre ahi, como algo increado
que él somete al mundo del orden y de las ideas. Para Aristételes, el
mundo también es algo increado, no tiene comienzo ni fin; la forma
en que concibe a dios, no responde en modo alpuno a la naturaleza
de un dios que hace surgir las cosas de la nada. En Plotino tampoco
encontramos la idea de la creacién de la nada. Para él, el ser de las
cosas fluye en un proceso eterno y sin comienzo del fundamento
otiginario del ser de lo Uno. Por emanacién, lo Uno deja fluir de si
un ser inferiot, pero no como una creacién de la nada. En todo caso
y tegresando a Platén, como sefiala Hans Blumenberg: “En el
Detmiurgo se vers la prefiguracién del dios creador. Pero el Demiurgo
no es creador. Es —por la estructura de su accién, no por su rango
metafisico— igual de artesano que el carpintero del Libro X de la
Republica. Bl Demiurgo del Timeo desempedia una funcion
cosmolégica, no una funcién de fundamentacién ontolégica: debe
explicar por qué, al lado del cosmos ideal, también se da su pendant
fenoménico, salvando asi un escollo de la filosofia platénica, con el
que Aristoteles choc repetidamente. La funcién del Demiutgo es
de servicio, subordinada al ser absoluto de las ideas; el acento metafi-
sico recae no sobre este “creador”, sino sobre el modelo de su obra.
Se limita a dar una apariencia palpable a lo que propiamente ya es,
traduciéndolo al lenguaje sensorial”.®
Esta visién del mundo griego que tiene como caracteristicas la

eternidad, que es un todo ordenado y completo en si mismo, fue

¢ Blumenberg 1999, p. 87.
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el punto de diferencia central con la concepcién biblica del mun-
do, y también fuente de grandes dificultades para los tedlogos medieva-
les, seguidores de Platén y Aristételes, cuando trataron de incorporar a
ese mundo tebrico conceptual la idea de un mundo susgido de 1a nada.Fl
polo opuesto que constituyé, precisamente, el eje de la confrontacién
de los pensadores del medievo con el dios de la filosofia griega.

Esta concepcién de una creacién de la nada se fundamenta prin-
cipalmente en la Biblia. En donde dios es presentado como causa
absoluta del mundo: al que no ha creado a partir de algin algo como
materia previamente disponible, por muy informe y cadtica que se
le conciba. Para ese dios no hay materia otiginaria alguna. Para la
concepcién biblica que postetiormente adoptaron los te6logos me-
dievales, dios hace posible lo que ningtin otro ser puede: crear de la
pura nada. Su plena autarquia, su estar referido a si mismo le permi-
te, a partir de la nada, hacer surgit el ser de las cosas; su creacion,
por la palabra, hace existir el maravilloso especticulo del universo
con sus estrellas, planetas, montafias, plantas, animales y el hombre
mismo. Bn este sentido, dios es causa Unica y absoluta de todo lo
existente. Siglos mis tarde, los teSlogos medievales injettaron a su
mundo esta idea de la antigua tradicién heredada de los pensadores
griegos, caracterizada precisamente por ser el lado opuesto de lo
que se pensaba en la Edad Media. De modo que ideas filoséficas
griegas como la idea del Bien, causa eficiente, causa final, etc. son
revertidas y se hacen grandes esfuerzos por probar que dios es cau-
sa del mundo en sus variados modos.

Junto a esta idea que marca una diferencia fundamental entre la
concepcién del dios platénico y el dios biblico adoptado por los

tedlogos medievales, encontramos otras ideas griegas anilogas con-
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tenidas en la Biblia y que también fueron integradas a la concepcién
del mundo de la Edad Media. Ya hemos expuesto como en el didlo-
go el Timeo dios aparece como Demiurgo, es decir, como artesario,
como artista, arquitecto y constructor del cosmos. E. R. Curtius®
sefiala que con semejante significado dios aparece en la Biblia en
diferentes pasajes. Empezando por el Génesis II ,7, dondedios se
presenta como técnico artifice y artista, La idea de que dios hizo de
barro el cuerpo del hombre sugiete la comparacién de dios como
un alfarero como ya se insintia en el Irafar “acaso como de batro ha
de estimarse el alfarero, de suerte que diga la obra a su hacedor:
“ino me ha hechol” “y la vasija a su alfarero: no sabe”.”” También en
el Libro de la Sabidurfa se encuentra una idea similar: “Soy también
mortal, igual que todos y descendiente del primer hombre plasma-
do de tierra y en el seno materno fui moldeado en carne...”® Es
por eso que cuando Yahveh formé el Paraiso plantd un vergel en
ese lugar para bienestar del hombre y su mujer.

En estas ideas biblicas el lenguaje de la creacién no es el lenguaje
de la naturaleza sino el lenguaje del oficio, de la artesania, el lenguaje
del obrero, del artesano. Dios moldea, forma, planta, forja el mun-
do y sus criaturas son obras como las que hace el obrero o el alfare-
ro al convertir, con su torno, una masa informe en una proporcio-
nada 4nfora de barro.

El hecho de que dios haya creado al mundo “de la nada” significa
que ni siquiera el hombre es del cuerpo de dios sino que fue formado y
moldeado por el alfatero divino con un pedazo de tierra, recibiendo el
nombre de Adamah (“tertén”) como un recordatotio de su origen.

Junto a esta idea de una creacién manual de que el mundo y todo

1o que hay en él son obra de los dedos de dios aparece, ademas, la

“ Curtiua 1955, p. 757.
Y7 Bibfia 1961 Lwafas XXIX, 16.

 Biblia 1961 Libro dv la
Sabidurla X1, 21.
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idea de que Yahvéh ni siquiera manipula la materia prima sino que
es su palabra, su logos, lo que da ser: “Y dijo dios: “haya luz...” ,
Dijo asimismo: Haya un firmamento...”” Asi, la creacién depende
de la palabra, del verbo, del logos. El es distinto de su creacidn, peto
como obra suya ésta es hermosa y buena para él. Como artifice y
artista de la palabra (spoeta?), el propésito de este ser supremo es
conceptuat, disefiar un plan y llevarlo a cabo.

Otra idea contenida en la Brbkiay que tiene interés particular para
el presente escrito, como veremos mas adelante, es la que insinda
una estética de la mesura y la proporcién, idea que recuerda a los
viejos filosofos griegos. Asi, se lee en el Libro ds la Sabidurla. “Mas ail
todas las cosas dispusiste con medida, con nimeroy con peso”,* idea
que concuerda con la tradicién pitagérica platénica en la que se
presenta a dios como el gran arquitecto y disefiador que con nor-
mas matematicas y geométricas construye el mundo; y en donde la
belleza de la creacién consiste en una disposicion arménica de los
elementos que la componen.

Esta idea inmersa en un libro de cardcter canénico testimonia
una evidente influencia del pensamiento de los antiguos filésofos
gtiegos y, ademds por la importancia y autoridad de que gozaba la
Biblia, hizo que fuese divulgada por los tedlogos con un resultado
fundamental en el desarrollo del pensamiento medieval. La idea del
versiculo es de tal importancia que en san Agustin y en los maestros
de la escolastica del siglo XIII produce una estética que determina
todo el pensamiento de esa época. Las diversas ideas que se expre-
san en los varios libros de las Sagradas Escrituras ponderan la belle-

za de la creacion, considerindola una prueba de la existencia y de la

obra del Supremo Artifice.

¢ Biblia 1961 Génesis 1,3,

™ Bibka 1961Génesnis I, 6,

™ Biblia 1961 Libro de la
Sabiduria I, 20.
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Estas sucintas ideas de la distincion entre el Demiurgo platénico
y el dios biblico posibilitan entender que el viejo filésofo griego no
habla nunca de creacién en el sentido biblico- cristiano, de extraer el
mundo de la nada. Su dios se identifica con la naturaleza, es un
principio regulador, ordenadort, que armoniza un conjunto cadtico
previamente existente. Ese dios ordena el mundo sitviéndose de
“formas y niimeros”. En contraste con ello el dios biblico, es crea-
dor a partir de la nada, es trascendente, personal. Concluyéndose

que un abismo separa estas dos concepciones.
2. LA CRISTIANIZACION DEL DEMIURGO PLATONICO

La cultura griega que los padres de la iglesia adoptaron también les
permiti6 asimilar conceptos e ideas estéticas de los viejos pensado-
res griegos aunque mas que con un caracter estrictamente artistico,
1o hicieron con criterios basicamente morales y religiosos. Carentes
de ideas estéticas propias, los pensadores cristianos, sin estar ente-
ramente de acuerdo con los modos de pensar de los antiguos grie-
gos, pero sirviéndose de ideas que adaptaban a la nueva concepcion
cristiana del mundo, elaboraron una estética espiritualista y fundamen-
talmente teocéntrica que, por lo demds, sirvié de base para el desarrollo
de reflexiones estéticas de los afios postetiores de la Edad Media.

Las ideas de origen biblico llegaron a fundirse con las ideas de la
tradicién de los antiguos filésofos griegos produciendo variadas com-
binaciones. Asi, junto al Dews_Artifax, los antiguos pensadores cono-
cian ya la idea de Natura Artifex. El artificium de ambos es el mismo:
creacion del mundo y del hombre, orfebreria, arquitectura, tejedurda, y

algunas veces pintura. Idea que llegd a tener enorme influencia en la
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Edad Media a través de Cicerén en su uso del sentido de archirectns,
como también lo hacen Apuleyo e Ireneo y més tarde Calcidio al
emplear, con el mismo sentido, genitor, fabrcator. Pero veamos mAs
detenidamente c6mo esta idea del dios Artifice fue adoptada por

algunos pensadores de la Edad Media.
2.1 SAN BasiLio

San Basilio (329-379), padre de la Iglesia griega, sefiala ya la idea de
dios como artifice, como artista creador de toda la belleza que en-
cierra su creacién. En sus escritos se deja sentir la influencia de los
antiguos pensadores griegos y las ideas del Antiguo Testamento.
Tratando de mediar las diferencias de los conceptos de belleza pre-
sentes en Cicerén y Plotino, san Basilio mencionaba que la belleza
consiste en una relacién conveniente de las partes de los objetos com-
puestos, pero, siguiendo a Plotino, considera que la belleza es propie-
dad de las cosas simples. En una escultura, por ejemplo, las partes,
por si mismas, separadas del resto de la totalidad del cuerpo, pierden
todo valot estético; la nariz aparte del rostro, los labios separados, o
una pierna o cualquier parte de la figura si se le separa, pletde su
belleza, sélo lo serd en la medida que las partes se integren en un todo
y armonicen entre si, Pero las cosas no son bellas s6lo por esta rela-
cién o proporcién, también son bellas pot sus aspectos simples, como
la plata, el oro o alguna piedra preciosa es hermosa por su brillo o por
su color; el sol 0 una lejana estrella son bellas también por su cente-
lleo. De igual manera que la composicién y la armonia deciden la
belleza de un cuerpo, asimismo la luz y el color lo hacen sobre los

objetos, Visto ast, la belleza residird en el hecho de que son gratos ala
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vista, al oido, es decir, a una apreciacion sensible. Pero san Basilio no
solamente s quedaba en este nivel sensoral de la belleza, también se
orientaba a un sentido de belleza mas espiritual, a una belleza intetior.

Para san Basilio, si el mundo tiene una belleza no lo es tanto por-
que guste a los sentidos sino por la finalidad para la cual fue creado;
el mundo es bello por su finalidad, un 4rbol, el cuerpo de una mujer,
la belleza de un animal o cualquier cosa en particular es hermosa
por cumplir un sentido teleolégico: lo es en la medida de la perfec-
cién con que realiza las tareas que le han sido asignadas. Asi, Basilio
afirma: “Y vio dios que su obra era hermosa: No porque 2 los ojos
de dios sus obras ofrezcan algin deleite ni porque la apreciacion de
la belleza sea en El semejante a la nuestra, sino porque la belleza
consiste en estar perfectamente orientado a la razén del arte y 2 la
vez tender a la utilidad del fin” (...)"

Asi, el concepto de belleza de san Basilio puede entenderse de dos
maneras: como una belleza sensible, cuyo contenido no resulta indi-
ferente a la estética y puede ser gozado a la vista, al oido, etc., y como
una belleza teleolégica, que comple un fin determinado desde el mo-
mento en que fue creada. Las cualidades de belleza como orden, pro-
porcion, disposicién arménica de las partes, los colores y demais efec-
tos que pueden afectar a la razén y sentidos del hombre tienen un
cardcter secundario, marginal ante la cualidad fundamental que seria
la finalidad. Y, en tanto que nada fue hecho sin motivo o por casuali-
dad, todo contiene una inefable sabiduria y dada su finalidad, el mun-
do es hermoso y en esto se patece a una obra de arte.

Recordando las ideas del Génesis y de los antiguos griegos, san
Basilic habla de dios como el gran artista que ha concebido toda la

creacién como una gran obra de arte que incita al hombre a admirar-

2 Homilia in bexasm, Citado por
“Faackiewicks 1987 b, p. 26.
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Ia, 2 contemplarla: “Caminamos por el mundo como si visitiramos un
taller en el que el escultor divino exhibe sus maravillosas obras. El Sefior,
artista y creador de estas maravillas, nos incita a su contemplacién” (.. )P

Fsta idea de considerar a dios como un artista marca, de hecho, la
adopcién, por parte de los padres de la iglesia, de un punto funda-
mentalmente estético y resulta frecuente entre estos primeros pen-
sadores fundadores del cristianismo. Por ejemplo también Anastasio
en su Omtio contra Gentes proclama la creacién del mundo como un
texto poético escrito por dios y en donde el sentido arménico de sus
partes componentes es caracterfstica fundamental: “La creacion, como
las letras de un texto, por su orden y armonia sefiala y proclama a su
Sefior Creador”.*

El mundo es hermoso, pero no tanto en y por si mismo, sino por ser
obra del Maximo artista, caracterizandose por la finalidad, armonia y
orden. Dios, como causa de todo lo bello, fue laidea que predominé en
los padres de la iglesia. La antigua tesis de la belleza del mundo, la pankalia,
adquiere, ademis de un sentido teleologico, uno teologico, y si en los
antiguos griegos se advierte la diferencia entre arte y naturaleza sefialan-
do que una obra de arte es como la naturaleza porque la imita, en los
padres de la iglesia la naturaleza es como una obra de arte que revela la
capacidad creadora del artista, de su creadot: en una obra de atte no

s6lo se ve la obra misma, sino también al artista.
2.2 SAN AGUSTIN
En su libro I 4 Catedral Gética, Otto von Simson sefiala que san Agustin

basandose en un pasaje biblico del Libro de la Sabiduria que dice: “Todo

lo hiciste Sefior segin niimero, medida y peso”, y en un versiculo de

™ IHomikia in hexusm citado por
Tatackiewicks 1987 b, p. 20.

™ Oratio contra Gentss citado por
Tatarkiewicks 1987 b, p. 27.
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Isatas en el que el profeta habla de dios “vigilando segn niimero el
¢jercito de Jas estrellas”, aplica el pensamiento pitagérico y neoplatdnico
del nimero a la concepeién del universo cristiano, fundamentando
asi la cosmologia que permaneciera vigente durante aproximadamen-
te mil afios, hasta el tdunfo del aristotelismo.

“San Agustin —sefiala Simson— comparte con Platon, tanto su des-
confianza hacia el mundo de las imagenes como su creencia en la
validez absoluta de las relaciones matemiticas. Y estas opiniones
constituyen la base de la filosofia del arte de san Agustin. Sus postu-
lados acerca de la funcién de las artes en la comunidad cristiana, y
hasta podriamos decir que el estilo de los mismos, dejaron en el arte
cristiano una huella que se dejé sentir durante un milenio™.™

Esta influencia que menciona Simson la podemos detectar en ciec-
tos aspectos de su pensamiento. Por una lado, se da en lo que san
Agustin llamé, en su libro De misica, “la buena modulacién”.” Con-
sidera que los principios de la buena modulacién musical son prin-
cipios matematicos que as{ como en la misica, se aplican también a
las demds artes. De hecho, basé su pensamiento estético en el nd-
mero y, particularmente, en la belleza matematica de la misica. La
buena modulacién consiste en un movimiento mesurado y produci-
do libremente en atencién a su propia y exclusiva belleza. El con-
cepto fundamental en la que se basa esta modulacién es la igualdad
o simetria; igualdad de dimensiones, equidistancia o igualdad numé-
tica (aequalitas numerosd). San Agustin sefiala que la raz6n de igualdad
o simetria 1:1 es la mas admirable, pues en ella ]a unién o consonan-

cia entre las dos partes es més profunda, pero también lo son las
razones 1:2, 2:3 y 3:4. Cabe sefialar que para san Agustin, la relevan-

cia de estos intervalos no se deriva de sus cualidades estéticas o

™ Yon Simson 1985, p. 44.

™ San Agustin 2000 b, X. 25.
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sonotas, sino porque son ecos audibles de la perfeccién metafisica
que la mistica pitagorica atribuye al namero. Sin esta preeminencia
del nimero el universo regresaria al caos.

Los principios que rigen esta buena modulacién o belleza de la igual-
dad numérica sostiene, pot un lado, que un movimiento sin orden ni
medida debe ser sometido a un movimiento que pueda ser medido y
determinado. Esta determinacién hace suponer una normatividad pre-
via que se aplica a las partes que son diferenciadas y unificadas entre si
a un mismo tiempo; en otras palabras: las partes del todo deben estar
ligadas entre si por determinadas proporciones. Pero, ademas un se-
gundo principio establece que la proporcion entre dos partes iguales es
mis simple, mds clara, més ficil, més agradable y mds bella que la pro-
porcion entre dos desiguales. Lo que estos principios sefialan es que no
es posible ninguna proporcién formulable matematicamente sin contar
con una u otra forma de igualdad. Todas las proporciones se gobiernan
vy miden por su forma ideal: la proporcién entre dos partes ipuales o
aequalitas.

Pero estos principios de orden metafisico, pues son aplicables a toda
la realidad. La igualdad, el orden y la armonia expresados en ellos cons-
tituye la ley v el candn supremo de la regulatidad de los acontecimientos
que suceden en el mundo. Lo vemos en el curso regular de los astros, en
la sucesién del dia y de la noche, en el cuerpo humano cuya belleza
radica en la adecuacién y proporcién que se da entre las mitades dere-
cha e izquierda de su cuerpo, igualdad entre el brazo y la pierna, propor-
ci6n entre la mano y el brazo inferior,del brazo al antebrazo se guarda
relacién de proporcionalidad o de igualdad como la hay en la relacion

entre el pie y la pierna y entre la pierna y el muslo. “Pero, ¢qué cosas

son superiores, sino aquellas en las cuales reside una igualdad supre-
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mna, inquebrantable, inmutable y eterna? Donde no hay ningun tiempo
potque no hay nada de cambio, y donde se fabrican ordenan y mo-
difican los tiempos que imitan la eternidad, mientras la revolucion
del cielo vuelve al mismo punto y lleva de nuevo los cuerpos celes-
tiales al mismo punto y con los dias, los meses, los afios, los lustros,
y los demés movimientos de los astros, obedece a las leyes de la
igualdad y del orden. De esta manera las cosas tetrenas sometidas a
las celestiales asocian, por as{ decirlo, al poema del universo los mo-
vimientos de sus tiempos con una sucesién armoniosa”.” Pero tam-
bién son los principios que rigen en las diferentes manifestaciones
artisticas; por ejemplo en la danza del histrién, basada en los ritmos
regulares de la misica, el oido se deleita por la dulzura de una melo-
dia arménica. El arte es expresién de la razén transcrita en clave de
nimeros, es armonia, unidad, igualdad como el mismo san Agustin
dice. “Ya que en todas las artes agrada la conveniencia, que por si
sola salva y embellece todo, pero exige a su vez igualdad y unidad,
bien en la semejanza de las partes iguales bien en la proporcién de
las desiguales...” ™

La belleza de las artes no se localiza entonces, en las partes sepa-
radas y aisladas unas de otras, sino en la relacién mutua que hay
entre ellas. La relacién apropiada, conveniente, entre las partes, es la que
produce el orden, dando igualdad y semejanza que se apoyan a su vez en
la unidad, de suerte que toda armonta es unidad, igualdad y ordenacién o
como 1o dice san Agustin: “Principio de armonia s la unidad, su conse-
cuencia es la ignaldad: forma suprema de la proporcion y lazo de unién
entre las partes proporcionadas entre i es el orden”.”

En el caso de las figuras geométricas que constituyen los elemen-

tos fundamentales de la composicién de la pintura del medievo, san

7 San Agustn 2000 b, X.1. 29

™ D wra religione. Cita tomada
de Tatarkiewicks 1987 b, p. 62.

” San Agustin 2000 b, 17. 56.
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Agustin dice que las més bellas son las que muestran la maxima
igualdad. El cuadrado es mis petfecto que el rombo pues posee
mayor igualdad. El tridngulo equilitero, con lados y angulos iguales,
tiene mis belleza que un tridngulo con lados y angulos desiguales. El
circulo es la figura de mayor y mds perfecta belleza. Pues por cual-
quier punto de su circunferencia que se le considete siempre serd
igual. Todos sus didmetros son iguales. Es igualdad, es unidad. En las
obras pictéricas de la Edad Media como se vera se evidencia un de-
seo de que estas figuras geométricas se constituyan en la base ordena-
dora de su composicion.

Pero ghay alguna facultad por la cual el hombre comprende y crea
el orden? Para san Agustin, es la razén por medio de la cual com-
prendemos y creamos el orden. En el hacer, la razén origina el or-
den que en el conocer se acumula, en Do Orden Msan Agustin sefiala
que la razén es una actividad de la mente que une y separa determi-
nadas adquisiciones aprendidas; ella se encarga de mostrar un orden
en el que las partes de un todo estin diferenciadas claramente y
mutuamente adaptadas para otiginar una sola y tnica forma. Por
eso, en una figura, cuando esti compuesta de partes adecuadas en-
tre s{ decimos que parece “racional”. De igual modo, en los edificios
es la estructura racional lo que nos cautiva cuando lo observamos;
imaginamos nuestra sensibilidad herida al observar una fachada con
una puerta a un lado y otra casi 2 la mitad; en cambio, si imaginamos
tres ventanas, una justamente en el centro de la fachada y otras dos
a distancias iguales es, sin duda, una disposicion ordenada por la
razén y por eso es bella. Algo que estd estructurado por una mente
humana o divina merced a una accién de la razén, es bella. De aqui

que san Agustin afirme que lo bello, en sentido estricto, es la conso-

% Dy orden. Citado por
Tatarkiewickz 1987 b, p. 63.
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nancia racional, medida proporcional de diversas partes de un con-
junto entre si* Es lo que posteriormente Hugo de san Victor en el
siglo X111 decia de la “compositio” que supone la relacién armonica
de las partes que constituyen una cosa, y es la que otorga solidezala
forma, lo que le hace tener una congruencia interna y hace bellas 2
las cosas. En su incesante bisqueda de la contemplacién de las co-
sas divinas, la raz6n se vuelve hacia la msica y, a partir de ella, lo
que se encuentra dentro del campo de la vision y con la mirada en
las cosas de la tierra y las del cielo, toma conciencia de que la belleza
es lo Ginico que puede satisfacerla, en formas de belleza, en la pro-
porcidn de esas formas, en el mimero de esa proporcién.

Sin embargo,en esta estética musical de san Agustin, que siguid
los pasos de la teotia numérica pitagdrico-platonica, el fundamento
tltimo donde radica la armonfa y belleza del mundo y del arte, es
dios, que resulta ser el tipo petfecto de artista y el hombre su imita-
dor. Dios ha establecido leyes eternas de un arte creador que traza
las reglas para todas las cosas del mundo y todas las artes. Todas
ellas, que se rigen por el orden y el mimero, no hacen mas que dat
testimonio de la obra del gran Artifice, como dice san Agustin: “En
toda cosa u objeto donde halles medida, nimeto y orden habras de
atribuir de inmediato estas caracteristicas al Artista Divino”.”

Otro aspecto que sefiala Otto von Simson del pensamiento de
san Agustin, heredado de la filosoffa platénica que repercutié
significativamente en el arte de la Edad Media, es la cuestion del
fundamento de la verdadera belleza que San Agustin hace residir en
esa realidad metafisica que es dios. Simson afirma que, para san
Agustin, “La verdadera belleza, se halla anclada en la realidad meta-

fisica. Las armonias que podemos ver y ofr son realmente indicios

“ San Agustin 2000 b, X. 25,
X.28, XVIL 57.

52 D¢ hibre arbitrio 20, 54. Citado
por De Bruyne 1963 b.
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de esa armonia Gltima de que disfrutarin los bienaventurados en el
mundo venidero”.%

En efecto, san Agustin considera que tanto la belleza de las cosas de
la naturaleza como la belleza de las obras de arte que el hombre elabora
con sus manos y puede abarcar en su espititu, derivan realmente de
aquella tinica Belleza que esti por encima del mundo y de las almas de
los hombres. Es una belleza que no debemos admirar en las cosas mis-
mas ni en las obras que hace ¢l hombre, porque no reside en ellas: es
una belleza que las trasciende, que esti mas all de ellas y que es funda-
mento primigenio de la cual proviene la que debemos admirar.

Ya se ha sefialado cémo Platén se refiere a la existencia de una
realidad inteligible modélica superiot, a cuya imitacién todas las co-
qas se hicieron. Son las ideas, desde las cuales todo lo real sensorial
adquiere ser y sentido, respondiendo a un disefio racional que refle-
ja una belleza primordial. Retomando esta teoria del viejo fildsofo
gtiego, la interpretacién que san Agustin hace de lag ideas platonicas
las criva por el neoplatonismo de Filén de Alejandria y de Plotino.
Para Filon, las ideas son Ldgos Theou, logos o razones de dios,
inmanentes al espititu divino como productos propios de este: dios
crea las ideas, ya que sabe que sin modelos bellos nada podtia ser

creado bellamente. En Plotino, las ideas son entidades contenidas
en la Inteligencia. En torno a eso Panofski dice respecto de la adap-
tacion que san Agustin hace de las ideas platénicas que: “san Agustin
sélo tenia que sustituir el alma impersonal del mundo del
neoplatonismo por el dios personal del cristianismo, para llegar a
una concepcidn aceptable desde su punto de vista y que, de hecho
sirviera de norma pata toda la Edad Media.” * ¢Qué son entonces

las ideas para san Agustin? Dice el telogo de Hipona respecto a

% Von Simson 1985, p. 46.

“ Panofsky 1985, p. 35.
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esta cuestién: ©...son formas principales o razones estables e in-
conmensurables de las cosas, que no han sido, ellas mismas, forma-
das, y, por eso mismo, son eternas y siempre de igual modo perma-
nentes, las cuales estan contenidas en la mente divina. Y 51 bien ellas
mismas ni comienzan ni perecen, s dice, no obstante, que segun ellas
se forma todo cuanto pueda surgir y perecer y todo cuanto (de hecho)
sutge y perece (-..) Todas y cada una de las cosas han sido, pues,
creadas segin su propia razén. Pero estas razones (supremas) ¢donde
ha de pensarse que estén si no en la mente misma del Creadot? (...) Y
por participacion de ellas llega a todo cuanto es, cualquiera que fuera
el modo como es”, ®

Desde esta petspectiva de san Agustin la realidad se entiende por
referencia al mundo de las ideas, todo se forma segun estas razones
pritneras y verdadera causa primigenia formal de todo lo existente.
Las ideas son vehiculo de creacién y norma de gobierno para todo
acontecer, con ellas se configura y da forma a todo set. Dan orden'y
niimero 2 toda realidad.

Puestas asi las ideas agustinianas, conviene aclarar la diferencia
con las ideas del filésofo griego. Para san Agustin, que sigue a Filon
y Plotino, las ideas no son auténomas del espiritu divino, estin en la
mente de dios de cuyo pensamiento dependen, por €50 son eternas
y estables y todas las cosas lo son en cuanto que participan de ellas.
El vinculo entre el mundo sensible y las ideas se establece mediante
el concepto de “participacion” que san Agustin menciona en el pa-
saje anteriormente citado.

Hallindose las ideas en la mente de dios, lo contratio seria inco-
herente con la misma nocién de dios y, en esto radica justamente el

razonamiento de la teoria de las ideas de Platén: El Demiurgo las

Y Dx ideis 83, 46. Citado por
Ufta Judrez 1999, p. 45.
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encuentra ya constituidas cuando realiza la creacion del mundo. No
hay razén para afirmar que Platon identifique el Demiurgo con la
Idea del Bien o con las otras ideas, o considerar que sea el productor
de ellas, asi como tampoco puede afirmarse del Demiurgo que sea
creador omnipotente desde la nada. Las Ideas de Plat6n son tealida-
des objetivas, auténomas, separadas del pensamiento del Demiuzgo.
San Agustin, por su parte, las coloca en el intelecto divino como
razones ptimeras de un Artista Supremo, disefiador de todas las
cosas existentes. Por el lado estético, pot el de la belleza y 2 pesar de
la marcada diferencia mencionada lineas arriba, san Agustin sigue
las huellas planteadas por Platén en el Timeo: “Si este mundo es
bello y su creador bueno, es evidente que mir6 el modelo eterno. .. A
todos les es absolutamente evidente que contemplé el modelo eter-
no, ya que este universo es el mas bello de los seres generados y
aquél el mejor de las causas. ..si esto es asi, es de tal necesidad que
este mundo sea una imagen de algo”. *
Ahi mismo, en el Timeo, dice M.A. Grube “Las ideas son el patron
o modelo a que el Demiurgo dirige su mirada al ordenar el universo,
conformando ¢l mundo entero a su semejanza con el mayor grado
posible (...) Las ideas contintan siendo la tealidad suprema, a cuya
imagen esta hecho el mundo”." Y cuando san Agustin habla de
“participacién” en este punto se entiende que, las cosas existentes y
las creaciones del arte estén llenas de belleza porque participan de la
belleza suprema de dios que es la “Belleza misma”. La belleza cor-
pérea no pierde su valor en tanto que es obra de dios, pero en reali-
dad sélo es un reflejo, participacién de la Belleza divina y, como
reflejo y participacién, es belleza pasajera en tanto que la belleza

divina es eterna y absoluta. La belleza del mundo no lo es por si

% Platon 1995, 28 b, 29 .

Y7 Grube 1995, p. 85.
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misma, sino po el intelecto divino que la configura con orden, ar-
monia y nimero.

Las implicaciones estéticas de esta nocién agustiniana de las ideas
son obvias ¢ inmediatas: la realidad del mundo es constitutivamente
copia e imitacion de un ser supremo que es, en si, belleza originaria
y san Agustin reconoce que el arte proviene, en altima instancia, de
dios. Es dios quien ha creado al hombre, al artista, sus manos y
concede a su alma el poder de direcci6n sobre sus manos mismas.
Es dios quien ha creado la materia a la cual el hombre da formas
bellas. Es dios quien hace vivir el espititu por el que adquiere el
artista su arte y es capaz de manifestar hacia fuera lo que ve en su
interior. Al respecto dice san Agustin: “Dios mioy Gloria mia, tam-
bién por ésto elevo a ti mi cintico y te alabo como mi creador, por-
que toda la belleza que es transmitida a las manos artisticas a través
de las almas proviene de aquella Belleza que estd por encima de las
almas y por la cual mi alma suspira dia y noche”. 8

Ante tales condiciones cabe preguntar, ¢cuil es la funcién del ar-
tista: crear o transformar la materia con la que hace su obra de arte?
La respuesta parece set clara: la funcion primordial del artista con-
siste en transformar la materia segiin los dictados de su alma, que es
capaz de imprimir cualquier imagen que se reptesenta con su mira-

da intetior en la materia. Peto esta actividad transformadora del ar-
tista se comprende tinica y exclusivamente bajo la tutela divina. Cier-
tamente san Agustin dice que es de la belleza divina de quien toman
los artistas la belleza de sus propias obras pues el arte ofrece a la
contemplacién una belleza que no es inherente 2 los propios obje-
tos de la naturaleza y que tampoco se da en el arte por mera imita-

cién de estos. La belleza mis bien se encuentra en el intetior, en el

“ San Agustin 2000 2, X, 34.
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espiritu del artista que es transferidaala materia. El artista transfor-
ma la materia, le da belleza segiin dictados de su alma, pero para san
Agustin también esta belleza sensible, impresa en la materia, ¢s sola-
mente una palida copia de la Belleza Invisible Suprema. La elabora-
cién y admiracién de las formas bellas del arte que el artista lleva en su
interior y que, casi como un mediador entre dios y el mundo material
pone de manifiesto en sus obras, le lleva a la contemplacién de la

{inica Belleza Absoluta que ests “por encima de las almas”.
3. La EscUELA DE CHARTRES

Fundada en Francia durante el siglo XII, por dos grandes humanis-
tas y mateméticos Gilberto de Aurillac y Abbon de Fleury. La es-
cuela de Chartres aglutina a otros sobresalientes maestros como
Thierry de Chartres, Guillermo de Conches y tres maestros poctas
que fueron Bernardo de Chartres, Bernardo Silvestre y Alano de
Lila. Conservando todavia en ese siglo XII una tradicién platénica,
los tedlogos de la Escuela de Chartres, basados casi exclusivamente
en el Timeo de Platén, con sélo algunos fragmentos y sin poseer el
texto original en griego, elaboraron una sintesis de las ideas
cosmolégicas del filésofo griego y las ideas expresadas tanto en el
Génesis como en el Libro de /a sabiduria, considerando que habia una
petfecta compatibilidad entre las ideas del mencionado didlogo del
viejo filésofo griego y los textos biblicos

Conocido 2 través de Calcidio, Macrobio y Boecio, el pensamien-
to platénico es la presencia central en la Escuela de Chartres, Asilo
sefiala E. E Bruyne: “Chartres es la estética de las ideas y de los

atmeros contenida en el Timeo... Pero también es un centro de
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tedlogos y sabios que se inclinan sobre el misterio de los origenes y
de Ia naturaleza del universo. Explicar el Génesis a 1a luz de Platén y
comprender el Timeo en funcién de la Biblia, he aqui su ideal”.”
¢Qué encuentran los tedlogos chartrianos en la cosmologia platonica
expresada en el Timeo? En primer lugar, encontraron la idea que
afirma el mundo como una construccién elaborada por el Gran Ar-
tifice que es dios y, segundo, que dios creo el mundo de acuerdo a
las leyes de la proporcion , siendo asi, la belleza constituye un atri-
buto de todo lo creado. Platén consideraba la belleza sensible como
reflejo de la Belleza en si, infinita, esencial, completamente unica.
Esta idea transmitida por Calcidio a la Escuela de Chartres afirmaba
ademis, que el mundo es el mis hermoso de los seres creados es
bella imagen de dios; y si el mundo es de incomparable belleza, como
ciertamente es, su creadot y constructor €8 perfecto.

Bajo estos presupuestos platénicos, los tedlogos de Chartres fun-
damentan su cosmologia estética que menciona Tatarkiewicks en su
Historia de a estéticay que aqui resumimos a continuacién dos de ellos:

1. Dios es considerado como el artista que ha construido “el
real palacio del mundo de admirable belleza” de acuerdo con
ciertas reglas geométricas-matematicas. En consecuencia, el
mundo es entendido 2 semejanza de una obra de arte sujeta,
como cualquier arte, a estrictas reglas como es el caso de la
musica y la arquitectura.
2. Los conceptos usados para explicar su concepcion del mun-
do, fueron como en el caso del filésofo gricgo, la armonia, la
simetria, la figura y el ndmero.”

Veamos, aunque sea brevemente, estas cuestiones sefialadas por

los tedlogos de la Escuela de Chartres.

¥ De Bruyne 1959, p. 267.

™ Tamrkiewicz 1987 b, p. 216.
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Siguiendo a Platon que consideraba que la belleza del mundo est4
fuera de toda duda, y a Calcidio que decia que el mundo es una bella
imagen de dios, Guillermo de Conches también afirmara que el mun-
do es el mas hermoso de todos los seres creados, de belleza incom-
parable y, si esto es asi, su autor debe ser el mejor posible. A estas
palabras que Platén reconoceria como salidas de su Témeo, Guillermo
de Conches agrega: “Oh dios, Ta eres el que riges todas las cosas
segun el ideal eterno y el que, Belleza suprema, riges por tu espiritu
este hermoso universo imprimiéndole mediante las formas una ima-
gen semejante a ti”.”* Buscando una relacién con el Génesis, los
chartrianos creen encontrat voces que evocan el Timeo cuando se lee
en el texto biblico que dios, al crear el cielo, 1a tierra y todo cuanto lo
adorna, vio que la creacién era buena; también en el Libro ds la Sabi-
duria se dice que el Creador hizo el mundo “segén propordones fusias
de medida, nimero y peso”, confirmando asi el pensamiento de los vie-
jos fildsofos griegos.

Pero aqui hay una cuestién importante que resaltar del pensa-
miento de los tedlogos de Chartres con respecto a esta belleza del
mundo: la distincién que establecen entre “creacidn”y “ornamenta-
cién”. Previa a la ornamentacion del universo dios creé la materia
que se encontraba en el caos; es la primera creacidn, ‘Y prima creatio”
que tiene por término la materia primordial, esto es, una masa infor-
me en que los cuatro elementos de la filosofia antigua presocratica
vy que Platén sefiala como constitucién del mundo y que, para los
chartrianos resultan desorganizados, sin “color” ni “figura”.
Guillermo de Conches concibe esta materia pritordial cadtica como
el espacio que existe siempre lleno por dtomos indivisibles, innume-

rables y homogéneos formando un torbellino pero bajo la influen-

" Citado por De Bruyne 1959,
p- 268
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cia de factores matematicos y con una tendencia natural, al sitio al
que aspiran ir: el fuego hacia lo alto, la tierra hacia abajo y cada quien
hacia la direccién correspondiente. Todos estos elementos se en-
cuentran dispuestos en conjuntos desotganizados, sin formas
discernibles pero, como obra de dios estaba positivamente deseosa
de ser, ofteciéndose a la necesidad absoluta de dios. La ornamentacion,
por su parte, es la diferenciacion de lo material cadtico, aglotmerado e
informe que consiste en la mezcla de los elementos configurados por la
armonia que da belleza a la materia. Esta, al desear la belleza, busca el
nimero y la proporcién y es, dice Alano de Lila, “La que conjuntamen-
te liga las partes de cada todo y asegura por tanto su cohesién y su
estabilidad”.”?

Esta idea de la ornamentacién no es nueva para los chartrianos.
Ya Calcidio se complacia en llamar a las estrellas el ornamento del
cielo mientras el ornamento de la tetra eran todos los animales y
plantas que la pueblan. La materia diferenciada segiin ntimeto y peso,
configurada por ciertos contornos, figuras y colotes, representando
formas bellas, constituyen el ornato del mundo, la ornamentacion
que esté presidida por la armonia en donde la materia deseosa de
ser busca el niimero y la propotcién.

Apoyados en las ideas platénicas y haciendo suyas algunas ideas
de san Agustin y Boecio, los tedlogos elaboraron una estética de la
armonifa presentando la creacion del universo como una composi-
cién musical: el mundo es una hermosisima imitacién de dios,
“ecorum simulacrani’ y ha sido construido musicalmente segun las
proporciones mis bellas, segiin “medida, mimero y peso” como se
lee en el Libro de la Sabiduria. Alano de Lila pone como fundamento

de sus ideas estéticas al nimero, al decir que ha de ser ¢l modelo

* Citado por De Bruyne 1939,
p. 284.

" Cita tomada de Tatarkiewicks
1987 b, p. 221.
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base para estructurar su cosmologfa;vefan en ellas el eslabon que
enlaza a dios con el mundo y el instrumento que revelaba a los
hombres los secretos de la realidad divina y la realidad humana.
Thierry de Chartres esperaba encontrar al Artifice supremo en su
creacién con la ayuda de la geometra y la aritmética, y en el extremo
de su propésito llegd a explicar el misterio de la Santisima Trinidad
pot medio de una demostracién geométrica: en el triangulo equilitero
estaba representada Ja igualdad del Espiritu Santo, del Padre y del Hijo
Divinos, en el cuadrado se revelaba la relacion existente entre el Padre
y el Hijo. De la misma manera que el cuadrado resulta de la multiplica-
ci6én de una magnitud por si misma (2x2), ast dios es 1a unidad suprema
y el hijo la unidad engendrada, esto es, una unidad engendrada por la
unidad.

La Santisima Trinidad es la unidad del Padre, del Hijo y del Espi-
ritu Santo.Pero la creacién también manifiesta esta triplicidad: como
caos original, como distincién y composicién arménica de elemen-
tos y, finalmente como armonia de las criaturas existentes.

El mundo es asi para los chartrianos, una metifora: un gran taller
de orfebrerfa con infinitas formas ornamentales siendo dios el gran
“cincelador de la forja durea”. Como dice Alano: “dios, como dis-
tinguido arquitecto del mundo, como cincelador de la forja aurea,
como Artifice del maravilloso trabajo artistico, como obtero autor
de las admirables obras, construyé el real palacio del mundo de
admirable belleza”.”

Que el mundo es una hermosa imitacién de dios es una idea
que ya Platon habia mencionado en el Timeo: ¢l Demiurgo cons-
truye el mundo imitando el Modelo eterno. Siglos mis tarde,

bajo la influencia de esta idea, san Agustin afirma que asi como

¥ Citado por Tatarkiewicz 1987
b, p- 220.
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el artesano que produce una obra dispone previamente el pro-
yecto en su mente y, después, con el material adecuado la realiza
seglin la idea preconcebida, as{ también el gran Decorador que
es dios, antes de crear sus hermosisimas obras posee en su espi-
titu la forma que se plasmari en el mundo. De igual manera, los
tedlogos de la Escuela de Chartres retomarin esta idea de un
mundo arquetipico que fundamentara el mundo como una imi-
tacién. Los mencionados teblogos afirman que la realidad se da
de tres maneras, tres tipos de obras componen la creacion: por
un lado, la obra de dios; segundo, la obra que produce la natura-
leza y, finalmente, la obra realizada por el artesano que imita las
obras de la naturaleza.

Dios crea de la nada sin ninguna necesidad, por simple voluntad
en el principio de todas las cosas. La naturaleza imita la creacion de
dios: se habla de la creacién de la naturaleza cuando unas de sus
cosas nacen de otras semejantes y preexisten del mismo tipo, sean
plantas de otras plantas u hombres de otros hombres. Por su parte,
la creacién que realiza el artesano es una imitacién de la naturaleza,es
decir, el hombre produce con los materiales que toma de la natura-
leza, y los transforma, sea esculpiendo una estatua o elaborando
unos zapatos o construyendo un edificio.

Las obras del hombze son producidas por una causa intrinseca: Ja
indigencia, la necesidad. El hombre se hace carpintero o construc-
tor de edificios por requerir de una mesa o de una casa para vivir y
protegerse del frio. Pero las obras de dios y de la naturaleza no son
producto de la necesidad son, mas bien, manifestaciones de bene-
volencia y de sabiduria que tienden siempre al bien y 2 la belleza.

Dice Guillermo de Conches que la obra de dios es eterna, nunca se
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disuelve, en tanto que lo que la naturaleza crea aunque cesa de exis-
tir en los individuos, perdura en la especie: “dios es eterno, la natu-
raleza dura indefinidamente, el artista humano muere...”™*

La obra del artista que imita la naturaleza es limitada en su ciencia y
en su poder realizador, por €30 es que sus obras son imperfectas. La
obra de dios, en cambio, revela la existencia de una ciencia que todo
lo sabe y todo lo puede y, por tanto, es perfectay toda obra, cualquie-
ra que sea, refleja la armonia que el gran Constructor le imprimid.
Todo es una estructuracién arménica de elementos diversos: dios
mezcla y ordena los elementos con los que forma el mundo y que por
si solos permaneceran aislados; la naturaleza forma las partes de una
planta o los miembros del cuerpo humano dindoles armonia en su
conjunto; el artesano compone ordenando las partes de la silla o del
edificio que construye, de la poesia o pintura que escribe o pinta.

Tanto la naturaleza como el arte del hombre son imitaciones,
simulacra dicen los chartrianos en el sentido de que por su compo-
sicién arménica permiten mostear la sabiduria y la grandeza de
dios. La obra del Artifice no es imperfecta, no tiene un modelo
exterior preexistente que determina su creacién sino que todo ema-
na de su espiritu.

Dios, como causa eficiente, hace existir el mundo de la nada; como
causa formal lo pinta como un gran cuadro. Su obra perfecta consiste
en trazar y pintar las hermosas formas del mundo sensible segun los
modelos de su espiritu. Asj también el hombre, como imitador de esa
magna realidad, hace lo propio como poeta 0 como pintor o como
artista cualquiera. Alano, que compara la poesia con la pintura, la con-
cibe como una composicién que describe con palabras el cuadro que

la imaginacién pinta en la conciencia interna del attista.

* Citdo por De Bruyne 1959,
p. 279.
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El poeta, al escribir su obra en el papel, al exteriorizarla antes, en
su lenguaje interior esboza la imagen de los vocablos sonoros igual
que hace el pintor en su imaginacién que representa los colores que
aplicard en determinada superficie. El artista descubre en su inte-
rior el poema o cuadro ideal de belleza. Asi, la expresion verbal del
poeta se convierte en un “traje de fiesta”, la retbrica adorna la pala-
bra con su diverso colofido, Y lo maravilloso de la pintura es que
hace existir lo que no puede existir, imita la realidad y con su técnica
y colores convierte cosas en entes aparentemente reales.

Contrario a lo que Platén consideraba, la pintura es un acte que
admira a los chartrianos o por lo menos 2 Alano: “{Oh, nuevo mila-
gro de la pintural |Pasa a ser lo que no puede ser nada! Y la pintura,
jugando a imitar la verdad con un nuevo arte, transforma en seres las
sombras de éstos, y convierte en verdad todas las ficciones”.” La
pintura es como el arte del sofista que, por razonamientos especiosos,
hace “ver” lo que no es, como si fuera. Y mejor atin, la pintura logra
hacer aparecer como verdadero lo que no es més que pura ilusién.

Pero el arte fundamental, segtin los maestros de Chartres, es la
arquitectura, La armonia que se presenta por todo el cosmos se
representa cOmo una composicion artistica, especificamente como
una obra arquitecténica y dios como su arquitecto. En efecto, entre
los griegos se encuentra la idea de que tanto la musica como la
arquitectura son artes que imitan la armonia del universo. Platén las
consideraba como hermanas, pues ambas eran hijas del nimero.
Para los tedlogos de Chartres esta idea del cosmos como una obra
arquitecténica y dios como su arquitecto, supuso un doble acto de
creacién como ya lo sefiala Otto von Simson en su libro La catedral

gotica: “La creacién de la materia cadtica y la creacidn del cosmos a

¥ Citado por Tatarkiewicz
1987 b, p. 224.



72
partir del caos. Como la palabra Kosmos significa tanto ornamento
como orden, resultaba plausible considerar la materia como el ma-
terial de construccitn, y la construccién propiamente dicha como
la accién de “adornatla” mediante la inteligente imposicién de un
orden arquitect6nico”.”

Ya en la cosmologfa del Timeo se encuentra que los cuerpos prima-
rios de que se compone el mundo se conciben como materiales de
construccién, dispuestos para que la mano del constructor los ponga
uno junto al otro en cantidades y proporciones armonicas. Por su
parte, san Agustin mantuvo la idea clisica del arquitecto: distingui
entre mero ejecutor y verdadero arquitecto que aplica principios cien-
tificos. También Boecio, su discipulo, sefialaba que lo importante en
una obra de arte no consistia en la ejecucién téenica, en el conoci-
miento prictico de ella, sino que era la ciencia tedrica la que dictaba
sus leyes y la que hacia que la obra de arte cobrara su importancia,

Pero fueron los maestros de la Escuela de Chartres quienes die-
ron a la imagen del arquitecto una significacién simbélica impor-
tante al concebir 2 dios como maestro constructor y disefiador, como
un tedtico que crea con una ciencia arquitecténica esencialmente
matematica que, como dice Dante en su Divina Comedia: “...con su
compis sefialé los limites del mundo y ordend en él todas las cosas
visibles y ocultas” . De esta idea de dios como arquitecto, como
disefiador del cosmos, se deriva en el pensamiento medieval la idea
de lo que es un arquitecto, La arquitectura es el arte pot excelencia y
el arquitecto ¢l primero de los artistas; es el sabio, es el tedrico que

aplica principios cientificos, es el maestro de los artesanos, de los
escultores y pintores, él es quien los debe guiar en la realizacion de

gus obras de acuerdo a los conocimientos tedricos del sabio.

" Von Simson 1985, p. 49-50.

* Dante 1921, XIX. 40-41.
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El arquitecto es particularmente el simbolo de dios, arquitecto
del universo e imagen de Cristo que edifico la iglesia espiritual. El
hombre es imitador, imita con “medida nimero y peso” lo que dios
hizo en el principio de los tiempos. Y como en un tito sagrado en el
que se repite el principio del universo, asi el hombre, el artista me-
dieval, imita a ese dios arquitecto y, aduefiandose de ese compis que
menciona Dante, en sus manos lo convierte en el instrumento que
sirvié pata sefialar las medidas de sus edificios, de sus esculturas y
sus pinturas aplicando asi un conocimiento aptoximado al que em-
pled dios en la construccién del universo. Conocimiento y sabiduria
de los artstas medievales bizantinos, romanicos, goticos etc., que se
expresan en el arte de los siglos que cubrieron todo el petiodo del
medievo y que, como dice Simsom: “...nos dan prueba mis que
suficiente de que las proporciones musicales utilizadas por el divino
constructor de Alano, también se consideraban entre los artistas
medievales como las mis préximas a la perfeccién”.'™

Pero este tema del arte y los artistas medievales influidos por el
pensamiento antiguo del viejo filésofo Platén y su figura del

Demiurgo, es tema para desarrollar en el siguiente apartado.

1% Von Simson 1985, p. 51.



II1. LA INFLUENCIA DEL PENSAMIENTO DE PLATON

EN EL ARTE MEDIEVAL RoMANICO

1. LA IDEA DEL ARTE EN LA EpAD MEDIA

Antes de abordar la problematica de la influencia del pensamiento de
Platén en la pintura romanica convendria abordar, aunque sea breve-
mente y de manera general, la idea de arte que se tenfa durante la
Edad Media y que dirigi6 el quehacer de los artistas incluyendo a los
del periodo romanico. En realidad, la idea de arte que se sustentd
durante la Edad Media fue hetedada por el mundo antiguo, tal con-
cepto tenia un sentido mas amplio que el que se tiene hoy en dia pues
comprendia no sé6lo los oficios manuales, sino también las ciencias.
Se le nombrd ars a las artes liberales: la retdrica, la gramética, 16gica,
aritmética, geometria, astronomia y musica, que eran fundamental-
mente teoricas y eran las artes por excelencia, el tipo de arte mds
perfecto. Pero habfa también las artes no liberales, esto es, las pricti-
cas o “artes mecanicas”, como, la agricultura, la medicina, la navega-
cién, la arquitectura etc. Las artes, tanto las liberales como las mecini-
cas se regian por una serie de reglas fijas, propias de cada oficio que
eran las que daban el conocimiento al artista al ejecutar la obra.

El caso de la pintura y la escultura es particular,pues no se las
consideraban ni artes liberales ni artes mecinicas, ain cuando se
trataba de destrezas que se atenian a reglas como las otras artes. Al

parecer, su utilidad no fue tan importante como las demas artes
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mecanicas y no merecieron la pena incluirlas en las respectivas clasi-
ficaciones de las artes. En todo caso, las diversas definiciones que se
sefialaron durante la Edad Media hacen hincapié en el arte, por un
lado, como un saber, en tanto que por.otro, el arte es un hacer.
Casiodoro resume estos conceptos con las siguientes palabras: “El
arte es disposicién practica de cosas contingentes, las cuales tam-
bién pueden presentarse de otro modo; pero la ciencia, es decir el
conocimiento especulativo se ocupa de otras cosas que no pueden
suceder de otra manera”."! Por su parte Boecio dice que: “...hay
que entendet que todo arte, y también toda disciplina tiene por na-
turaleza una categoria mas respetable que la artesania, realizada por
los artistas con el trabajo de sus manos”.'”

De lo dicho anteriormente podemos desprender la existencia de
un artifice prictico (artifex practice) y de un artifice tedrico (arvfex
theorice). Este iltimo, es el individuo, generalmente un religioso, teo-
logo, abad, monje, que dentro de las artes figurativas entende, ha-
bla, disefia los programas iconogrificos de las construcciones de
los templos, de las decoraciones en los muros, en las fachadas, los
retablos v frontones de altar. El artfex practice es el pintor, el escul-
tor, el cantero, el ejecutor, el maestro de obras que plasma el pensa-
miento del artifex theorice, generalmente, dicho artista manual tenia
poco aprecio social. Otto von Simson sefiala que “...1o que contaba
en una obra de arte no era el humilde conocimiento de la técnica,
sino la ciencia tedrica que dictaba las leyes a las que la técnica debia
conformarse. No es de extrafiar por lo tanto, que encontremos
tantos “arquitectos” entre los religiosos medievales: “la ciencia”
de la arquitectura era una ciencia puramente teérica —la realiza-

cién de un plan conforme a leyes geométricas—y, el conocimien-

" Citado por De Bruyne 1986,
p. 169.

12 Citado por Sureda y J.
Liaflo 1998, p. 95.
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to del cuadrivium que ello requerfa fue durante mucho tiempo, y
con relativamente pocas excepciones, privilegio de los clérigos”.'®

En efecto, dentro de las artes mecinicas, la arquitectura es el arte
principal, es el arte por excelencia, 1a mejor de las artes plasticas y se
la divide en dos ramas, las artes del constructor y del forjador. Las
artes del constructor son la albafiileria, carpinteria y decoracién.
Propiamente, juzgada la arquitectura toma en cuenta el arte de edifi-
car y ornamentar lo que se construye, y aunque los términos “arqui-
tectura” y “arquitecto” se usaban de manera indistinta (por ejemplo
“arquitecto” se le adjudicaba incluso a un simple artesano), la arqui-
tectura era la mejor de las artes plisticas y el arquitecto ¢l primer
artista. Para Vitruvio el arquitecto es un sabio, es el que traza el
plano, el que ordena, dispone y distribuye las partes del edificio,
conceptos que en lo basico, durante el periodo romanico, fueron
respetados. Su préctica exigia un conocimiento sélido en fisica, geo-
metria, astronomia y musica; era la musica la que ayudaba a armoni-
zar y a dar proporcion a las diversas partes del edificio. A veces solia
decirse que el arquitecto era un compositor, y es que la composicién
¢s como el orden divino plasmado en la arquitectura.

Pero la proporcién no sélo pertenece a la arquitectura, también
se repite en otros oficios como la carpinteria, o la costura o en la
fabricacién de un buen zapato, o incluso en la agricultura cuyo
objetivo para el agricultor es la produccién abundante y proporcio-
nada al esfuerzo y la necesidad. Del mismo modo, esos oficios des-
defiados que son la escultura y la pintura, que no son necesarios ni
utiles sino simplemente “cosas agradables de ver”, debian repetir
el orden divino, la belleza del universo. La pintuta romanica, no

sélo conmemora acontecimientos de los principales personajes del

1" Von Simson 1985, p.52.
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cristianismo, ni es el libro abierto de los ignorantes o expresion
del poder, también cumplia una funcion estética, hacia que esas
formas necesarias que eran las fachadas, pilares, columnas, muros
de edificios “parecieran mas bellas”. Las esculturas que adornan
los capiteles de las columnas, aparte de su funcién didéctica, tie-
nen un caricter estético, que parezcan mas bellos, de esta manera,
si dios es el Arquitecto, el Artista de la naturaleza, el pintor es el
constructor de formas pictéricas.

También a éste le pertenece el compds con el que trazard las medidas
de sus composiciones y figuras. Esa realidad que el pintor plasma en los
muros o en las tablas no se representa en si misma, mds bien se constru-
yey se construye de acuerdo a las leyes de la geometria que son también
las que figen el orden del universo. Orden matemitico aplicado a la
naturaleza y el arte, forjado en la Grecia antigua con el que los arfjfax
theorice y artifexc practice del periodo romdnico plasmaron en sus imége-
nes pictéricas armonia y belleza, haciendo de ello no s6lo tarea exclusi-
va de Dios sino también del hombre, como bien sefiala el mismo Hugo
de san Victor: “sPor qué hablar de la obra de dios, cuando ya las obras
del arte humano nos llenan de admiracién por los engafiosos disfraces
que mostrados en pintura con talento addltero, inducen a etror a nues-

tra vistap 1%
2. Lo PINTURA ROMANICA: MAS ALLA DE LAS APARIENCIAS

La pintura romanica, en sus representaciones, experimenta un pro-
ceso de expoliacién de la realidad surgido de la estética del
neoplatonismo de Plotino, que predomina en el arte cristiano des-

de la temprana Edad Media hasta el siglo XIIL. El pintor roméni-

' Citado por De Bruyne
1959, p. 260.
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co no se propone reproducir la apariencia de los objetos o de los perso-
najes reales sino una realidad que la percepcion sensible y el realismo
ignoran; apunta 2 una realidad suprasensible, a lo inteligible, a aquello
que el neoplatonismo llamé el ser en si y posteriormente el eristianismo
sefialé como la verdadera realidad: dios, que es una realidad captada no
con los sentidos sino con el pensamiento, con el espiritu.

Plotino sefialé el camino que seguiria el arte medieval, dejandose
sentir particularmente su influencia en el ate bizantino hacia el si-
glo IV d. C., pero contintiandose hasta el periodo romdnico en los
siglos del X1 al XTII aproximadamente. En sus Eneadas se encuentra
una visién de la naturaleza que, dirigiéndose al intelecto, a los ojos
interiores del espectador, desprecia la apariencia de los seres y las
cosas de la naturaleza, quetiendo mostrar solo la esencia de los
seres...“es necesario que quien vea las bellezas corporales no se
apresure a cotter hacia ellas; deberd persuadirse de que son iméage-
nes, huellas, sombras, y huir precisamente en pos de esa belleza que
ellas representan. (Ah, si alguien se empefiase en correr hacia aque-
llas, por consideratlas bellezas verdaderas, repetirfa el asunto que,
segin creo, muestra la fibula que nos presenta al hombte que atrai-
do por su bella imagen reflejada en las aguas, se sumergi6 en la
profunda corriente y desaparecié en ella. Cosa parecida ocurre a
aquel tan vinculado a la belleza de los cuerpos que no es capaz de
abandonarla. Y ya no es su cuerpo, sino su alma la que se hundird en
los abismos oscuros y funestos para la inteligencia, llevindole 2 él a
una ciega convivencia con las sombras en la regién del Hades”.'%

Esta actitud negativa hacia la materia es un antecedente de ciertas
tendencias del mundo intelectual de la Edad Media pues como se

sabe, para el pensamiento medieval la materia era 2 veces considera-

103 Plotino 1998, 1, VI, 8.
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da como el “mal”, aunque lo que aqui interesa es sefialar las conse-
cuencias que esta idea tuvo para el arte medieval, particularmente
para ¢l caso de la pintura.

Una cuestién que le preocupa a Plotino es el evitar las consecuencias
de las imperfecciones de la vista, esto es, la disminucién de las formas y
de la intensidad de los colores que son consecuencia de ver los objetos
desde lejos, como ocuttia con las representaciones pictéricas del Rena-
cimiento utilizando el método de la perspectiva. La verdadera magnitud
y la verdadera distancia s6lo son reconocibles cuando estin presentes
todos los detalles y ninguno de los colores estd disminuido.

Esto incluye, entonces, la eliminacién de las deformaciones que
da el escorzo y la perspectiva. En lo ideal, segin Plotino, toda ima-
gen sometida 2 una contemplacién deberia ser fijada en primer pla-
no, y los diversos elementos de una misma imagen alineados unos al
lado de otros, en un plano tnico, bajo la misma luz y con todos sus
detalles. Conforme a la teoria de Plotino, la materia es una masa
sombria, oscura, en tanto que la inteligencia es la luz.

En consecuencia, la pintura tendri que prescindir de las profun-
didades y las sombras, presentando solamente la superficie lumino-
sa de las cosas, por lo que Plotino nos dice: “Pero he aqui que la
profundidad se confunde con la misma materia, y la materia toda se
vuelve sombtia; la forma la trae la luz, y esa forma es la que ve la
inteligencia. Viendo esa forma, la inteligencia considera que la os-
curidad queda situada bajo la luz, de la misma manera que el ojo,

también semejante a la luz, lanza su mirada hacia ésta y hacia los
colotes luminosos, distinguiendo asi la oscuridad propia de la mate-
tia, oculta bajo los colores”.” La pintura que busque reflejar la inte-

ligencia habra de suprimir la representacién de la profundidad y de

1% Plotine 1998, I1, TV, 5.
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lo oscuro y limitarse 2 la superficie coloreada que se supone ilu-
minada en todas sus partes y, en consecuencia, desprovista de
sombras.

En este orden de cosas, para hacer eficaz la contemplacion de la
imagen es que la belleza de las formas debe ser contemplada no con
los ojos del cuerpo sino “con los ojos interiores”, los del espititu
que no tienen como referencia la belleza inmediata de la realidad
sensible, sino la invisible, la trascendente, inteligible, de la cual la
visible es s6lo signo e imagen.

A todo esto, habria que ver cusles fueron las consecuencias de es-
tas ideas de Plotino sobre el arte medieval. Cémo estos principios de
la antigiiedad fueron transmitidos a la pintura del medievor ¢Como
los pintores medievales hicieron que el espectador viera en sus imd-
genes pictéricas lo invisible? ¢Cémo hacer comprender que tal o cual
imagen representaba lo invisible, lo inteligible? André Grabar propo-
ne una respuesta a estas preguntas, en los siguientes términosy en
referencia a la pintura bizantina: “Para guiar al espectador se inventa-
ron algunos signos especiales, como por ejemplo, el disco de luz que
enmarca las visiones teofanicas. Pero también se imaginé que al dis-
minuir al méximo los puntos de contacto entre la figuracion y la natu-
raleza material, cabia sugerir mejor lo suprasensible.

Entonces se hicieron desaparecer el volumen, el espacio, el peso,
y la variedad habitual de movimiento, formas y colores.
“Desmaterializada” de esta suerte, la figuracién parecié mis con-
forme a una evocacién de lo inteligible”.'"”” Habria que agregar que
desaparece también la iluminacion concreta, natural, la perspectiva,
Jos escorzos y la linea de hotizonte que determina el punto de vista

Ginico ofrecido al espectador. Asi, tal como quisiera Plotino, las co-

! Grabar, André, E/ monsaje dsl
arte bizantine. En Papaioannou
1968.
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sas materiales se vuelven claras y transparentes a los ojos intetiores, 2
los del espiritu, con lo que éste se encuentra en via franca para reco-
nocet los valores espirituales, que son la tinica realidad verdadera v,
por lo tanto, el inico objeto digno de contemplacion y del arte.

En particular, la pintura bizantina fue una clara realizacién de los
lineamientos teticos de Plotino que llegaron a convertirse en la princi-
pal corriente estética que dur6 muchos siglos de 1a Edad Media; pero
también la pintura roménica se desarroll6 sobre esa base. En su caso,
estamos frente a una pintura exenta de toda ilusién Optica, que se con-
tenta con un mundo de dos dimensiones, ausente, como se ha mencio-
nado, de perspectiva; las formas reales fueron sustituidas por formas
esquemiticas tendientes a la geometrizacién y abstraccion. Los perso-
najes no tienen rasgos comunes, SUS Posturas no son habituales ni sus
gestos cotidianos, nadie re o grita o muestra alguna emocién, nadie
conversa; todo es impersonal y solemne. Se trata de seres sobrenatura-
les, divinos, son lejanos, graves y severos, miran fijamente y al frente.

La pintura romdnica es plana; los pintores no elaboraron las for-
mas con volumen ni se cre una ilusién de espacio profundo. Tanto
personajes, edificios como las cosas ahi representadas estin en un
mismo plano, situadas en espacios indeterminados que mas bien
parecen lugares fuera de este mundo, lugares celestes. Sureda sefiala

al respecto: “Fundamentalmente, la pintura rominica es una pintu-
ra de ptimer término, en la que las imagenes se valoran en cuanto se
presentan 2 los ojos del espectador sin necesidad de que la mente
tenga que reconstruir a partir del claroscuro o de la perspectiva una
realidad preexistente...Ese primer plano es el que segun Plotino,
permite ver los objetos adecuadamente, meditlos con exactitud y

conocetlos real y verdaderamente tal cual son”.!"

1% Sureda y J. Linfio 1998,
p- 126.
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La sobtiedad, la estricta economia de los detalles de lo representado,
es otra de las caracterlsticas de la pintura roménica. El pintor fija la
mirada en una representacién esquemitica, los contornos son nitidos y
precisos; los gestos de los personajes estin conseguidos de manera sim-
ple, los ojos resueltos con dos trazos curvos y planos, uno arriba y otro
abajo, o las bocas que en ocasiones se realizan pintindole unos piquitos
en los labios superiores; los dedos de las manos son largos, finos y
planos. Los pliegues de las vestimentas adquieren un esquematismo
geometrizado que acentian una tendencia a la abstraccion (fig 1).

Hasta las cosas de la naturaleza como plantas, montafias, rios,
animales, drboles etc., son reducidos a esta esquematizacion ten-
diente, ademds, a una exagerada desproporcién de las formas. Toda
una representacion significativa en este arte, fundamentalmente li-
neal que no esta dominado por los modelos de la realidad sensible;

antes que imagenes imitativas de los seres y cosas de la naturaleza

Fig 1 Frontal de los doce
apdatoles Seo de Urgel.
Catalufia, Espafia.
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son simbolos, tanto mis eficaces en su expresion por cuanto la sim-
plicidad de su dibujo los caracteriza mejor. El caso de este arte me-
dieval es que, no es de la impresién, ni de la imitacién; no represen-
ta mds bien, presenta. Y lo que presenta es un predominio del
pensamiento sobre la misma naturaleza, sobre las mismas cosas sen-
sibles. Adn siendo un arte figurativo poco tiene que ver con la obje-
tividad de las cosas y seres de la naturaleza, y si mas con la esencia,
con ¢l prototipo que se identifica con la idea, con el modelo eterno

que sefialaba Plotino cuyo pensamiento surgié del de Platén.

3. EL SENTIDO DE LO GROMETRICO EN LA PINTURA ROMANICA

Fig 2 El creador midiendo
el mundo s, XIII
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Hay en la iconografia medieval de esta época varias imagenes que
representan a dios, el gran Artifice midiendo el mundo con su com-
pés. Una de estas representaciones, quiz4 la mds bella, es la de un
manuscrito francés del siglo X111, La Biblia Morakzadora, que se en-
cuentra en la Biblioteca Nacional de Viena (Fig. 2) En esta imagen
se presenta a dios inclinado, trazando, midiendo el mundo con un
compis, el cual le sirve también para integrar en él el cosmos, el
otden, l2 armonia que tendré el universo.

Con la mano derecha guia una pierna del comps hacia el centro para
dibujar el circulo, en tanto que con la izquierda sostiene el mundo. Es
posible reconocer en la ilustracién el sol, la luna y las estrellas as{ como
una franja de nubes. El atributo del creador es el compds cuya significa-
cién hace referencia a dios como constructot, como arquitecto, COmo
artista genial que no sélo ha creado el mundo, sino que lo ha realizado
segiin calculos matemiticos esto es, “seglin mimero, medida y peso”. El
compss es el instrumento atributo de Ja geometria, una de las siete artes
liberales y dios lo usa para llevar a cabo su obra de creacion.

La imagen expresa pictéricamente esta concepcion de dios como
arquitecto, como disefiador del mundo, pero lo que interesa ahora es
ver cuiles fueron las consecuencias de esta idea en la elaboracién de
las obras realizadas por los artistas romanicos. ¢Cémo el hombre se
aduefio del compés y en sus manos se convirtid en el instrumento que
le sirvi6 paca medir y sefalar las proporciones del mundo, a fin de
adquirir sobre él un conocimiento parecido, aproximado al del gran
Artifice del Mundo? Especificamente, ic6mo los pintotes, bajo la ayuda
de la geometria, aplicaron los conocimientos teticos y las técnicas
que les permitieson elaborar sus obras artisticas de manera similar a

como fue construido el mundo por el gran Arquitector
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En la Fdad Media la geomettfa no sélo se definia en el campo de la
filosofia, también es un instrumento Gtil que sirve para trabajar con
facilidad, como propone Villar de Honnecourt, arquitecto francés de
principios del siglo XIII, més cercano al periodo gotico pero que no
deja de ser interesante por toda la tradicién geometrizante que hereda
del roménico. En su manusctito que muchos autores llaman A/bwm de
Dibsjos, Villar establece un método, algo muy comun en los talleres
medievales al que llama ar? de pourtraietura, y con el que designa un
procedimiento para dibujar o, mds precisamente, para construir cuet-
pos humanos, rostros, figuras, cabezas de animales.

La esencia de esta imagineria es la geometria, (Figs. 3a, b, cy
d) al ser ella la que ensefia la estructura fundamental de cualquie-
ra de las formas que se construya y que es totalmente necesaria
para aquél que quiera obrat con cierta facilidad. En este Album
los diagramas geométricos son considerados como base para la
elaboracién de figuras representadas en diferentes posiciones,
muchas veces sin advertir semejanza alguna entre la forma del
diagrama geométrico y la figura representada a partir de él. En
sus formas plasticas hay circulos, tridngulos, cuadrados, cubos,
pirdmides, pentigonos. Asi, por ejemplo, el triangulo se consti-

tuye en base para un petfil de rostro humano, pero también para
la cabeza de un caballo; o bien, una estrella de cinco picos es
base para construir la imagen frontal de un santo; alarpando este
mismo diagrama, sitve para elaborar una figura en pie. No ha-
biendo una afinidad intrinseca entre la forma geométrica y la
fipura que se quiere construir, se puede usar la misma forma
para figuras muy diferentes entre si, pero en todos los casos la

geometria constituye el fundamento en su construccion,

Fig. 3a

Fig 3d
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Pero un rasgo particular salta a la vista en este procedimiento
de Villar de Honnecourt: su desvinculacién de toda observacién
de los hechos de la naturaleza. Villar no sugiere que el artista
deba observar el modelo natural de lo que va a representar las
cabezas humanas y de animales, los rostros, lineas de la nariz, las
espirales de las barbas de los personajes, no son producto de la
observacién directa, empirica, ni refieren a medidas presentes
en la naturaleza.

Mis atn, cuando Villar dice que algunas de sus figuras estin
representadas “segiin naturaleza”, es bastante nototio que lo re-
presentado esti muy alejado de cualquier observacidn directa del
natural. Dice E. De Bruyne “...su dibujo, en efecto, no es visual,
gino intelectual”. Y ...la falta de relieve o modelado, todo con-
curre a dar la impresién de desmaterializacion segin los formu-
larios generales”.'”

En este A/bum de Villar se hace el intento de una especie de doctri-
na medieval de las proporciones que tiene la tendencia a construir las
formas de la naturaleza como en la arquitectusa, sobre figuras
geométricas, consiguiendo una renuncia o alejamiento al conocimien-
toy representacion anatémica de la realidad. Los cuerpos de animales
y de hombres tienen en los circulos, triangulos, cuadrados y pentagonos
y las divisiones proporcionales de los mismos, 1a estructura que regu-
la y ordena su forma anat6mica, de modo que no es una realidad que
se representa, mas bien se construye y esto construido es una realidad
que sigue normas geométricas que tienen un caricter universal.

Y aunque Villar de Honnecourt propone con claridad en la idea
que persigue con su sistema “...cémo el arte de la geometria ense-

fia, para trabajar con facilidad”"' a los artistas, los tedricos moder-

1 De Bruyne 1959, p. 270-271.

119 Honnecourt 1994, p. 232.
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nos de la estética medieval como E. De Bruyne, sugieren que esta
geometria, fundamentalmente prictica, es un reflejo de las teorfas
clasicas de simetria que pasaron a través de los teblogos
medievales*En el fondo de todas las formas plasticas hay circulos,
cuadrados, trdngulos, cubos, pirimides, esferas. Que es también Ia doc-
trina aritmética-musical de Boecio. ¢No ilustra Villat, acaso sin saberlo,
quizé creyéndose sabio gebmetra, la estética de estos filosofos?”

En el arte roménico la forma y composicién de la pintura y de la
escultura también muestran esa inclinacion hacia la geomettizacion
y mis que un acercamiento o transcripcidn visual hacia el cuerpo
humano y las cosas de la naturaleza, estin sujetas a un orden propio
que los aleja de lo natural y lo desmaterializan. En el caso de la
pintura mural, la ordenacién de lo que se representa esta sujeto a los
espacios arquitectonicos.

Hay una adaptacion de lo pintado 2 los espacios atquitectdnicos
que decora y siempre limitdndose a éstos. Al pintor se le impone la
necesidad de adaptarse en cualquier circunstancia al marco arqui-
tect6nico, esta necesidad que determina tanto la ordenacién general
del conjunto pintado como la composicion de cada una de sus par-
tes, siguiendo asi la estética de san Victor que sefialaba que una de
las categorias basicas que producen deleite 2 la visi6n, en las cues-
tiones artisticas, es la composicién, pues supone la relacién ordenada,
armébnica de cada una de las partes que constituyen un todo. Uni-
dad, diversidad y belleza ya ensalzadas por san Agustin y antes pot

el neoplatonismo de Plotino.

Pero si el 4mbito espacial arquitectonico serd factor decisivo para el
quehacer artistico del pintor, lo serin también los valores simbdlicos y

jerarquicos propios de €sos mismos espacios. Asi, por ejemplo, el dbsi-

111 De Bruyne 1959, p. 270.
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de de los templos romanicos y su forma esférica son reflejo de lo divino
v lugar reservado para la Masstas Domini'y la Matestas Manias.

Su concavidad es el centro de atraccién donde convergen todas las
miradas de los fieles. Joan Sureda sefala que “El 4bside, la esfericidad
de 1a cuenca, aboga por la homogeneidad, por la globalidad; el artifice
debe poner de manifiesto la belleza de lo tepresentado a través de la
perfeccion de lo unitario: La visién teofinica que suele albergar el absi-
de hace que la superficie del cuarto de esfera centrado por la mandorla
mistica no precise subdivisiones; son los seres figurados (tetramotfos,
querubines, arcingeles etc,) los que tomando como eje de simetria la
representacion de la Marestas Domini o en su caso la de Ya Maiestas Mariae,
otdenan la supetficie y s6lo el cromatismo del fondo se atreve en oca-
siones a compartimentar lo que deberia ser unitatio”.!'?

Otros espacios arquitectonicos de menor jerarquia, como en las
zonas intermedias y bajas del dbside que se cotresponde con las ven-
tanas, est4 reservado para los apéstoles con la inclusion de la Vitgen
Maria o del santo patrono. Motivos florales, figuras geomeétricas o de

animales decoran otros espacios mutales de las iglesias.
3.1 La COMPOSICION INTERNA

Hugo de san Victor definfa la situacién espacial como otden o dispo-
sicién de las cosas, abatcando con ello tanto el orden de las partes de
una cosa que llamé composicidn, como el orden de varias cosas entre si
a las que llamé disposicién. Esto es, que una vez que las representacio-
nes pictoticas y escultoricas han sido colocadas por el artista en rela-
cién posicional con el marco arquitecténico que las contiene, es nece-

sario considerar también la armonfa interna de las mismas.

"2 Syreda y J. Liaflo 1998,
p. 128.



89

Uno de los principios bisicos de la composicién romanica que
hereda de la antigiiedad, del arte paleocristiano y del bizantino, es la
simetzia. Siguiendo la acepcion vitruviana, se la define como la con-
veniente correspondencia entre los miembros de la obra, y la armo-
nia de cada una de sus partes con el todo. Pero en sentido mas gene-
ral, la simetria consiste en la disposicién de partes analogas
parejamente situadas en un conjunto. Un eje de simettia con dos
figuras 2 uno y otro lado también la define.

En la pintura roménica, los retablos de tablag plegables y los fron-
tales de altar, cuya forma mas sencilla es €l triptico, son los ejemplos
pictéricos mas populares y sencillos, en donde la presencia de la
simettia se hace mds notoria como regla de ordenacién de los ele-
mentos de la composicion. En ellos la parte central del triptico es la
que hace la funcién de eje de simetria.

En el caso de los frontales de altar, se trata de obras pictoricas
elabotadas generalmente en tablas con perimetro rectangular de
aproximadamente entre 1 y 2 metros de longitud y una altura de
0.90 a 1.30 metros, dividido en forma diversa pero generalmente en
cinco partes o compartimentos: el central que sirve de eje simétrico
y cuatro laterales, dos de cada lado. La divisién en tres partes, es
utilizada por el artista segiin se precise destacar y centralizar.

Tal es el caso de la figura de Maiestas Domini o de Masestas Marias,
representados en el frontal de San Martin ( Sn Marti de IX Catalufa
Espafia s. XIII) (Fig 4y 5) ¥ del frontal de la Virgen Santa Marfa de
Avia (Catalufia Espafia s. XII (baltarga) Cerdeiia. Iglesia de Sant
Andreu siglo XII- XIIT). En el caso del primer frontal, éste se es-

tructura cofl cinco compartimentos enmarcados por una banda con

estilizaciones vegetales.



90

En la parte central, la figura bendicente de Cristo estd sentada
sobre un almohadén. La mandorla delimita cuairo enjutas en las
que se hayan colocadas, en un fondo amarillo, los simbolos de los
evangelistas. En el compartimento superior izquierdo la Virgen y
san Juan. Abajo, figura el martirio de san Andrés, crucificado vivo.
En el compartimento derecho arriba Egeas y un soldado y Felipe y
Tomas en el compartimento inferior derecho.

W0 A i

Fig. 4 Frontal de ran Martin

Fig, 5 Frontal de La Virgen
santa Marfa de Avia.
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Esta composicion simétrica produce un sentido de equilibrio, de
1eposo como si pretendiera negar todo cambio reposo casi absolutoy
estatismo que pareciera reflejar la situacién de la época que las vio
nacer. Sureda sefiala al respecto: “La totalidad de la composicién ma-
nifiesta pues, la necesidad de que cada una de sus partes permanezca
en la situacién en la que se halla, cualquier tipo de actividad no con-
trolada por el principio regulador, cualquier alejamiento. Toda liber-
tad formal en la composicién queda subyugada por lo simétrico, por
lo ordenado arménicamente. El principio de equilibrio, esa compen-
sacién de fuerzas ordenadas en torno a un eje; esa imposibilidad de
cambio que se asocia a los presupuestos basicos de simetria, son sin
duda, principios extrapolables a la realidad social del momento, a la

estructura feudal y a la concepcidn del orden del cosmos”.!?

3.2 EL CIRCULO EN LA COMPOSICION DE LA PINTURA ROMANICA

Fig. 6 Dextera Domini, San
Clemente de Taul

El circulo es, en la pintura roménica, la figura geométrica preferida y
la clave para la construccién de toda composicion. Lo encontramos

como figura completa o en sus miltiples variantes; formando el 1 Surcda 1985 4, p. 213-14.
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nimbo que corona la cabeza de los personajes sagrados, circunscri-
biendo las imagenes del Agnus Dei o de la Dextsra Domini (Fig, 6), s
la base para construir un adotno en espiral o para representar 1a
mandorla en la que el pintor coloca al Cristo Pantocrator. El com-
pés es el instrumento basico del artifice rominico, es el amo tanto
en la pintura como en la construccion de las catedrales; no hay or-
namento, curvatura o pérﬁl que no le obedezca. Y aunque a veces el
compas se desvia y no hay una absoluta perfeccién en el trazado de
la forma circular o sus variantes, el circulo tiene una presencia inelu-
dible, se da como una realidad, como una cosa en si, enfatizando
también su caricter simbolico. Vale la pena transcribir este largo
pasaje de R. Arnhein sobre la importancia del cfrculo en el arte vi-
sual: “Fl circulo ha gozado de aceptacion universal como imagen
religiosa de la perfeccion, una forma del todo simétrico, hermética-
mente aislada de su entorno. Es la configuracién mds general, la que
poseyendo menos rasgos individuales sirve al tiempo de matriz de
todas las formas posibles. Como forma fundamental de nuestro
modelo concéntrico del espacio, nace de la expansion de un centro
en todas direcciones y su radio y un sistema de anillos concéntricos
la caracterizan como tal. Su funcién se ve subtayada cuando interactua
con el modelo cartesiano, generando el cuadrado. “El cuadrado en
contraste con el circulo, es el emblema de la tierra y de la existencia
tetrena”, dice George Fergurson en su libro sobre los simbolos cris-
danos. Esta interaccién entre naturaleza concéntrica del modelo
cosmico y la cuadricula de paralelas terrestres constituye el esquema
bisico del arte visual”.!"* Miltiples son los ejemplos que se podrian
sefialar en el campo de la pintura romanica que evidencian ese de-

seo de que las figuras geométricas circulares, cuadradas, triangulares

114 Arpheim 1984, p. 125.
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sean las que sirven de base ordenadora de la expresion artistica.
Uno de estos ejemplos, es la representacion del hommo cuadratus en el
ibside de la iglesia de San Quirza de Pedret en Catalufia, Espafia,
(Fig; 7) cuya composicién constituye una clara muestra de este sen-

tido geométrico y simbélico que invade a la pintura romanica.

i

i v

Es una obra sencilla en cuanto al dibujo y los colores son escasos:
rojo, negro y ocre. La pintura presenta aun hombre barbado con los
brazos en cruz y los pies juntos. La cabeza discoidal y el cuetpo
cubierto con una tinica dibuja un rectingulo que aparece enmarcado
por un circulo en el que se posa un ave de gran tamafio. La compo-
sicién contiene en si un sentido simbélico: el circulo es la represen-

tacién de lo celeste, de los trascendente y su relacién con lo huma-

Fig., 7 Hommo cuadratus en el
baide de la Iglesia de San
Quirza de Pedret.
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no; lo terrestre simbolizado por el rectingulo. Cristo, el hombre ex-
tendiendo sus brazos; Cristo, el hommo cwadratus que realiza la transi-
ci6n entre lo humano, lo cuadrado ¥ lo divino, el circulo. Otro ele-
mento afiade significacién a la pintura: el ave que se posa en el crculo,
simbolizando a Cristo como ave Fénix que, colocada sobre el ara de
ramas secas, genera el fuego y se consume, para renacer al tercer dia
de sus propias cenizas y alzar el vuelo, regresando a su lugar de origen
convertida en Aguila.'"® Es una imagen que los tedlogos de la época
rominica como santa Hildegarda de Bingen y Guillermo de Saint
Thietry tomaron de los tedticos de la antigiiedad, particularmente de
Vitruvio (Fig 8) para representar la relacién entre las proporciones
humanas y arquitecténicas: el bomo guadraius § su proporci6n aplicada
al templo, la iglesia ad quadraturm, (Fig. 9 y 10) considerado entonces
como esquema de la perfeccion evocando a los pitagorico y al viejo
Platén que consideraban al citculo y el cuadrado, entre otras figuras,
como prototipos de las figuras geométricas.

El Cristo en Majestad de Le6n, (Pante6n Real de la Colegiata de san
Isidoro, Catalufia, Espafia), (Fig:11) es otra muestra de esta tendencia
geomettizante del arte rorminico. En el centro, en el techo, la figura de
Ctisto en Majestad dentro de la mandotla envuelta en lineas ondulantes
de nubes ocres, grises y blancas. Cristo sentado sobre un arco y mien-
tras otro le sirve para sostener sus pies. La tinica que lo viste es larga,
amplias mangas colgaates y adornadas, manto cedtido, pelo largo sobre
las espaldas, barba puntiaguda. La cabeza adornada por un nimbo
ctucifero. Levanta la mano derecha, desproporcionadamente alargada
en actitud de bendicién mientras en la mano izquierda sostiene un libro
abierto con la leyenda: EGO, SUM LUX MUNDI (yo, soy la luz del

mundo). Al fondo, dentro de la mandotla, sobre los hombros de Cris-

i
w“L
Fig. 8 Hommo cuadratus de Santa
Gildegarda y Saint Tierry:

N
<

Fig, 9 Hommo cwadratus de Santa
Gildegarda.

—

At

Fig 10 Representacién de
planta de iglesia. Honnecourt.

119 Sureda 1985 b, p. 166.
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to las letras griegas alfa y omega significando el principio y el fin de

todas las cosas. Miltiples estrellas adornan el cielo.

Aptovechando al miximo la regularidad del sopotte mural arqui-
tectonico, en este caso un rectingulo, el artista romédnico ordena la
composicién segiin las diagonales y el centro geométrico; mide con
el compis utilizando el circulo para dibujar las diversas formas ar-
ménicas para dar belleza a la forma de la divinidad. El eje mayor de
la mandorla se corresponde con el rectingulo. Los circulos que sir-
ven de estructura a la cabeza, determinan la arquitectura del cuerpo,
el vuelo de la tinica, la posicién del libro y el pliegue del manto.
Toda la multiplicidad de los elementos de la composicion se ponen

en relacién para conseguir la belleza de la estructura pictérica.

Fig. 11 Detalle Maisstas Domimi.
Pantedn Real de San Isidoro de
Leon.
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En la pintura roménica, siguiendo el canon de las proporciones de
arte bizantino que refleja las secuelas de la tradicién cldsica, Ia cabeza
es la parte ordenadora del cuerpo. La teorfa bizantina de las propor-
ciones determiné la medida de la cabeza segin el sistema modular,
esto es, tomando como unidad la longitud de la nariz (1.3 de la longj-
tud de la cara). (Fig: 12) La longitud de la nariz coincide conla de la
frente y con la de la parte inferior de la cara, pero también con la
longitud de la parte superior de la cabeza, con la distancia entre
la punta de la nariz y el 4ngulo del ojo, y con la longitud del cuello
hasta la garganta. Estas medidas en base ala longitud de la nariz deter-
mina la configuracién entera de la cabeza por medio de tres circulos
concéntricos, cuyo centro comun se situaba en la raiz de la nariz.

El primer circulo, el intetno cuyo radio es la longitud de la nariz,
abarca la frente y las mejillas; el segundo circulo, con un radio de

dos narices, citcunsctibe el contorno de la cabeza; el tercer circulo,

Fig, 12 Canon Bizantino.
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geométrica de la cabeza, el centro (A) ests situado en la pupila del
ojo izquierdo. En caso que la cabeza estuviera en posicién frontal,
las distancias existentes entre AB y AC, determinarfan Ja mitad del
ancho de la cabeza, pero en esta posicion de tres cuartos abarcan
mas que ese ancho, credndose una vision en escorzo.""” Atn cuando
el canén bizantino de los tres circulos tuvo fuerte presencia en la
pintura roménica, en algunas obras no se advierte su aplicacién, acer-
candose mis a la esquematizacién de Villar de Honnecoutt, (Fig. 14
y 15) variando el médulo de medida, que ya no ser4 la natiz, dema-
siado larga en muchos casos, sino el largo de la parte inferior de la
cara, de modo que la cara alcanza cuatro médulos y dos de ancho,
definiendo asi casi un rectingulo ordenador.

Como quiera que sea, en todas las obras roménicas la geome-
tria resulta ser un procedimiento Gtil que facilita el trabajo del
artista, tanto del pintor como del cantero, el arquitectoy el vidrie-
ro. En la pintura, para el dibujo del cuerpo humano, su tema prin-
cipal, se vuelve en algo imprescindible para llenar los espacios at-
quitecténicos y las tablas de los retablos y frontales de altar,
acercandose asi a esa belleza de las formas geométricas que se
promulgaban en la antigiiedad cldsica griega. Fl artista rominico
entendia que su obra ejecutada era semejante a cOmo dios, el gran
Artifice, habia dispuesto la tierra en el universo, como dice san
Isidro en sus Etimologias XIV, I, 1 “...enla region media del mun-
do, 2 modo de centro, a igual distancia de todas las partes del cie-
101" Los teblogos medievales hablaban de esferas, de circulos, de
centros, cuadrados y tridngulos y la imagen del universo es cons-
truido a través de ellos. La belleza del mundo, toda su armonia,

deriva precisamente de ese caricter geométrico que el gran Ar-

Fig 14 y 15 Geometrizacién
de rostros rtémanicos apartir de

los esquemas de Honnecourt.

"7 Sureda 1985 a, p. 229.

11 Cita tomada de Sureda 1988,
p. 132.
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quitecto del mundo le ha dado. Tomis de York, el tedlogo inglés
del siglo X111, es también de la misma idea en su Sapientiale. .. 1a
belleza del mundo se prueba de muchas formas: en primer lugar,
por su Creador, que es bellisimo; por este motivo no sélo es
bello, sino de belleza incomparable, segin afirma Platén en el
Timeo. En segundo lugar, se comprueba la belleza del mundo por
su forma circular, segin Aristoteles en De caslo et mundo, donde

afirma que todo el mundo es redondo, circular de forma armé-

nica y hermoso...” "

" Citado por Sureda 1998, p.
132.



CONCLUSIONES

Llegado el final del presente trabajo La figura dsl Deminrgo en el pensa-
miento ds Platén y su presencia en la Edad Media, es el momento de pre-

sentar algunas conclusiones:

1. Se ha intentado mostrar la influencia del pensamiento filos6fi-
co de Platén, particularmente la figura del Demiurgo, en el pensa-
miento de la Edad Media, a través de las ideas estéticas de algunos
pensadores de esa época, ideas que a su vez determinaron la pro-
duccién artistica, especificamente la produccién pictorica del perio-

do romanico de los siglos XI, XIT y XTII en la Europa occidental.

2. A lo largo del trabajo se ha visto que en su vision del universo
geométrico y armonioso, Platon trae aparejado la idea de dios como
Demiurgo, esto €s, COmo un artesano cuya creacién, el cosmos (or-
den) del mundo es una obra perfecta y hermosa, artistica; es una
obra de arte y dios un artista. El orden ha instituido el mundo, en el
cual tanto 1a naturaleza como la sociedad estan regidas por la armo-
nifa y al mimero se lo postula como elemento fundamental. Se ha
identificado el elemento constructivo del mundo con el nimero y la
clave de la estructura de la realidad con una estructura geométrica’y
armoniosa.

3 Se ha sefialado brevemente que detris de la metifora mitica del
Demiurgo, subyace un sentido filosofico del relato del Timeo que
considera que el artifice artesano sepresenta el nows, la inteligencia o
racionalidad que se haya en el mundo, y que es ala vez teleolégica y

eficiente que garantiza la ingerencia del orden en el mundo.
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4. Hemos querido justificar que bajo este marco de la filosofia
plat6nica y la concepcion del dios biblico, los pensadotes cristianos
no tuvieron problema en adaptar las ensefianzas de los viejos filéso-
fos griegos. Ya en el Libro ds la Sabiduria se encontraba la afirmacién
de que dios habfa dispuesto las cosas del universo segin redida,
nsimero y peso, recordando que la realidad posee, entonces, una na-
turaleza intrinseca de base numérica, tal como lo sefialaban los antiguos
pensadores. Se ha marcado la diferencia entre las dos concepciones argu-
mentando que 1o es ya en el ctistianismo la realidad misma la que posee
una naturaleza intrinseca de base numérica como en las afirmaciones de
Platén, ahota lo es dios, creador ex nsbil quien ha dispuesto con su volun-
tad la armonia del mundo, reforzando asi 1a idea de la armonia de todo lo
creado que viene a ser la expresion de un orden teocéntrico. De tal mane-
ra, la importancia y la autoridad de que gozaba la Biblia hizo que esta idea
fuera divulgada por los tedlogos con un resultado decisivo para el desa-

rrollo postetior del pensamiento medieval y del arte.

5. Se ha mencionado en el presente trabajo que pensadores como
san Basilio, san Agustin, entre otros, transmitieron a la Edad Media la
idea del universo arménico a partir de la nocién de nimero y que esto
se retomaria en el siglo X111, en Francia, por la Escuela de Chartres.
Con San Basilio asistimos a la consideracién de dios como el artista
que ha concebido la creacién como una gran obra de arte que hay que
contemplar. La belleza del mundo puede entenderse de dos maneras:
como belleza sensible que puede set gozada por la vista y los demas
sentidos y, como una belleza teleolégica que cumple un fin determi-
nado desde el momento que fue creada: su contemplacion, siendo a

través de esta obra bella que puede verse también al artista que la creo.



102

6. Se ha sefialado la importancia de san Agustin en el pensamien-
to de la Edad Media pues influido por Platén y por las afirmacio-
nes biblicas del “nimero, medida y peso”, elaboro su pensamiento
estético a partir del nimero y particularmente de la belleza matema-
tica de la musica, en lo que él llama la “buena modulacién”, que
consiste en un movimiento mesurado y producido libremente en
atencién a su propia y exclusiva belleza es decir la igualdad o sime-
tria; la igualdad de dimensiones, equidistancia o igualdad numética,
es el rasgo distintivo de esta “buena modulacién”. San Agustin afir-
ma que esta razén de igualdad o simetria 1:1 es la mas admirable,
pero también lo son las razones 1:2, 2.3 y 3:4, intervalos que no se
desivan de sus cualidades estéticas sonoras sino que son ecos audibles
de la petfeccién del universo. Sin esta preeminencia del nimero el
universo tegresaria al caos. Este principio de la buena modulacion
es de orden metafisico, pues es aplicable a toda la realidad. La igual-
dad, el orden y la armonia expresados en él, constituyen la ley y el
canon supremo de la regularidad de Jos acontecimientos que suce-
den en el mundo. Y es ahi que se desprende que la belleza de las artes
no consiste en las partes separadas y aisladas unas de otras, sino en la
relacién mutua que existe entre ellas. La relacién apropiada, convenien-
te entre las partes, es la que produce el orden, dando igualdad y seme-
janza que se apoyan a su vez en la unidad, de suerte que toda armonia es
unidad, igualdad y ordenacién. Asi, siguiendo los pasos de la teoria nu-
mérico pitagdrica-platénica, san Agustin considera que el fundamento
dltimo donde radica la armonia y belleza del mundo y del arte es dios,
que resulta ser el tipo perfecto de artista y del cual el hombre es su
imitador. Todas las cosas del mundo que se rigen por el orden y el

ntimero no hacen mas que dar testimonio de la obra del gran Artifice.
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7. Respecto a la Escuela de Chartres concluimos que en ella se ha
destacado igualmente la influencia del pensamiento de Platon, par-
ticularmente las ideas plasmadas en su didlogo Timeo. Buscando una
relacién de las ideas del filésofo griego y las ideas biblicas del Génesis y
EJ libro de la sabidurla, los teblogos de Chartres fundamentaron su
cosmologia en ciertos principios de los cuales mencionamos dos: 1)
Dios es considerado como artista que ha construido el mundo de acuerdo
a ciertas reglas geométrico-matematicas y, en consecuencia, el mundo
es entendido a semejanza de una obra de arte sujeta, como cualquier
arte, a estrictas teglas como es el caso de la misica y la arquitectura. 2)
Los conceptos usados para explicar su concepci6n del mundo fueron,

como en Platén la armonia, la simetria, la figura y el namero.

8. Sugerimos que la obra del artista que imita la naturaleza es
limitada en su ciencia y en su poder realizador, por eso sus obras
son imperfectas. En cambio, la obra de dios revela la existencia de
una ciencia que todo lo sabe y por eso es perfecta, sin embatrgo
toda obra es perfecta porque refleja la armonia que el gran Cons-
tructor le imprimié. Tanto la naturaleza como el arte del hombre
son imitaciones en el sentido de que por su composicién armonica
permiten mostrar la sabiduria de dios. Si bien es cierto que en el arte
de la poesia y de la pintura se expresa una estructuracién arménica
de los elementos que la componen, el arte fundamental, el prototi-
po de arte es la arquitectura. La armonia que se presenta en todo el
universo se presenta como una composicién artistica,
especificamente como una obra arquitect6nica y a dios como su
arquitecto. De aqui que los tedlogos de Chartres hallan dado 2 la

imagen del arquitecto una significacién simbolica.
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9. También se ha querido privilegiar en este ensayo el concepto
de arte que se sustenté en la Edad Media con una consideracion
mas amplia que la que se tiene en la actualidad aquella comprendia
los oficios y las ciencias, y aunque en el caso de la pintura y la escul-
tura no se lag consideraba artes liberales ni artes mecanicas, sin em-
bargo se las trataba como destrezas que se atenian a reglas como las
otras artes. No siendo su utilidad tan importante, acaso eran oficios
acerca de “cosas agradables de ver” pero que debfan repetir el or-
den establecido por dios y la belleza del universo. La realidad que el
pintor plasma en sus obras es también una realidad divina pues se
construye de acuerdo a las leyes de la geometria que son también las

que rigen el orden del universo.

10. De la pintura roménica afirmamos que no reproduce la apa-
riencia de los objetos o de los personajes reales sino una realidad
suprasensible, inteligible presentando aquello que el neoplatonismo
llamé el ser en si y posteriormente el cristianismo sefialé como la
verdadera realidad es decir, dios; realidad captada no con los senti-
do, sino con el pensamiento. Hay entonces, en las representaciones
de la pintura roménica, una tendencia ala “desmaterializacién” de la
realidad sensorial; estamos frente a una pintura exenta de toda ilu-
sibén Gptica, ausente de perspectiva, de volumen, de colores natura-
les; en cambio sus formas son planas, esquematicas, lineales, es una
pintura de primer plano. Otra caracteristica fundamental es su incli-
naci6n a lo geométrico, basando su construccion en circulos, trian-
gulos, cuadrados, rectingulos etc. que acentia ese caricter hacia la
geométrizacién y abstraccién de modo que, mis que un acercamiento

o transcripcién visual hacia la naturaleza, se convierte en una con-
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ceptualizacién de ella. En todo caso el artista rominico entendia
que su obra ejecutada, era semejante a como dios, el gran Artifice,
habia dispuesto el universo, toda su belleza y su armonia derivan
precisamente, de ese caricter geométrico que el gran Arquitecto
Je ha dado, recordindonos lo que el Demiurgo platonico habia

realizado.
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