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Introduccion

Tocar 0 no tocar, es la cuestion planteada en la iconografia de las obras que seran el
leitmotiv del presente trabajo. Unas, cuyas caracteristicas a grandes rasgos —en su gran
mayoria- giran en torno a un hombre de pie, con un brazo firme, extendido y dirigido hacia
una mujer. Ella, arrodillada o agachada, extiende sus brazos hacia €l sin llegar a tocarlo. El
es Jesucristo, ella, Maria Magdalena, y la escena que se representa es la del Noli me
tangere. Otras, refieren a un hombre que, en actitud sumisa o agachado, extiende su mano
derecha hasta que llega a tocar un extremo del torso del segundo hombre, donde éste
ultimo, presenta una llaga. EI hombre que toca es el Apostol Tomas, el tocado es Jesucristo,
y la escena reflejada es la de la Duda del Apdstol frente a la Resurreccion.

Ambos relatos se encuentran en el Evangelio de San Juan, el primero en Jn.20:16-17 y el
segundo en Jn.20:24-28. Ambos han sido frecuentemente representados en el arte medieval,
con mayor asiduidad el primero de ellos, aunque surgié de manera posterior, el Noli me
tangere. En ambos, también, la accion se centra en el sentido del tacto. La mujer cree -no
comprende lo que ha sucedido- y es instada a no tocar; el hombre no cree y es instado a
tocar. De estas imagenes, de su uso en la arquitectura medieval en forma de relieves o
pintura mural, en tablas, vitrales o en las paginas de los libros miniados, se deduce que es
posiblemente esta accidn, la del sentido quizas menos elevado y asociado a lo material y a
lo carnal (pero a su vez el més ejercido en el medioevo de “modo primordial” como
expresara Jacques Le Goff en “La Civilizacion del occidente Medieval™), la que estarfa
siendo utilizada desde el arte.

Lejos del primer lugar del podio de los sentidos (valoracion que desde lo intelectual y
espiritual sin duda tiene la vista, a la que luego le seguiria el oido) el tacto es, no obstante,
el mas importante desde lo emocional y el principal a la hora de asegurar la pervivencia de
la especie ya que por medio de él se lleva a cabo la procreacion. Consideraciones estas que
ya estaban presentes en la obra de Aristételes De Anima, y que nos ayudan a entender no
solo su reconocimiento como aquello que es real y concreto para la vida, sino que también
nos permite comprender las criticas a las que estaba sometido como responsable del placer

fisico.

'LE GOFF, Jacques, La civilizacion del occidente medieval, México, Paidds, 1999: 318.



Pensadores como Jacques Derrida®, y antes Jean-Luc Nancy?, escribiran acerca de este
sentido analizandolo a partir del mismo Aristoteles, considerandolo en sus aporias, porque
“el tacto no es una cosa clara, ouk estin endelon, dice también, es adelon, inaparente,
oscuro, secreto, nocturnal”.* Porque el tacto en el Peri Psykhés pone en juego la unidad de
sentido de si mismo como sentido, y de lo que implica tocar. Es el sentido que carece de su
propio sensible: si la vista tiene el color, el sonido es para el oido o el sabor para el gusto, el
tacto cuenta con un panorama de multiples posibilidades, pero ninguna es prioritaria o
exclusiva.> Al mismo tiempo, el tacto es el sentido més explicito. Uno puede fingir ver o no
ver algo mas alla de la direccion de los ojos, del giro de la cabeza; puede decir que oyé tal
0 cual cosa, 0 no; que siente 0 no siente el gusto o el olor de una comida. No obstante,
frente a otras personas, lo que tocamos se Ve.

La accidén de tocar no pasa desapercibida, de la misma forma que no lo pasa el no tocar.
No es ajena a los otros, pero menos lo es a uno mismo: al tocar algo, inevitablemente, nos
tocamos; “somos a la vez tocante y tocado”s, “tocar es tocarse”.’ Cuestiones, todas estas,
las del tacto, a las que debemos sumar también aquellas de lo “intangible”, que aun asi, a
pesar de todo, puede todavia ser tocado. Entonces, las reflexiones acerca del tacto se
suceden y, de alguna manera, explican su complejidad y el atractivo que ha despertado
desde tiempos tan lejanos como la antigiiedad aristotélica a la contemporaneidad de Nancy
o Derrida, e incluso hasta atravesar el segundo milenio. Atractivo que le ha sabido
conseguir un lugar en el arte visual y que en el medioevo pudo haber alcanzado un caracter
de particular importancia.

Es asi como en una obra, relieve o pintura, el tocar va acompafiado de un gesto, que
puede ser de una o ambas manos, las méas de las veces, pero que también puede ser
expresado por otras partes del cuerpo y por otros gestos. Asi el gesto es observado, es visto,

y es el tacto el unico sentido que no puede ser disimulado en una accién o en una

2 DERRIDA, Jacques. El tocar, Jean-Luc Nancy, Buenos Aires, Amorrotu, 2011: 23. Aqui Derrida cita el Peri
Psykhés, De anima, De I'éme (I, 11, 422b-424a), en su edicién Budé, 1966.

3 NANCY, Jean Luc, Noli me tangere: On the raising of the body, Fordham University Press, Nueva York,
2008

4 DERRIDA, Jacques. El tocar...2011.

> DERRIDA, Jacques. El tocar...: 24-26.

6 MALDINEY, Henri, “La dimension du contact au regard du vivant et de I’existant”, Le contact, ed. J.
Schotte, Bruxelles, 1990: 177. Citado en DERRIDA, Jacques. El tocar...: 348.

” MERLEAU- PONTY, Maurice, Le Visible et L'Invisible, Paris, Gallimard, 1964: 308.



representacion de una accion. Por este motivo, indagar en la cuestion del tacto en la Edad
Media es quizas un objetivo demasiado ambicioso para abordar aqui, pero este trabajo
puede interpretarse como una mirada que se detiene en la importancia que, para el hombre
medieval, pudo haber tenido la representacion de tales acciones centradas en tan basico
sentido.

Tampoco la idea es presentar un corpus de obras, ya que tal estudio demandaria un
tiempo y unas circunstancias muy diferentes a las actuales. La intencion, si se permite en
esta instancia, es partir de algunos ejemplos de imagenes del medioevo relacionadas con las
escenas biblicas en cuestion, y tener un acercamiento al posible significado de estas
representaciones, tratando -ademas- de establecer, si en ellas se refleja una “retérica del
tacto”, término extraido de la “retorica de tocar” que plantea Derrida®. En la que, desde lo
mas conocido y terrenal como el tacto, y con el uso mas o menos sutil de lo que hoy
Ilamamos elipsis, metaforas, hipérboles o sinestesias, intentaron trasmitir un mensaje hacia
lo més elevado y trascendente. Preguntarnos si asi se recurrié a un encantamiento de la
imagen con el objetivo de centrar en el acto de tocar las cuestiones que se estan dirimiendo
en dichas escenas, reafirmando en ese gesto su poder simbdlico; en definitiva, aquello que a

la Iglesia mas le preocupaba... la cuestion de la Fe de sus fieles. El creer o no creer.

8 DERRIDA, Jacques. El tocar...: 14.



1.--El cuarto Evangelio y las apariciones de Cristo resucitado

1.1 El encuentro con Maria Magdalena.

Si bien este trabajo busca centrarse en las imagenes medievales del Noli me tangere y la
Duda de Santo Tomas, debemos presentar aqui las particulares caracteristicas de las fuentes
que las inspiraron. Es decir, las partes del Nuevo Testamento que relatan tales hechos, y
que estan ubicadas concretamente el Evangelio de San Juan. Pero antes de sumergirnos en
los detalles que el evangelista da en relacidn a estas escenas, conviene tener en cuenta que
es precisamente es este punto donde las aguas se dividen y los escritos de Juan cobran
protagonismo.

Segun ha analizado Charles Harold Dodd, con algunas variaciones evidentes, hasta la
llegada de la Resurreccion de Cristo, en los cuatro Evangelios se puede seguir una linea

comun de continuidad en el relato, y se conserva un estilo general de narracion.

-“De una u otra forma los evangelistas han indicado siempre el paso del tiempo: el
atardecer del jueves, la noche del jueves, la mafiana del viernes y diversos momentos de
ese dia, la tarde del viernes, el sdbado y la mafiana del domingo. Pero a partir de aqui es
mas dificil descubrir un esquema comun. Marcos (en el texto auténtico) nos abandona.
Mateo lleva la continuidad hasta un estadio ulterior al conectar la historia de las mujeres
en el sepulcro con una aparicion de Cristo resucitado, pero luego la interrumpe (...).
Lucas da un salto de la madrugada del domingo a la tarde de ese mismo dia (...). Entre
Mateo y Lucas no hay nada en comin. Juan logra una mejor apariencia de continuidad.
Como Mateo, pasa del hallazgo de la tumba vacia a una aparicién de Cristo a Maria
Magdalena y luego, prosiguiendo el estilo narrativo predominante en el relato de la pasion

continfia (...) y cuenta una aparicion a los discipulos.”-’

Como advierte Dodd, se puede suponer que cualquier relato tradicional de la pasion
sigue la siguiente férmula: la crucifixion y muerte; la sepultura; y el hallazgo de la tumba

vacia. Es asi, a grandes rasgos, como se puede encontrar en los cuatro evangelios. Pero es a

? DODD, Charles H. Interpretacion del Cuarto Evangelio, Madrid, Ed. Cristiandad, 1978: 150.



partir de este punto, con el relato de las apariciones de Cristo, que no se puede llegar a la
fuente comun del relato. Como se lee en el texto de Dodd, Marcos omite la escena a pesar
de indicar que conocia tales sucesos, y el resto sigue un camino propio, siendo -
precisamente- el cuarto evangelio el que pareciera conservar “algo de la estructura
cronolégica caracteristica de otras partes del relato de la pasién.”*°

Las diferencias e interrogantes se acenttan en los dos episodios que motivan el presente
trabajo: el relato de Maria Magdalena en el sepulcro y el relato de la duda de Santo Tomas.
El primero de los casos, pertenece al tipo de relatos que Dodd asegura no se inscriben en
ninguno de los dos tipos de formas tradicionales de las pericopas; las cuales se dividen en
concisas (equivalentes a los “paradigmas”, “apotegmas” o ‘“relatos declaratorios”) y
circunstanciales (andlogas a los “cuentos” o “novela corta”). Se podria, no obstante,
conectar las escenas mas con lo “circunstancial” que con lo “conciso”, pero “el dialogo
entre Jesls y Maria no tiene analogia con ningin evangelio y da muestras de una sutileza
psicologica que es excepcional en estos relatos”. ™

¢Qué sucede en el resto de los evangelios?

Podria decirse que los otros evangelistas desconocen la situacion planteada por Juan:
Mateo relata la visita de Maria Magdalena y “la otra Maria” al sepulcro y cuando
encuentran a JesUs en el camino se abrazan a sus pies y le adoran (Mt.28:1-10); Marcos
evade la escena en la version original o menciona a tres mujeres (Maria Magdalena, Maria,
la madre de Santiago y Salomé) que fueron al sepulcro, aunque “se aparecié primero a
Maria Magdalena, de la que habia echado siete demonios” (Mr.16: 1-11); y Lucas nombra a
las “mujeres que habian venido de Galilea”, fueron al sepulcro con perfumes y se
encontraron con dos hombres de ropas fulgurantes que les dijeron que Jesus habia
resucitado, buena nueva que fueron a transmitir a los apostoles (Lc.24:1-11).

Es sélo Juan, como se ha dicho, quien expone esta situacién, indudablemente tensa, entre
la Magdalena y su Maestro resucitado; que luego sera fuente iconografica para

innumerables artistas de diferentes épocas:

-“Maria se quedaba llorando fuera junto al sepulcro. Mientras lloraba se inclind para mirar

dentro y vio a dos angeles vestidos de blanco, sentados donde habia estado el cuerpo de

10 DODD, Charles, Interpretacion...: 150-151.
1 DODD, Charles, Interpretacion...: 153.



Jesus, uno a la cabecera y el otro a los pies. Le dijeron: “Mujer, ;por qué lloras?” Les
respondid: Porque se han llevado a mi Sefior y no sé donde lo han puesto”.

Dicho esto se dio vuelta y vio a Jesus alli, de pie, pero no sabia que era Jesus. Jesus le
dijo: “Muyjer, ;por qué lloras? ;A quién buscas?” Ella creyd que era el cuidador del huerto
y le contestd: “Sefior, si t lo has llevado, dime donde lo has puesto y yo me lo llevaré.”
Jests le dijo: “Maria”. Ella se dio la vuelta y le dijo: “Rabboni”, que quiere decir
“Maestro”. Jesus le dijo: “No me toques, pues aun no he subido al Padre. Pero vete donde
mis hermanos y diles: Subo a mi Padre, que es Padre de ustedes; a mi Dios, que es Dios de
ustedes.”

Maria Magdalena se fue y dijo a los discipulos: “He visto al Sefior y me ha dicho esto”.-
(Jn.20:11-18) *?

Con los siglos, diversas traducciones e interpretaciones, llevaran la frase clave de toda la
situacion, aquella que en griego se expresa u# uov 'drrov, al noli me tangere del latin de la
Vulgata, y que en versiones castellanas va desde el “no me toques”, al “suéltame™,
pasando por el “no me retengas” e incluso el “no te me acerques”. Esa, precisamente, serd
una de las escenas preferidas por el arte religioso a lo largo de los siglos y que centrara en
el “no me toques” el momento culminante de la accion.

Considerando, sin embargo, que la frase mas importante de la mencionada pericopa no
deberia ser esa sino aquella que JesUs dice a continuacion “atin no he ascendido a mi
Padre”, Raymond Brown analiza la figura joanica de Maria Magdalena partiendo del
momento del reconocimiento de Cristo al escuchar su voz llamandola por su nombre. “La
mujer ha indagado incansablemente acerca del paradero del cuerpo de Jesus; ha consultado
a los discipulos, a los angeles, al supuesto hortelano. Pero cuando ve a JesUs, no le
reconoce.”™ Lo reconocera, finalmente, cuando le diga “Maria”, hecho que para Brown

podria estar relacionado con lo que el mismo Juan expresa en Jn.10:3: “Las ovejas

escuchan su voz cuando; Ilama por su nombre a cada una de sus ovejas y las saca fuera.

2A BIBLIA, Editorial Verbo Divino, XXIl edicion, Madrid, 1995. Todos los fragmentos de la Biblia

transcriptos en este trabajo pertenecen a esta edicidn, a excepcién de los fragmentos que aparecen como
parte de una cita textual de otro autor.

B usyéltame”, literalmente “deja de tocarme” es analizado por Brown sefialando que el uso del presente
imperativo indicaria que la Magdalena ya lo esta tocando y, por ese motivo, él le pide (le exige) que no lo
haga mas. Brown elije traducir ese imperativo por “suéltame” para indicar el matiz de continuidad que esto
implica. En BROWN, Raymond, E/ evangelio segun Juan, Madrid: Ed. Cristiandad, 1999:Vol.Il: 1419.

1 BROWN, Raymond, El evangelio...: 1442.



Cuando ha sacado todas sus ovejas, empieza a caminar delante de ellas, y las ovejas lo
siguen porque conocen su voz”*> Marfa Magdalena asf serfa un ejemplo para los cristianos
del primer siglo, que indica la posibilidad de reconocer la presencia de JesUs a través de la
palabra.

Brown ademas menciona las conclusiones a las que arribd André Feuillet en relacion a la
figura de la santa. En los escritos del sacerdote y tedlogo francés, se retoma la posibilidad
elaborada por Hipdlito de Roma'®de que la Magdalena sea un eco del Cantar de los
Cantares (3,1-4), donde la mujer busca a su amado, por las calles y las plazas, preguntando
a los centinelas, hasta que lo encuentra. Ella entonces dice: “Lo abracé y no lo soltaré mas,
hasta que no lo haya hecho entrar en la casa de mi madre, en la pieza de la que me dio a
luz”*" Brown pone en duda estas relaciones pero es propenso a suponer que la Magdalena
joanica representa al cristiano que busca a Jests.'® Péarrafos mas adelante, el sacerdote
estadounidense analiza la forma familiar en que la santa nombra a su maestro “Rabbi”, o
“Rabboni”, tal como llamaban al Bautista sus seguidores. Frente a esta forma Brown
sostiene que “resulta tentadora la idea” de pensar en una Magdalena que no admite o no ha
comprendido la nueva situacion de Jesus, confusién que parece salvarse cuando, en el
encuentro con los discipulos, asegura “haber visto al Sefor.”(Jn.20:18).

El planteo de estas palabras preliminares al momento del Noli me tangere suponen, tal
vez, una preparacion para el entendimiento de esta frase. Rudolf Bultmann sostiene que el
“suéltame” o “no me retengas” encierran la idea de la intangibilidad de Cristo, lo que se
opondria a las propias palabras del evangelista (versiculos mas adelante) y a Lucas 24:38-
43 y a Mateo 28:9. Pero, ¢por qué Magdalena trata de aferrarse a Jesus? Y ¢por qué él la
detiene? Magdalena, explica Brown, trata de aferrarse a él como la fuente de su alegria, no
entendiendo que esa aparicion de Jesus resucitado, dista mucho de ser aquella presencia tan
esperada y permanente junto a ella y los discipulos. “Al pedirle que le suelte, Jests da a
entender que esa presencia permanente no se realizara por via de apariciones, sino mediante

el don del Espiritu, que s6lo podra venir una vez que ¢l haya ascendido al Padre”®

3 Biblia, Madrid: Editorial Verbo Divino, XXII edicidn, 1995.
18 vid. Infra, cap. 1.3: 14.

' La Biblia... 1995.

1 BROWN, Raymond, El evangelio...: 1443.

9 BROWN, Raymond, El evangelio...: 1445.



10

Entonces, como también sugiere Bultmann, en lugar de permitir que se aferre a Jesus, se le
ordena ir advirtiendo a los discipulos.?

El profesor David C. Fowler, hizo un analisis del Noli me tangere/ ui pov 'dmrov,
tomando en consideracion el exhaustivo estudio de Brown. En su trabajo Fowler considera
que en la escena hay una progresion dramatica de la ignorancia al conocimiento y que,
“cuando Maria reconoce primero a Jesus por el sonido de su voz, ella cree que esta vivo,
que no murié después de todo.””* Es cierto —como asegura Fowler- que no hay ninguna
razon para que ella piense esto; pero es una reaccion perfectamente humana bajo estrés,
algo parecido a la experiencia comun de aquellos que estan viviendo un duelo y que suefian
con que ese amigo o familiar difunto sigue vivo.

Ese estado de animo, cargado de una expresion de alegria por parte de ella, y con la
exclamacion “jRabboni!”, lleva a las siguientes palabras de Jesus: “No me toques” y ella
obedece. Y la brusquedad de esta reaccién despierta en ella la consciencia. A diferencia de
Brown, Fowler rechaza la idea de que es probable que ella se haya estado aferrando a él de
antemano. “Por supuesto que no puedo dar razones objetivas para esta sensacion que
subyace detras de mis convicciones. En el contexto de todo el episodio, simplemente no
suena cierto.”?*-diré el profesor.

Frente a estas cuestiones, los analisis teoldgicos se han sucedido a lo largo de los afios,
con algunos acuerdos y bastantes desacuerdos, tal es el caso de Bultmann, André Feuillet,
Fowler, E.C. Hoskyns, entre otros. Al mencionar algunas hipotesis, no es el objetivo aqui
avalar particularmente alguna de ellas o plantear una nueva mirada teoldgica —algo que
ciertamente no s6lo escapa a nuestro conocimiento especifico; también es ajeno al objetivo
de este trabajo-, sino que intentamos exponer la complejidad de esta escena, ya desde la

fuente que la genera.

%% Citado en BROWN, Raymond, El evangelio...: 1445.

*! Fowler escribe “When Mary first recognizes Jesus by the sound of his voice, she believes that he is alive,
that he did not die after all.” Si bien debemos tener en cuenta que la mayoria de las interpretaciones de este
pasaje hablan del reconocimiento de Maria a partir de que Jesus la llama por su nombre. En FOWLER, David
C., “The meaning of ‘Touch Me Not’ in John 20: 17”, Biblical Studies.Org.UK: 5, consultado en agosto de 2015
<biblicalstudies.org.uk/pdf/eq/1975-1_016.pdf >

2 FOWLER, David C., “The meaning of...: 5.
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1.2 Tomas y el tema de la incredulidad.

El segundo episodio en cuestion, el de la duda de Tomas, se centra, como su nombre lo

indica, en la incredulidad del apdstol frente a la resurreccion de Jesus:

-“Tomas, uno de los Doce, llamado el Mellizo, no estaba con ellos cuando vino Jesus.
Los otros discipulos le dijeron: “Hemos visto al Sefior.” Pero él contest6: “Hasta que no
vea la marca de los clavos en sus manos, no meta mis dedos en el agujero de los clavos y
no introduzca mi mano en la herida de su costado, no creeré.”

Ocho dias después, los discipulos de JesUs estaban otra vez en casa, y Tomas con ellos.
Estando las puertas cerradas, Jesis vino y se puso en medio de ellos. Les dijo: “La paz
esté con ustedes. Después dijo a Tomas: “Pon aqui tu dedo y mira mis manos; extiende tu

mano y métela en mi costado. Deja de negar y cree.”-

Para Dodd, este pasaje biblico “no pudo existir nunca como una unidad independiente”,
ya que solo se explica en relacion a los pasajes que lo preceden y lo siguen, Jn.20:19-23 y
20:28-29:

-“Ese mismo dia, el primero después del sabado, los discipulos estaban reunidos por la

tarde con las puertas cerradas por miedo a los judios. Llegd Jesus, se puso de pie en medio
de ellos y les dijo: “jLa paz esté con ustedes!” Dicho esto les mostr6 las manos y el
costado. Los discipulos se alegraron mucho al ver al Sefior.
Jesus les volvid a decir: “jLa paz esté con ustedes! Como el Padre me envid a mi, asi los
envio yo también.” Dicho esto soplo sobre ellos y les dijo: “Reciban el Espiritu Santo: a
guienes descarguen de sus pecados, seran liberados, y a quienes se los retengan, les seran
retenidos.”- (Jn.20:19-23)

-“Tomas exclamoé: “Tu eres mi Sefior y mi Dios”. Jests replico: “Crees porque me has

visto. jFelices los que no han visto, pero creen!”- (Jn.20: 28-29)

Para el tedlogo, un tema especificamente joanico como el “ver” o “creer” no esta presente
en el relato como un simple elemento mas, sino que domina todo el contexto. La
incredulidad, en definitiva, es la protagonista de la escena, de la misma manera que en la
pericopa de Magdalena, lo es la credulidad que aparece explicitada en la accion trunca de la

santa. Por su parte, la incredulidad también esta en los otros evangelios. En Mateo, luego
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del encuentro con las mujeres, aparece la mentira que las autoridades elucubran para
justificar la ausencia del cuerpo, ya que no creen el relato de las mujeres acerca de la
resurreccion. Y los once discipulos, cuando se encuentra a JesUs, se postran ante él,
“aunque algunos todavia dudaban” (Mt.28:17). En Marcos, Jesus reprendio a los apdstoles
por la falta de fe y la dureza en creer a los que lo habian visto (Mr.16:14); mientras que en
Lucas, JesUs se les aparece y quedan atonitos y asustados, pensando que veian algin
espiritu, pero €l los insta a mirar y tocar porque “un espiritu no tiene carne ni huesos”, y les
mostré las manos y los pies (Lc.24:37-40). En este punto es de destacar que la antitesis
entre Lucas y Juan adquiere relevancia; ya que mientras Juan relata que Tomas toco y
perford, mas adelante, sin embargo, sintetiza: porque “viste”, creiste; y no porque “tocaste”,
creiste. Por tanto, se enuncia el tocar como ver y el ver como la conciencia de la existencia.
Juan, dice Dodd, ha sefialado este contraste entre creencia e incredulidad colocando la
figura de Toméas como el representante de los incrédulos y destacando su ausencia cuando
Cristo se aparecio a los discipulos. Ausencia que “parece ser una idea adicional, ya que en
la pericopa, que, a mi juicio, se basaba en una forma de la tradicion comun, 'ot pofnrai (es
decir, los once fieles) estan presentes, sin ninguna indicaciéon de que falte nadie.” % En el
trabajo de Juan Mateos y Juan Barreto, acerca del evangelio de San Juan, la incredulidad y
la fe final de Tomés se explican en funcién de su formulacion de la fe en Jesus y del
predicho final de éste; “(...) con ¢l asegura a los creyentes del futuro que no van a
encontrarse en situacion de inferioridad respecto a los primeros testigos de la
resurreccion.”-afirman los autores. 2
En parrafos posteriores a su analisis del evangelio, Mateos y Barreto, resaltan la
insistencia de Juan en el aspecto fisico de la prueba que Tomas exige para creer; destacando
ademas la predisposicion de JesUs de satisfacerlo, como una forma de demostrar cierta
continuidad entre el pasado de la vida de JesUs y ese nuevo presente, ya resucitado.
Pervivencia de una situacion que de alguna forma demostraria la condicion humana de
Cristo.
-“El cuerpo de Jesus, sin embargo, tiene una cualificacion: es el que ha pasado a través de

la muerte y asi quedara siempre, en su estado definitivo. (...) La resurreccion, entonces,

23 DODD, Charles, Interpretacion... : 153
24 MATEOQS, Juan y Barreto, Juan, El evangelio de Juan, Madrid: Ediciones Cristiandad, 1979: 874
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no lo despoja de su condicién humana anterior, sino que es la condicion humana llevada a

su cumbre”-?

En el analisis que Raymond Brown hace de la aparicion de Tomés coincide con otros
investigadores en el aspecto que une este relato al inmediato precedente de la aparicion de
Jesus a los discipulos. Sin embargo, para el tedlogo ningun otro relato evangélico presta
tanta atencién a la actitud de una sola persona como en este caso. “Aqui ocurre asi porque
Tomas se ha convertido en la personificacion de una determinada actitud”® Es por eso que
en Juan no hay alusion a las dudas de los otros discipulos: Jesus aparece, los saluda, y
muestras sus manos y el costado. Es asi como la duda recién aparece en la figura de Tomas,
utilizada por el evangelista como un “recurso apologético para subrayar el caracter tangible
del cuerpo de JesUs, del mismo modo que en Lc.24:41-43 JesUs responde a la duda
persistente de los discipulos pidiéndoles de comer.” 2’

Luego vendra la exclamacion de fe del versiculo 28, donde Tomads exclama: “Tu eres mi
Sefior y mi Dios”, a lo que Jesus respondera: “Crees porque me has visto. jFelices los que
no han visto, pero creen!” Brown explicara este cierre de la pericopa argumentando que si
Tomaés se ha convertido en el portavoz de la duda apostélica, no sera la intencion de Juan
dejarlo tan mal posicionado, poniendo finalmente en la boca del “mellizo” las palabras que

lo rediman con una marcada expresion de fe cristiana plena.
1.3 Magdalenay Tomaés frente a los Padres de la Iglesia.

En lo que respecta a los Padres de la Iglesia, la parte del evangelio de Juan acerca del Noli
me tangere (Jn.20:17) comenzo a cobrar importancia recién cuando los primeros grandes
eclesisticos latinos se vieron en la necesidad de explicar este episodio, importante para la
Resurreccion, limando sus inconsistencias. Diversas cuestiones “desordenadas” como la
identidad de Maria Magdalena y la relacién de esta escena con los otros evangelios, debian

ser aclaradas.

> MATEOQS, Juan y Barreto, Juan, El evangelio...: 878.
26 BROWN, Raymond, El evangelio...: 1470.
7 BROWN, Raymond, El evangelio...: 1471.
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Parte del problema es que la santa tal como se la reconoce hoy, no existe de un modo
univoco en los evangelios. Ya con san Ambrosio surge la idea de que en realidad se trataria
de dos Magdalenas, la que en el evangelio de Mateo corre junto a otra y se abraza a los pies
del Resucitado (Mt.28:9) y la Maria del “No me toques!. “Ambrosio extrapola el Noli me
tangere, en su Expositio?®, en un noli manum adhibere maioribus: una orden judicial contra
la instruccion.” —afirman Barbara Baert y Liesbet Kusters en su “Contributions to the
Origin of the Noli me tangere Motif”, mientras agregan que el obispo de Milan compara la
Magdalena de Juan 20 con Eva; ya que el primer pecado fue cometido por una mujer, la
primera persona en ver a Cristo resucitado debi6 ser también una mujer. La anunciacion a
los apostoles que JesUs le encomienda es la restitucion del primer pecado. La frase de
Ambrosio sera: per os mulieris mors ante processerat, per os mulieris vita reparatur 2°

Por otro lado, en su Explanatio psalmorum XII (24, 2), Ambrosio compara por oposicion
la situacién del Noli me tangere con el suceso de la Hemorroisa. En el primer caso se da un
estado incompleto de fe, mientras que en el segundo la fe es completa, de ahi que se le
permite a la mujer tocar el manto de Cristo.*® Esta falta de fe no radicarfa en no creer en la
Resurreccion de Jesus, sino en no comprender que se trata de una nueva realidad del Sefior
“antes de ascender al Padre”, donde ya no es ni va a ser como era.

Debemos recordar también que un contemporaneo a Ambrosio, san Agustin (354-430)
considera esta escena biblica como el pasaje de la fe en Cristo hombre a la fe en la
divinidad de Cristo. En su Sermén 229L recuerda el relato deteniéndose en la importancia
de la busqueda, por parte de Magdalena, del cuerpo de Jesus. Cuando se refiere a los
apostoles los reconoce mas fuertes por su sexo, pero mas débiles en amor. Ella, en cambio,
lo busca, lo llora, porque fue la primera en perderlo en el Paraiso. “Como por ella habia
entrado la muerte, buscaba la vida”. De esta forma el obispo de Hipona conecta a
Magdalena con Eva y con la mujer en general (tema sobre el que volveremos mas

adelante).

8 AMBROSIO de Milan, “Expositio evangelii secundum Lucam” (cap. 10), citado en BAERT, Barbara y
KUSTERS, Liesbet, “Contributions to the Origin of the Noli me tangere Motif”, lconographica. Rivista di
Iconografia Medievale e Moderna, N° 9, 2010: 26-41.

Consultado en agosto de 2015:
<https://archive.org/stream/expositioevange00schegoog#page/n567/mode/1up/search/noli>

> BAERT, Barbara y KUSTERS, Liesbet, “Contributions to the Origin of the Noli me tangere Motif”,
Iconographica. Rivista di Iconografia Medievale e Moderna, N° 9, 2010: 27.

30 BAERT, Barbara y KUSTERS, Liesbet, “Contributions....”: 27-28.
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Pero ella buscaba un cuerpo muerto, y cuando se encuentra con Jesus no lo reconoce.

Recién cuando €l la nombra, se da cuenta quién es él. ;Qué significa lo que viene después?

- Qué significa No me toques? No se pare ahi tu fe; no te quedes clavada en el hombre;
hay algo superior que no comprendes. Me ves humilde en esta tierra, me tocas y
permaneces en la tierra. Técame mas alto, cree que soy mas excelso, cree en mi como en
el Hijo unigénito igual al Padre; cuando hayas comprendido que soy igual a él, entonces

habré ascendido al Padre para ti. Tocar con el corazén: he aqui en qué consiste el creer.”-
31

Tocar es para san Agustin un acto que simboliza la creencia en la naturaleza divina de
Cristo, fe que la Hemorroisa habia demostrado con certeza, como recuerda luego en el
sermon antes mencionado. Mas tarde, en su Sermdn 246, se pregunta ¢qué es tocar sino
creer? Para el obispo a Cristo lo tocamos con la fe, y es preferible no tocarlo con las manos
y si con la fe. Porque tocarlo con las manos es algo que estuvo al alcance de cualquiera,
incluso de quienes lo apresaron y torturaron. “Pero lo tocaron mal” Aquellos que piensan
que Cristo es s6lo humano lo tocan en la tierra; en cambio lo que creen que es igual al
Padre, lo han tocado ascendido al Padre.

En el Sermdn 375C, Agustin retoma el tema del tocar en relacion a la Fe. Esta vez con el
episodio de Tomas. (Como podia pretender que le creyeran lo que él mismo no habia
creido? pregunta. A lo que luego respondera que el apdstol queria asegurar su fe tocandole.
Y JesUs, entonces sin duda alguna no sélo se ofrecid a sus 0jos, sino a sus manos. Agustin
elabora luego una explicacion del porqué de este ofrecimiento, ya que Cristo, como Dios,
hubiera podido perfectamente borrar las huellas de la Pasion. Pero no lo hizo, no s6lo por
Tomaés sino también por aquellos que iban a negar la verdadera carne del Sefior. “He aqui
que Tomas duda. ;Es verdad que duda? ‘Si no toco, no creeré’. El creer —afirma Agustin-

2
se lo confia al tacto.”

31 SAN AGUSTIN, “Obras completas” Tomo XXIV, Sermones (4°) 184-272B, Sermones sobre los tiempos
liturgicos, Biblioteca de Autores Cristianos, Madrid, 1983: 353-354.

2 SAN AGUSTIN, “Obras completas” Tomo XXVI, Sermones (6°) 339-396, Sermones sobre diversos temas,
indices biblico, litirgico y tematico de todo el Sermonario agustiniano, Biblioteca de Autores Cristianos,
Madrid, 1983: 451-453.
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Lineas mas delante de este mismo sermén se explaya ain mas acerca de la pregunta de

por qué a Tomas se le permite tocar, mientras que a Maria se lo impide.

-“Alli mismo expuso la causa al decir: Pues ain no he subido al Padre. ;Qué significa
esto? Tdcalo como igual al Padre. ;Qué significa: “Tocalo como igual al Padre”? Tocalo
como a Dios, es decir, cree que es Dios. (...) Por tanto, le dijo no me toques como me ves,
los miembros de mi carne, la imagen gue conoces; es decir, no te quedes en ella, no pares
ahi tu mirada, no sea ello el término de tu fe. Quiero, si, que creas que soy hombre, pero

no te quedes ahi; alarga la mano de tu fe; no te quedes ahi. (...) Insisto en que no
» 33

prescindas de la humanidad de Cristo, pero no te quedes en ella.

En este punto se puede afirmar que San Jeronimo (ca. 342-420) coincide con esta postura
cuando en su Epistola 120, considera que Cristo le prohibe a Magdalena que lo toque a
causa de su fe imperfecta, ya que ella aun busca su "cuerpo”.

Retomando la relacion de Maria Magdalena con Eva que hace san Agustin, Baert y
Kusters, recuerdan que Pedro Cris6logo (ca.380-450) expresa esta tipologia en sus
sermones 74,3 y 77, 4.7: “El Arbol del Conocimiento despertd el deseo en Eva, la tumba de
Cristo, el de las Marias.” Las historiadoras mencionan también la conexion que plantea
Hipolito de Roma (+235) entre Jn.20:17 y el Cantar de los Cantares 3,1-4.3* “Maria
Magdalena es la apostola apostolorum enviada por Cristo para redimir a Eva. Maria
Magdalena es la Iglesia, presagia la Salvacion, o mejor adn, es la nueva Eva, que busca a su
esposo como la Iglesia busca a su gente”35

Sin embargo, hasta este momento, seguimos pensando en varias Marias 0 supuestas
Magdalenas. Serd Gregorio el Grande (560-604) quien las retina en una sola persona y la
convierta en la imagen del arrepentimiento. Asi lo explica Jacques Dalarun al mencionar
que en los evangelios se distinguen tres mujeres que terminardn por darle forma al
personaje: Maria de Magdala, de la que Jesucristo expulsa siete demonios, la que lo

acomparia hasta el Calvario y va al sepulcro cuando éste ha resucitado; Maria de Betania,

** SAN AGUSTIN, “Obras completas” Tomo XXVI, Sermones (6°)....: 455-457.
* vid. Supra, Cap. 1.1: 6.
3 BAERT, Barbara y KUSTERS, Liesbet, “Contributions....”: 28.



17

hermana de Marta y de Lazaro; y la pecadora anénima que, en casa de Simén, bafia con sus
lagrimas los pies de Cristo, los seca con sus cabellos, los besa y perfuma.®

“Habia pasajes que permitian unir tal o cual de esas mujeres. Oriente se abstuvo de ello.
Para Occidente, Gregorio Magno las fundid definitivamente en una sola: habia nacido
Maria Magdalena.”®" Dicho y hecho, en el siglo VI, el papa Gregorio afirmé en sus
Homilias, en la del dia de la Pascua y en la homilia XXXIII de las cuatro témporas de
septiembre, que “la mujer designada por Lucas como la pecadora, llamada Maria por Juan,
es la misma de la que Marcos atestigua que fue liberada de los siete demonios”. Durante
toda la Edad Media, fueron muy pocos los que dudaron a la hora de aceptar esta
proposicién, asegura George Duby en su historia sobre la santa.*® Dalarun menciona el
camino histérico de la santa trazado por Victor Saxer, en Le culte de Marie-Madeleine en
Occident, des origines & la fin du Moyen Age®, y que puede sintetizarse de la siguiente
manera: su aparicion en el siglo VIII en los martirologios y la liturgia con las primeras
menciones de sus reliquias en la Abadia de Nuestra Sefiora de Chelles; y el nacimiento del
culto, proveniente del Este, con el consecuente patronato del santuario de Vézelay. Afios
mas tarde, Beda el Venerable (672-735) incorporara a esta unién preliminar de mujeres a la
hermana de Lazaro.

Por otra parte, aunque desconocemos la incidencia del llamado “Evangelio de Maria” en
el pensamiento de la época, no podemos dejar de mencionar su existencia y la posicion de
liderazgo que parece adjudicarsele en ellos a la santa. Escrito presumiblemente entre los
afios 120 y 180, este evangelio apocrifo de corriente gnostica, del que se conocen tres
fragmentos, dos en griego (los mas antiguos) y uno en copto, presenta a Maria Magdalena
como una mujer muy respetada y considerada por los apdstoles, ademés de portadora de
revelaciones, secretos o confidencias del Maestro. Estos escritos, que surgieron en las

primeras comunidades cristianas, revelan detalles de la vida de Jesus tendientes a satisfacer

% DALARUN, Jacques, “La mujer a ojos de los clérigos”, en “La Edad Media. La mujer y la familia en la
sociedad”, Historia de las mujeres, Duby, Georges y Perrot, Michelle, Madrid: Taurus, 1992, Tomo Ill, p.46.

37 DALARUN, Jacques, “La mujer...”: 46.

38 DUBY, Georges “Leonor de Aquitania. Maria Magdalena”, Alianza Cien, Madrid, 1996.: 33.
“Leonor de Aquitania. Maria Magdalena” forman parte de la obra de Duby, George, “Damas del siglo XII”,
Alianza Editorial, Madrid, 1996. Coleccion Libro Singular.

» SAXER, Victor, Le culte de Marie-Madeleine en Occident, des origines & la fin du Moyen Age, Auxerre-
Paris, Cahiers d’archéologie et d’historie publiés sous la direction de René Louis, 3, 1959, vol.ll.
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la creciente demanda o interés por conocer los aspectos mas interesantes de las
personalidades de la nueva religion.

Los escritos no tienen ningin nombre especifico desde su origen, como asi tampoco se
menciona un autor. Se los conoce como “Evangelio de Maria” debido a que se menciona a
una discipula de Jesus, de nombre Maria, que la mayoria de los estudiosos reconocen como
la Magdalena. En un trabajo de la profesora Karen King, “The gospel of Mary of Magdala.

40 se observa que en los fragmentos griegos, es decir los

Jesus and the first woman apostle
escritos en el idioma original, el liderazgo de Maria Magdalena no se debate, sélo se
desafia su ensefianza; mientras que en la version copta ella es cuestionada y es por eso que
uno de los presentes sale en su defensa. Para King este Evangelio ofrece informacion
acerca del papel de la mujer en la iglesia primitiva y revelaria la diferente consideracion
hacia la mujer en cada uno de las circunstancias en que fueron escritos los fragmentos.

La escena comienza con los apostoles desorientados y preocupados frente a la Ascensién

de Cristo (transcribimos aqui un fragmento traducido del escrito copto)*:

-“Ellos, sin embargo, estaban entristecidos y lloraban amargamente diciendo: “;Como
iremos hacia los gentiles y predicaremos el evangelio del reino del hijo del hombre? Si no
han tenido con €l ninguna consideracion, ;como la tendran con nosotros?”’

Entonces Mariam se levanto, los salud6 a todos y dijo a sus hermanos: “No lloréis y no
0s entristezcais; no vaciléis mas, pues su gracia descendera sobre todos vosotros y 0s
protegera. Antes bien, alabemos su grandeza, pues nos ha preparado y nos ha hecho
hombres”. Dicho esto, Mariam convirtio sus corazones al bien y comenzaron a comentar
las palabras del (Salvador).

Pedro dijo: “Mariam, hermana, nosotros sabemos que el Salvador te apreciaba mas que
a las deméas mujeres. Danos cuenta de las palabras del Salvador que recuerdes, que td
conoces y nosotros no, que nosotros no hemos escuchado”. Mariam respondid diciendo:

“Lo que esta escondido para vosotros os lo anunciare (...)”-

40 KING, Karen, “The Gospel of Mary ofMagdala: Jesus and the First Woman Apostle”, Polebridge Press, ,
Santa Rosa, California, 2003.

*! Textos Gndsticos - Biblioteca Nag Hammadi Il, Antonio Pifiero, Editorial Trotta, consultados en agosto de
2015: <http://escrituras.tripod.com/Textos/EvMagdalena.htm>
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Pero es luego de escuchar las palabras de la santa, que reaccionan celosos del lugar que

Magdalena ocupa:

-“(...) Después de decir todo esto, Mariam permanecié en Silencio, dado que el Salvador
habia hablado con ella hasta aqui. Entonces, Andrés habl6 y dijo a los hermanos: “Decid
lo que os parece acerca de lo que ha dicho. Yo, por mi parte, no creo que el Salvador haya
dicho estas cosas. Estas doctrinas son bien extrafias”. Pedro respondi6é hablando de los
mismos temas y les interrogd acerca del Salvador: “;Ha hablado con una mujer sin que lo
sepamos, Yy no manifiestamente, de modo que todos debamos volvernos y escucharla? ¢Es
que la ha preferido a nosotros?”

Entonces Mariam se ech6 a llorar y dijo a Pedro: “Pedro, hermano mio, ¢qué piensas?
¢Supones acaso que Yo he reflexionado estas cosas por mi misma o que miento respecto al
Salvador?”-

La autora observa como en la confrontacion de Maria con Pedro (una escena que también
estd presente en otros evangelios apdcrifos como el de Tomas, Pistis Sophia y el de los
egipcios) se reflejan las tensiones vigentes en el siglo segundo de nuestra era. Pedro y
Andrés son, para King, ejemplos de aquellos que mantenian posiciones ortodoxas
firmemente opositoras a la presencia de la mujer en los &mbitos de ensefianza. Pero es
luego de las palabras de Pedro y de la angustia de Magdalena, donde el Evangelio es

revelador y se rebela frente a estos cuestionamientos:

-“Entonces Levi hablo y dijo a Pedro: ‘Pedro, siempre fuiste impulsivo. Ahora te veo
gjercitdndote contra una mujer como si fuera un adversario. Sin embargo, si el Salvador la
hizo digna, ¢quién eres t( para rechazarla? Bien cierto es que el Salvador la conoce
perfectamente; por esto la amé mas que a nosotros. Mas bien, pues, avergoncémonos y
revistamonos del hombre perfecto, partamos tal como nos lo ordend y prediquemos el
evangelio, sin establecer otro precepto ni otra ley fuera de lo que dijo el Salvador.’

Luego que (Levi hubo dicho estas palabras), se pusieron en camino para anunciar y

: 42
predicar.”-

* KING, Karen, “The Gospel....” Cap. 9: 85-90.
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Si en realidad la confrontacion se dio, si fue entre Pedro y Maria o si en realidad los
personajes de la historia simbolizan el pensamiento o las dudas de los hombres que vivieron
en los primeros siglos de la cristiandad, no es algo que debamos debatir aqui. No obstante
es interesante destacar como en el Evangelio —escrito cuando ain no habia canones fijos
establecidos- hay dos personajes fiables: Levi y Maria Magdalena. Para King ambos
trabajan para traer la unidad y la armonia al grupo de los otros discipulos, y para que tengan
nuevamente en consideracion las palabras del Salvador. Maria, en particular, se presenta
como un modelo de discipulo, consolando a los otros y ofreciendo un conocimiento cabal

de como abordar las ensefianzas del Maestro.*?

1.4 La relacion entre las escenas desde la teologia contemporanea

Mucho se ha escrito ya acerca de la posible conexidn entre esas escenas, especialmente a
partir de la situacion del tocar y no tocar, y las opiniones no siempre acuerdan en la
intencionalidad de Juan de relacionarlas. Brown es uno de los detractores de estas posturas,
partiendo del total convencimiento de que estas dos actitudes de Jesus, la de la advertencia
a Magdalena (“No me toques”, por tomar una de sus traducciones) y la incitacion a que
Tomas lo toque, no tienen nada que ver una con otra, y “el evangelista no intento
compararlas, como si se invitara a Tomas a hacer algo que se le negd a Magdalena” ** Para
Brown han sido los comentaristas los responsables de tal paralelismo, rechazando, ademas

la frase de Sir Edwyn Hoskyns que asegura que:

-“La nueva relacion con Jesus ha de ser tan intima que, si bien Maria ha de dejar de
tocarle por el momento, pues él tiene que ascender y ella ha de trasmitir su mensaje, a
pesar de todo, después de la ascension, tanto ella como los discipulos habré de estar
unidos con él de manera tan concreta que verdaderamente podrd ser descrita como
“tocarle”; la mas rotunda ilustracion sera el hecho de comer el cuerpo del Sefior y beber su

sangre.”- *°

" KING, Karen, “The Gospel....” Cap. 9: 87.
o BROWN, Raymond, El evangelio...: 1444.
45 BROWN, Raymond, El evangelio...: 1444.
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En Brown esta afirmacion carece de sustento ya que no existe una alusion a la Eucaristia,
y tampoco hay razén para hablar de un “tocar” como el contacto entre las dos escenas.
Aquellos que son partidarios del verbo “tocar”, asegura el tedlogo, encuentran serias
dificultades para explicar esta orden, ya que no entienden el porqué de esta prohibicion
cuando una semana mas tarde, ain sin haber ascendido, JesUs invita a Tomas a comprobar
sus heridas. Las explicaciones, frente a esta incognita, que se han sucedido en diferentes

analisis teoldgicos, llevan a Brown al tajante comentario de:

-“No se sabe qué sera peor, la explicacion absolutamente banal de que JesUs no quiere
que le toquen porque sus heridas aln estan tiernas, o la fantastica tesis de Belser, a saber:

que habiéndose enterado del banquete eucaristico celebrado en la tarde del jueves, la
s 46

Magdalena pide ahora a Jesus, abrazada a €l, que le dé la sagrada comunion.
Otros afirmaran que las intenciones de JesUs son exigir que Maria Magdalena muestre
més respeto hacia un cuerpo glorificado, -tal serfa la afirmacion de Juan Criséstomo*’-, o —
contrariamente a ésta, segin expone Charles H. Kraft- que se exponga a tocar un cuerpo
muerto, porque a pesar de la resurreccion él permanece en estado de humillacién hasta que
suba al Padre *® ;Por qué esto mismo no se le exigié a Tomés? Hay quienes responden que
el hecho de tratarse de un varon es condicionante y, especialmente, si era uno de los Doce.
En una mujer, con pasado pecaminoso, no era conveniente tal accion, especialmente para
aquellos autores que se basaron en Hebreos 7:26: “Asi habia de ser nuestro sumo sacerdote:
santo, sin ningun defecto ni pecado, apartado del mundo de los pecadores y elevado por
encima de los cielos”; donde el “apartado del mundo de los pecadores”, expresaria el
porqué de la diferencia.
En tales asuntos delicados y subjetivos —dira Fowler- tal vez uno solo puede apelar a la
tradicion. Y es real que hasta donde hemos llegado, desde hace casi dos milenios, el

mandato de JesUs se ha entendido en el sentido de "no me toques" y asi aparece implicito

4 BROWN, Raymond, E/ evangelio...: 1420.

Y El potencial en esta adjudicacién estd motivado por las dudas que también existen acerca de las
interpretaciones de los textos del arzobispo de Constantinopla.

8 KRAFT, Charles H. "Job.20,17," Theologische Literaturzeitung, 76 (1951), 570, citado en Brown,
Raymond, El evangelio....: 1420
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en la Vulgata Latina, donde Jeronimo traduce el u7 wov 'érroo como noli me tangere. Sin
embargo, Fowler tiene un explicacion a las variaciones que el “no me toques” ha sufrido,
muy especialmente, a partir de las interpretaciones contemporaneas. Segun este
investigador, los traductores del siglo XX han elegido la opcion del “no me abraces” o “no
te aferres a mi”, al que podriamos agregar el “no me retengas”, tratando de establecer un
consenso moderno que armonice la aparicion de Jesls frente a los dos personajes. En
opinion de Fowler, esta interpretacion conciliadora no respeta la "sutileza psicoldgica" del
episodio de la Magdalena, por lo que considera mas adecuado mantener la traduccién
tradicional de “no me toques”, ya que es la que permite leer el mandato de Jests como la
gentil advertencia a Maria de que su relacion ya no puede ser la misma.

Bultmann sostendra que estas escenas y todas las apariciones del Resucitado deben ser
entendidas como milagros de JesuUs. Ellas presentan de manera grafica su victoria sobre el

mundo, y el cumplimiento de su promesa de salvacion.

-“En la medida en que son acontecimientos reales -y el evangelista no parece haberlo
puesto en duda- se encuentran en igualdad de condiciones con los milagros; en el fondo

son superfluos, de suyo no serian necesarios; se conceden U(nicamente como

. . 49
condescendencia a la debilidad humana.”" -

Retomando a Brown y a su negativa de encontrar una conexion entre ambos episodios, es
justo advertir que si bien considera que el “tocar” no une -por oposicion- a Magdalena y a
Tomés frente a la Resurreccion, éstos relatos tienen como tema principal la aparicion de
Jesus a una persona determinada. En ellos, ademas, se presta particular atencién a la forma
en la que los santos llegan a reconocer la verdadera presencia de JesUs, aunque las
finalidades, para Brown, sean completamente distintas: en Jn.20:17 las palabras de JesUs a
Maria buscan reflejar que la resurreccion es la vuelta de Jesus al Padre, mientras que las
que dirige a Tomas, reflejan el interés del evangelista por establecer la relacion entre vision
y fe. %0

Todo lo que hasta aqui hemos escrito no nos permite -desde nuestro humilde analisis-

arribar a conclusiones teoldgicas acerca de la existencia de una relacion ex profeso de estos

9 BULTMANN, Rudolf, “Teologia del nuevo testamento”, Salamanca, Ediciones Sigueme, 1981: 474
0 BROWN, Raymond, El evangelio...: 1396, 1423.
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episodios y, como ya hemos advertido, tampoco es la intencion. No obstante, estas citas nos
resultan interesantes como testimonios, precisamente, de las marcadas controversias que se
han generado a lo largo de los siglos en relacion a esta cuestion biblica tan crucial. Si, en
cambio, es de nuestra incumbencia estudiar las representaciones que se han realizado
durante la Edad Media de estos relatos, en los que -en mayor o menor medida-, implicita y
explicitamente, aparece el sentido de tacto como punto, valga la redundancia, de contacto.
Es decir, no indagaremos acerca de una relacion -0 no- desde lo teoldgico, sino desde lo

iconico.
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2. Las apariciones del Noli me tangere en el arte medieval

En el capitulo anterior tratamos cémo la escena de Juan 20:16-17, conocida en latin
como el Noli me tangere, controversial desde sus traducciones e interpretaciones —incluso,
como ya vimos, en espanol tenemos traducciones que van desde el “no me toques”, al
“suéltame”, pasando por el “no me retengas” e incluso el “no te me acerques”- fue
analizada por Padres de la Iglesia, historiadores y te6logos contemporaneos. Pero es su
imagen, y su iconografia, la que ahora nos ocupa. Es decir, en base a las fuentes
mencionadas, tratar de determinar qué fue lo que el arte tomd para reflejar esta escena
biblica, sin dejar de apreciar como de aquellas complejidades del texto, se pasé a imagenes
no menos complejas.

¢Cuél es el origen de estas representaciones? ¢Cudles las diferencias en uno y otro
periodo? ¢Qué aspectos se priorizan? ¢Cuales se ignoran o descartan y por qué? Son
preguntas que podemos hacernos frente a lo iconico de un relato que nunca dejo de llamar
la atencion. Es entonces cuando debemos indagar como comenzo a ser representado, bajo
queé formas estilisticas, y en qué periodo. Para ello sera necesario trabajar el contexto de ése
y otros momentos en los que encontré mayor aceptacion y fue elegido para aparecer en
tablas, placas de retablos o altares, relicarios, murales o en capiteles y otros elementos
arquitectonicos u objetos; sin dejar de tener presente que en cada momento el interés
artistico por el Noli me tangere no sélo se ha visto influenciado por una particular
circunstancia histérica, sino también por las diferentes interpretaciones que de esta pericopa
(y también de la que refiere a la incredulidad de Santo Tomas) se han suscitado a lo largo
de los siglos.

Una temprana representacion cristiana que supo generar algunas dudas en los
investigadores, fue la de la Hemorroisa por su parecido formal con el encuentro entre Jesus
y Magdalena. La escena en cuestion nos remite a los evangelios de Marcos y Lucas (Mr.5:
28-32 y Lc.8:46), donde una mujer que padecia hemorragias desde hacia doce afios, creyo
que con tocar a Jesus podia salvarse, asi lo hizo, sin que Jesus la viera. No obstante él la
sintio: “Alguien me ha tocado, pues he sentido que una fuerza ha salido de mi”. Esta
situacion, donde el tacto es el sentido que va a proveer la cura, fue representada en la tardo-

antigliedad, como se puede apreciar en las catacumbas de los santos Marcelino y Pedro en
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Roma, a principios del siglo IV (imagen 1). El tocar lo sagrado tiene connotaciones
taumaturgicas, Cristo es quien va a sanar su cuerpo o salvar su alma. En relacion a este tipo
de posturas, Alicia Miguélez Cavero, en su tesis doctoral “Gesto y Gestualidad en el arte

romdnico de los reinos hispanos: Lectura y valoracion iconogra’mﬁca”51

, asegura que tanto la
actitud de hincar la rodilla en tierra como todas las variantes de la postracion son conductas
realizadas siempre en direccion a otro personaje de condicion superior, lo que implica que
la figura que ejecuta ese gesto esta en una situacion desfavorable.*

El parecido de esta imagen con el Noli me tangere es notable, a excepcion de que en la
Hemorroisa se puede analizar claramente como la mujer, con su gesto y su mirada, esta
intentando tocar la tunica de Jesus. Por lo que se la representd mirando hacia los pies del
Salvador para llegar al borde de las vestiduras, (una linea en la pintura remarca esta

intencion), mientras €l gira al notar una presencia.

1- “Hemorroisa”, catacumbas de los santos Marcelino y Pedro, Roma, Siglo IV.

>t MIGUELEZ CAVERO, Alicia, Gesto y Gestualidad en el arte romdnico de los reinos hispanos: Lectura y
valoracidn iconogrdfica, Tesis Ganadora del Certamen de Tesis Doctorales del Circulo Romanico en la edicion
2009. Publicada por Circulo Romanico en 2010. Consultado en agosto 2015:
<https://www.academia.edu/2026117/Gesto_y_gestualidad_en_el_arte_rom%C3%A1nico_de_los_reinos_h
ispanos_lectura_y_valoraci%C3%B3n_iconogr%C3%Alfica>

2 MIGUELEZ CAVERO, Gesto...: 248.
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En cuanto a la Magdalena y su encuentro con Jesus tras la Resurreccion, una primera
aproximacion a la iconografia més difundida de esta escena biblica, nos muestra a una
mujer arrodillada, generalmente a la izquierda del espectador, con su cuerpo inclinado hacia
la derecha, en direccién a una figura masculina de pie que parece dirigirse en direccion
opuesta. EI hombre, no obstante, gira su cuerpo en direccion a la mujer y extiende su brazo
derecho hacia ella. Sin entrar ahora en la intencion que el artista —en cada caso- ha querido
demostrar de ese brazo extendido, podemos remitirnos a Erwin Panofsky si buscamos un
posible origen del motivo de esta escena. Para el historiador, éste podria haber derivado de
ciertos sarcofagos que muestran a Aquiles abandonando a las hijas de Licomedes en una
estructura similar; otra posibilidad es la que ofrece la numismatica.

Moshe Barasch sostiene que la politica romana encontraba un apropiado vehiculo de
difusion y comunicacion a través de las monedas y que “al crear una férmula para el motivo
de la restitutio (...), los artistas crearon un molde compositivo que bien pudo haber

%3 (refiriéndose aqui al trabajo realizado

utilizado Giotto, aunque fuese de forma indirecta
por el artista florentino en relacion a esta escena y que desarrollaremos méas adelante). La
restitutio -término que aludia a la restitucion de la gloria a Roma, por parte de un
emperador, a través de la conguista o reconquista de una provincia-, era representaba con la
figura del emperador levantando del suelo a otra persona, de menor tamafio, que

personificaba aquello que era “liberado” y que estaba arrodillado ante el soberano.>

-“Por supuesto existen obvias contradicciones entre esas monedas y el Noli me tangere
(...) Sin embargo conocemos muchos ejemplos de casos en los que un modelo adquiere

un significado absolutamente opuesto al que tenia en principio, y ello son que se

»_55

produzcan cambios radicales en la formula”-"asegura Barasch.

El tema del Noli me tangere como tal, sin embargo, no fue representado en los primeros
siglos del arte cristiano. Consecuencia que Baert y Kusters adjudican a las ambigtiedades
presentes en los textos patristicos ya mencionadas. De ahi que se opt6é por opciones menos

complejas como los evangelios de Mateo y Marcos con el encuentro de Cristo y las

> BARASCH, Moshe. Giotto y el lenguaje del gesto, Madrid,: Akal, 1999: 178.
** BARASCH, Moshe. Giotto...: 139.
> BARASCH, Moshe. Giotto...: 179.
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mirréforas™. Las investigaciones realizadas por Lisa Marie Rafanelli, por su parte,
argumentan que si bien los temas de la Resurreccion fueron habituales desde la primera
hora del Cristianismo, fue un descuido o una decision dejar de lado el episodio del
encuentro “a solas” entre Magdalena con Cristo. No obstante para Baert y Kusters no deja
de ser una hipotesis contrastada por un trabajo de Galit Noga-Banai, donde se menciona
que un relicario de plata, conocido como la capsella de Brivio, podria ser la excepcion a la
regla.”’

La nombrada capsella, hoy conservada en Paris, en el Museo del Louvre, muestra en la
tapa un relieve trabajado en repujado, que el museo, basandose en diferentes bibliografias,
explica como una escena de la resurreccion de Lazaro. Segun esta teoria el trabajo estaria
tratado de acuerdo con las costumbres de la temprana iconografia cristiana, donde el
fallecido se representa como una momia envuelta en vendas, de pie en la entrada de un
edificio con clpula, mientras una de sus hermanas, Marta 0 Maria de Betania, esta postrada
a los pies de Jesus, rogando. Cristo nimbado, tiende un largo bastén en direccion al
sepulcro y le devuelve a Léazaro la vida. La distribucion de los personajes y sus posiciones,
no obstante, pueden llevar a pensar en un Noli me tangere. Otro ejemplo controvertido,
planteado por algunos autores como la Hemorroisa y por otros como el Noli me tangere, es
la lipsanoteca de Brescia (imagen 2).

De arte paleocristiano, la Lipsanoteca, hoy conservada en el Museo de Santa Giulia de
Brescia, es un relicario de finales del siglo IV realizado en marfil. En él se encuentran
treinta y siete imagenes biblicas, una de las cuales una podria tratarse del Noli me tangere.
Ubicada a la izquierda del registro central del panel frontal del relicario, la escena presenta
a un Cristo todavia apolineo, imberbe, que con un ligero contrapposto, dirige su cabeza

hacia la mujer (Magdalena o la Hemorroisa). Ella se encuentra arrodillada® a la izquierda

> Mirréforas, aquellas mujeres que portan ungiientos (a base de mirra, de ahi el nombre) para perfumar el
cuerpo del difunto. La tarea con Jesus no se habia podido completar debido al Sabat, por eso las mujeres se
dirigieron el domingo de Pascua al Sepulcro para seguir perfumando el cuerpo de Cristo.

> BAERT, Barbara y KUSTERS, Liesbet, “Contributions....”: 28-29.

*% Este gesto es tratado por A. Miguélez Cavero quien sostiene que arrodillarse ante la figura de Cristo es
uno de los gestos mas comunes en todo el Occidente medieval, ya que posee un gran significado simbdlico y
transmite de manera clara la idea cristiana sobre la sumisién del fiel ante la divinidad, una sumision que
afecta a todo hombre, independientemente de su rango, sexo o condicidn social. Emperadores, reyes,
obispos, clérigos, hombres del comun...,, todos ellos se arrodillan para venerar, adorar y reconocer la
superioridad de Dios. En MIGUELEZ CAVERO, Gesto...: 263.
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del panel, con la cabeza levemente elevada hacia Cristo y sus brazos apenas extendidos
parecen querer tocar la tnica del Redentor que la bendice con su mano derecha extendida.

La factura de la pequefa talla (toda la Lipsanoteca mide 22x32x25 cm.), recuerda la
composicion de los sarcofagos romanos. La herencia clasica que se evidencia en el relieve
estd apoyada en cierta idealizacion de los personajes y de la situacion que se vive,
completamente alejada de la tensién que pueden expresar las palabras del Evangelio tanto
en uno como en otro caso. La pose de Cristo y su mano derecha con la palma
completamente expuesta hacia el espectador con los dedos mefiique y anular levemente
flexionados, demuestran una actitud casi paternal, que no indica un distanciamiento.

El relicario, probablemente realizado en Milan durante la segunda mitad del siglo 1V,
momento en el que ejercia su cargo como obispo San Ambrosio (entre el 374 y el 397),
podria haber sido utilizado para conservar una piedra extraida del Santo Sepulcro,
cumpliendo ademas algun papel en la liturgia Pascual. Eso explicaria quizas, para los
partidarios del Noli me tangere, la inclusion de esta escena dentro de las dieciséis que
refieren al Nuevo Testamento (las otras veintiuna son del Antiguo Testamento). Pero por
otro lado, es oportuno recordar que en estos primeros afios del Cristianismo, la figura de la

Magdalena carecia de la importancia que adquiriria luego.

2- Lipsanoteca de Brescia, Museo de Santa Giulia de Brescia, fines del siglo IV.



29

Dejando abiertas las conclusiones en torno a estos casos singulares, Baert y Kusters,
insisten que el interés por el personaje de Maria Magdalena en la Resurreccion adquiere
importancia recién a partir de la época carolingia. Las posibles explicaciones acerca de la
aparente ausencia de la escena en los primeros afos del cristianismo, segun explican, podria
deberse, por un lado, a un problema de asimetria de género (en el primer arte cristiano Jesus
aparece frente a dos mujeres, no frente a una). Aqui se hallaria una posible razén
apologética, basada en la conveniencia de contar de con méas de un testigo. La cuestion de
la Fe exigia no tener fisuras y la revelacion a una sola mujer sin duda las tenia. En Juan
8:17 se lee: “En la ley de ustedes esta escrito que con dos personas el testimonio es valido™.
Por otro lado, el arte paleocristiano tenia como meta mostrar al Salvador como sanador
involucrando escenas conmovedoras en donde el tacto cumplia un importante rol. Frente a
esto el “no tocar” no representa un patrén 10gico. A esto hay que sumarle que Maria
Magdalena carecia de un perfil individual -ain no ocupaba el centro de atencion
devocional- y por lo tanto su imagen no tenia la fuerza suficiente para diferenciarse del

grupo y su encuentro con Cristo no reflejaba ninguna tensién especial. *°

2.1 La fusion de las “Marias” y la conformacion de una imagen.

Un cambio importante sobrevino con la fusion de las Marias, primero con Gregorio
Magno y mas tarde con Beda el Venerable. Se trataba ya de un personaje con una identidad
mas clara, identificable y con caracteristicas que se podian enumerar: Maria Magdalena era
la de los sietes demonios, la pecadora, la que habia lavado con sus lagrimas los pies de
Cristo, la que lo habia acompafiado junto a la cruz y la que lo habia visto resucitado. Ahora
podia encararse su representacion desde un lugar mas claro, simbolizando el pecado, el
arrepentimiento, la penitencia y la salvacion. Era alguien que podia ser venerado desde un
lugar empético, mas cercano y, si se quiere, real. En el trabajo realizado por Saxer® se hace
alusién a una carta escrita por el obispo de Tours, Chrotbert (ca. 650-ca. 674) en la que se

refiere a la santa en los términos anteriormente mencionados, a modo de ejemplo frente a

> BAERT, Barbara y KUSTERS, Liesbet, “Contributions....”: 29.
% vid. supra, cap. 1.3: 14.
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situaciones contemporaneas, confirmando de esa forma el éxito y la difusion de la Homilia
de Gregorio.

Segln Saxer, la primera literatura relacionada con el culto a Maria Magdalena data de
comienzos del siglo VIII y es entonces cuando se determina su festividad el dia 22 de julio
(Beda el Venerable toma prestada esta fecha del calendario de Constantinopla, 720-725).
En ese siglo comienzan a aparecer objetos que aluden a ella: de una abadia merovingia
proviene un relicario con el nombre inscripto de la santa, asi como otras piezas procedentes
de Palestina y Egipto, lo que reforzaria la teoria de que el culto a Magdalena llega a
Occidente desde Asia Menor. Dos siglos atrds ya se habia informado sobre su tumba en
Efeso, y en el siglo VII ya era venerada en Betania.®’ De ahi en mas comenzara un
crecimiento que incluira los primeros lugares de culto en Alemania (Halberstadt) e
Inglaterra (Exeter), hasta llegar al siglo X1 con la abadia de Vézelay.®?

Es importante recordar también que otro momento culminante de su apogeo, no exento de
confusiones, vendra a mediados del siglo XIII, cuando el dominico fray Santiago de la
Voragine escriba la “Leyenda dorada”, algo asi como un best seller de la época, con relatos
acerca de la vida de los santos, entre los que se encontrara la Magdalena. La obra, escrita en
latin, consolidara la imagen de la santa como de vida eremitica y apostolica, al mismo

3

tiempo que reforzard la idea de ‘“varias mujeres en una”: “Maria Magdalena serad la
pecadora de la casa de Simon, la hermana de Betania, la mujer de vida licenciosa y
adinerada que recibid la conversion, la obradora de milagros en Marsella, una asceta

eremita y la glorificada en la ascension.”®

2.2 La Magdalena en Bizancio

La frase “Oriente se abstuvo de ello” del texto de Dalarun, en relacion a las “Marias”

fusionadas en una sola, fue desarrollada por Millet en su trabajo acerca de esta iconografia.

o1 BAERT, Barbara y KUSTERS, Liesbet, “Contributions....”: 29.

%2 Un recorrido por la historiografia sagrada candnica y apdcrifa en relaciéon a Maria Magdalena puede
verse en: SANCHEZ MORILLAS, Beatriz, Maria Magdalena, de Testigo Presencial a Icono de Penitencia en La
Pintura de los Siglos XIV-XVIl, Tesis doctoral, Universidad de Sevilla: 27-79. Consultado en enero 2016:
<http://fondosdigitales.us.es/tesis/tesis/2500/maria-magdalena-detestigo-presencial-icono-de-penitencia-
en-la-pintura-de-los-siglos-xiv-xvii/>

 SANCHEZ MORILLAS, Beatriz, Maria Magdalena, de Testigo...: 53.
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Para el autor, en Recherches sur l'iconigraphie de I’Evangile®, la primera aparicion de
Jesus despueés de la Resurreccion es uno de esos temas que destacan claramente el contraste
entre dos escuelas: Bizancio representa los evangelios de San Mateo; Occidente, el de Juan.
El primero representa a las dos Marias tocando los pies del Salvador; el segundo a
Magdalena inclinada o arrodillada ante Cristo. Millet asegura que el arzobispo de
Constantinopla, San Juan Criséstomo (398-404) en sus Homilias, confirma en Mateo la
realidad del milagro: la Magdalena alegre corre hacia Jesus y se apodera de sus pies, v al
tocarlos comprueba la Resurreccion. El santo no intenta conciliar los dos textos, y en sus
comentarios al cuarto evangelio exaltan a la Magdalena al decir que su celo recibe
recompensa, ya que aquello que no supieron ver los discipulos, ella si. Millet también
menciona a Théophane Kérameus, del siglo XII, quien conecta a los dos evangelios
comentando que con la otra Maria, Maria de Magdala vio el rostro amado, sujet6 los bellos
pies, y escuchd la voz suave. Luego regres6.®

Millet sostiene que esta eleccidn se relaciona con el espiritu jerarquico de la cultura
bizantina, en la que tanto artistas como comentaristas no podian admitir que “Cristo
resucitado hubiese visto a nadie antes que a la Virgen” idea que se sostiene en las
Meditaciones sobre la vida de Cristo. Pero, es un tedlogo bizantino del siglo X1V, Gregorio
Palamas, quien va mas alla al afirmar que sélo la Madre de Dios obtuvo la gracia de tocar
los incorruptibles pies, ya que Jesus en el cuarto evangelio rechaza a Magdalena: “No me
toques debido a que el cuerpo que me envuelve es mas ligero y mas activo que el fuego.
Tocar el cuerpo de Dios estaba reservado a la Madre de Dios, en quien se encarnd por
nosotros.”®

Barasch, quien retoma a Millet en su trabajo en relacion a Giotto y el lenguaje del gesto,
asegura que al descartar la escena descripta por San Juan, los bizantinos evitaron también el
elemento dramatico, la tension generada y la personalidad de JesUs expuesta en un
encuentro cargado de sentimientos.®” En su lugar, hacen presente el icono, con la figura de
Cristo mas bien hieratica frente a las Marias, las que si pueden ser capaces de demostrar

alguna incipiente emocion. Un ejemplo de lo hasta aqui mencionado se puede ver en la

o4 MILLET, Gabriel, Recherches sur I'iconigraphie de I’Evangile, Paris, (reimpresion, 1960): 540.

® MILLET, Gabriel, Recherches...: 541.

6 PALAMAS, Gregorio, Homilia 20, sobre el octavo evangelio de la mafiana, op.l, col.269 BC, citado en
Millet, Grabriel, Recherches sur I'iconigraphie de I’Evangile, Paris, (reimpresion, 1960): 542.

*” BARASCH, Moshe. Giotto...: 179.
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tabla Cristo con la santa Madre de Dios y Maria Magdalena del Monasterio de Santa
Catalina del Monte Sinaf, Egipto, icono conocido como chairete®® (imagen 3).

El icono del siglo VII, de témpera sobre madera, presenta a Cristo resucitado a la
izquierda de la composicion, de pie frente a su madre, quien con la cabeza ligeramente
inclinada extiende sus dos brazos hacia él. Arrodillada, entre estos dos personajes se
encuentra Magdalena, tocando con una mano uno de los pies del Salvador, y elevando la
otra, generando asi una serie de zig zags que culminan con la mano bendiciente de Jesus y
que dinamizan la ya de por si hieratica representacion. Este es uno de los aproximadamente
cuarenta iconos bizantinos de dicho monasterio, datados entre los siglos VII y IX -
atravesados por el periodo iconoclasta del siglo VIII-, y que permiten de alguna manera
vislumbrar la eleccidn iconografica de Oriente, diferente al resto de Europa.

Como expusiera André Grabar, debemos tener en cuenta ciertas cuestiones fundamentales
en la doctrina bizantina: la veneracion que se debe al icono esta justificada por la presencia
en él de esa parcela de lo divino, y su culto no se dirige al objeto material que lo constituye,
sino al ser divino o santo al que se debe su parte de inteligibilidad. Lo esencial es “la
nocion de la presencia en la figura de un elemento irracional que comparte con el personaje
que representa. Esta idea base incita al icondgrafo a transmitir en sus obras el sentimiento
de que éstas pertenecen en parte al universo irracional y se separan pues del mundo de las
imagenes corrientes.”® Ese sistema de pensamiento con la conviccién de una presencia de
lo sagrado en el icono exigia, para su arte, la eleccidn de un estilo grave, hierético, en el que
no cabia la narracion. Como explicara Emile Male’, en relacion a este “cristianismo
doble”, el arte de los griegos orientales estaba aiin embebido del antiguo espiritu helénico,
lo que hizo que los artistas de las ciudades como Alejandria, Antioquia, Efeso, Jerusalén y
de las regiones sirias, solo vieran el aspecto luminoso del Evangelio, e ignoraran cualquier

otro gue tuviera que ver con las pasiones.

% Chairete: palabra que corresponde a un saludo comun griego y que es utilizado para referir al icono en el
que aparece Cristo resucitado junto a las dos Marias (la Virgen y Magdalena).

8 GRABAR, André, Las vias de la creacion en la iconografia cristiana, Madrid, Alianza Forma, 2008: 145.

70 MALE, Emile, El arte religioso del siglo XII al siglo XVIII, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1982: 12.
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3- Cristo y las Marias, icono del Monasterio de Santa Catalina del Monte Sinai, siglo VII.

De ahi que la opcion elegida en Bizancio haya sido la del evangelio de San Mateo,
atravesado por aquellos comentarios patristicos que incluian a la Virgen entre las “Marias”
o las mirr6foras del primer encuentro con Cristo, en lugar del solitario e incomodo
encuentro entre éste y Maria Magdalena. Yendo a lo riguroso del esquema compositivo de
este arte, nos encontramos con al menos dos tipos bien definidos: uno primero en el que las
mujeres conforman un grupo compacto y Cristo se dirige a ellas, y el segundo en el que el
salvador estd de frente en medio de las dos figuras femeninas arrodilladas de manera
simétrica.” “El primer tipo resulta apropiado para una representacion narrativa, mientras

que el segundo es de caracter hieratico y monumental”, explica Barasch.’

"L MILLET, Gabriel, Recherches...: 542.
2 BARASCH, Moshe. Giotto...: 180.
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4-Evangeliario Siriaco de Rabbula, folio 13R,

Biblioteca Medicea Laurenziana, ca.586.

Dos ejemplos aportados por Millet para el primer caso se encuentran en la Biblioteca
Laurenziana: el Tetraevangeliario, en el que se ve a Cristo ocupando el centro de la
composicion, con un angel y un soldado dormido a la izquierda, y a la derecha las dos
Marias arrodilladas y elevando sus manos cubiertas hacia él; y un segundo ejemplo con
Cristo de tres cuartos bendiciendo a las mujeres que parecen ingresar por la izquierda en
gesto de proskynesis.

Algunas similitudes con estas representaciones las podemos encontrar en el Evangeliario
de Rabbula (imégenes 4 y 5), también en la Biblioteca Medicea-Laurenziana. Realizados
con tinta sobre pergamino, reciben su nombre de un colofén que presenta en los ultimos
folios, y en el que aparece mencionado un escribano y probablemente ilustrador, Ilamado

Rabbula. La fecha registrada es la del 586, y el lugar, el monasterio de San Juan en Bet
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Zagba, cerca de Apamea, Siria. Se trata de una version Peshitta’® de las Sagradas Escrituras
cuyas escenas narrativas, duefias de un estilo que Massimo Bernabo, en The Miniatures in
the Rabbula Gospels, ™ denomina “ingenuo realismo”, pueden encontrar similitud con el
arte del periodo de Justiniano; y “donde los relatos pictdricos no indican que se tratd de un

artista con un sofisticado punto de vista”, segiin afirma.

5- Evangeliario Siriaco de Rabbula. Detalle.

La escena de la Resurreccion aparece en un registro inferior, apaisado, bajo la
representacion de la Crucifixién que es de mayor tamafio. En ella se ven las distintas
instancias de la visita al sepulcro (una arquitectura con columnas, arquitrabe y techo
conico, lo que sugiere una planta centralizada), primero con la llegada de las Marias, los
soldados dormidos y sorprendidos y, en el extremo de la derecha, a las Marias ya
arrodilladas frente a Cristo que las bendice, inclinando su cuerpo hacia ellas. S6lo una
Maria esta nimbada, y es quien aparece representada con mayor importancia en la escena
anterior. Si bien Maria Magdalena aparece con nimbo en otras representaciones, en este
caso debemos suponer que se trata de la Virgen Maria. EI formato apaisado de la escena

contribuye a su caracter narrativo, secuencial, que por tratarse de un manuscrito apoya la

"peshitta, palabra de origen arameo-siriaco, que significa «comun, simple, sencillo», con la que se
denomina la versidn escrita en dialecto siriaco de las Sagradas Escrituras —del siglo X-, caracterizada por su
sencillez estilistica y terminoldgica.

74BERNABO, Massimo, The Miniatures in the Rabbula Gospels, Postscripta to a Recent Book, Dumbarton
Oaks Papers 68, 2014: 352.
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idea de acompaniar lo escrito; si bien vale aclarar que en este ejemplo se trata de una
ilustracion a pagina completa que no concuerda exactamente con la cronologia de la
escritura.

El segundo tipo de representacion bizantina de la escena de la Resurreccion que nos
ocupa, es ejemplificado por Millet con un fresco de la iglesia de Marko en Serbia (del siglo
XIV) y por un mosaico de san Marco de Venecia. En el primer ejemplo, Cristo se encuentra
en el centro de la composicion, mientras que las mujeres estan arrodilladas, orando, a cada
uno de sus lados. El extiende sus brazos y realiza la bendictio latina’™, gesto que, segin
recuerda Barasch, a mediados del siglo XIV ya habia perdido su significado original,
relacionado con la elocucidn, para pasar a ser un gesto consolidado de bendicidn liturgica.
Actitud que era generalmente comprendida y que en el ejemplo mencionado fue

privilegiada.”
2.3 La Magdalena en el mundo carolingio y otoniano.

Con el imperio carolingio las artes visuales experimentaron un importante florecimiento,
donde los manuscritos no solo se multiplicaron considerablemente en los scriptoria
imperiales, sino que también ganaron en fastuosidad y creatividad. En gran parte estos
cambios se dieron porque se buscaba de ellas que respondieran, de manera explicita o no, a
la dualidad humano-divino no sélo de Cristo, sino también del emperador.”” En lo que
respecta a la escena joanica de la Magdalena, esta adquiere aqui su iconografia tradicional
por diversos motivos que dilucidaremos a continuacion.

La historia de aquella Magdalena venerada en Efeso, que se trasladd al occidente latino
por el Mediterraneo, llega primero al sur de Italia y de alli se difunde por todo el continente
incluyendo las islas britanicas. Es precisamente en Inglaterra, para Duby, que aparecen llas
huellas més antiguas de su leyenda occidental, originadas en el siglo VIII. Son los

monasterios bizantinos, que “figuraban entonces en la vanguardia de la busqueda espiritual

7> La bendictio latina era un gesto familiar en la Antigliedad, relacionado con un discurso oficial que se
estaba realizando.

’® BARASCH, Moshe. Giotto...: 181.

77 MAYR-HARTING, Henry, Ottonian Book lllumination: An Historical Study, I, London, 1991: 157-178.
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y los misioneros salidos de esas abadias” los que contagiaron la devocion magdaleniana.78

No obstante, en lo que se refiere a la representacion de la pericopa de Juan 20:11-18, es
decir el encuentro de ella, sola, junto al Resucitado, Baert/Kusters concluyen que las
imagenes de tal reunion no se producen hasta antes del 850. Antes del siglo IX, las
representaciones relacionadas con la Resurreccion optaron por mostrar a las “mirr6foras”
cerca de la tumba o a Cristo con dos de ellas cuando se produce el saludo.”® A partir de
estas obras, se darian finalmente las modificaciones que llevarian al motivo basico del Noli
me tangere, incluyendo signos de individualizacién e innovaciones simbdlicas.

Las mismas autoras, explican que es a partir del Renacimiento Carolingio que se
establece dicha iconografia, presentando a manera de prueba una miniatura del
Sacramentario de Drogo (imagen 6). Se trata de un libro litdrgico con oraciones, prefacios y
canones que el hijo ilegitimo de Carlomagno, Drogo (801-855), y obispo de Metz, tenia en
su poder. EI manuscrito, fechado a mediados del siglo IX, fue realizado en pergamino
vitela, escrito en latin, y contiene iniciales ilustradas con escenas de la vida de Cristo. Una
de esas iniciales, una “D”, cercana al texto de Juan 20:11-18 ha sido interpretada como la

representacion mas temprana del Noli me tangere.

6- Sacramentario de Drogo, Metz. Paris,
Biblioteca Nacional de Francia, Latin 9428, folio 63.

’® DUBY, Georges “Leonor...” : 34.
7 BAERT, Barbara y KUSTERS, Liesbet, “Contributions ...”: 26-41.
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La ilustracion representa asi un importante ejemplo de las artes en Metz y en ella se
puede ver un ediculo del Santo Sepulcro con angeles y una mujer de espaldas. Luego la
mujer parece salir del recinto e inclinada, haciendo una reverencia sin llegar a la
genuflexion®, extiende sus brazos hacia los pies de Cristo -pero sin tener una real conexion
con el Salvador-. Esta duplicacion de la imagen femenina podria referir a una secuencia, a
sincronizar dos relatos de la historia de la Resurreccién -algo usual en el arte medieval-
que pueden ser validas tanto para Marcos 16: 9 como para Juan 20:11-18, aunque es solo el
evangelio de Juan el que menciona a dos angeles.®

Tanto en la escena analizada del manuscrito como en otras de la época, y posteriores, es
[lamativa la presencia de un arbol o una solitaria palmera. En el ejemplo de Metz, Baert
/Kusters encuentran al menos tres funciones posibles para dicha figura: una funcion formal
en la composicién, dividir episodios o personajes (algo bastante utilizado en diferentes
obras de arte medieval); un elemento narrativo que indica el lugar en donde se desarrolla el
evento, el jardin del Santo Sepulcro; y una funcién simbdlica en la que evoca el paraiso,
con el Arbol de la Vida o el Arbol del conocimiento, o la Jerusalén celestial (otro recurso
habitual). Es pertinente recordar, que en el contexto de la Magdalena, el arbol refuerza su
conexion tipolégica con Eva®. Para Paul Zumthor el arbol esta relacionado con los
arquetipos ascensionales, el arbol representa “el devenir y la vida, de cuyo tiempo es la
medida. (...) El 4rbol lleva las genealogias, desde sus raices hasta sus ultimas ramas.”®

Volviendo a la escena en general, es importante aclarar que si bien el encuentro entre
Magdalena y Jesus a solas comienza a definirse en el mundo carolingio, deriva de ciclos
anteriores. Quizéas, como explican las investigadoras, esta dependencia pueda deberse a
que, durante el periodo en cuestion, el “Renacimiento” que lo caracterizo y que incluyo el
surgimiento y florecimiento de los talleres, haya retomado algunos modelos visuales de los
primeros cristianos. “El despliegue de la iconografia del Noli me tangere carolingio

mantiene su conexién con la identidad Gregoriana de Maria Magdalena, que estimulé el

¥ Genuflexién: Del lat. mediev. genuflexio, -onis. Accidn y efecto de doblar la rodilla, bajandola hacia el
suelo, ordinariamente en sefial de reverencia. Segun el Diccionario de la Real Academia Espafiola.

®! BAERT, Barbara y KUSTERS, Liesbet, “Contributions ...”:29-30.

8 vid. Supra, cap. 1.3: 12-14.

820 MTHOR, Paul, La medida del mundo. Representacion del espacio en la Edad Media, Catedra, Madrid,
1994: 23.



39

enfoque en torno a su personalidad”® Una narracién sugerente, rica en detalles,
seguramente potencié el atractivo de la historia, si bien para las historiadoras no esta claro
porqué las artes visuales reaccionaron a este estimulo dos siglos mas tarde.

Tambien en el siglo IX tuvo lugar uno de los acontecimientos literarios que ayudo en la
conformacién del personaje de Magdalena, y si bien no influyd -por entonces- en la
representacion del Noli me tangere, demuestra como su nombre iba adquiriendo
importancia. El texto en cuestion es la “Vita eremitica beatae Maria Magdalenae”, escrito
probablemente por anacoretas griegos del sur de Italia, en el 805, donde se relata como,
después de Pentecostés, la santa se retiré a un lugar solitario, desértico, a hacer vida de
eremita. Alli, penitente, deambulaba sin ropa y sin comida “alimentada por angeles”. La
historia, fue escrita en griego y tiene un notable parecido con la de Santa Maria Egipto, la
que fue traducida al latin por Pablo el Diacono y Anastasio el Bibliotecario. Dichas
traducciones pudieron haber motivado la adaptacién de la leyenda de Maria a Magdalena,
que luego se difundié por el resto de Europa. En cuanto a Magdalena, el famoso lugar en el
que se supone paso sus ultimos dias, es motivo de disputa entre la Provenza (localidad de
Saint Maximin la Sainte Baume) y Vézelay en la Borgofia en donde, contrariamente a la
vida eremitica, habria llevado una vida apostdlica.

Durante los siglos X y XI, el Noli me tangere fue adquiriendo forma y en esto cumpli6 un
importante papel el contexto histérico. Al desaparecer el Imperio Carolingio, el poder
recayo en familias nobles, donde la familia pasé a ser una unidad estable y, a su vez,
poderosa, en donde las mujeres se involucraron en cuestiones, no s6lo sociales, sino
también econémicas y politicas, y poseian cierta capacidad de decision en cuanto al estilo
de vida que deseaban tener: matrimonio o claustro. Algo que a la luz de la época, era todo
un avance. También, en el siglo X, se encuentra una cantidad importante de mujeres
propietarias de terrenos rurales, iglesias, participantes de asambleas seculares, e incluso
podian ejercer el poder de sus maridos si estos no se encontraban.® Esta situacién algo més
ventajosa para la mujer, fue posicionando la mirada hacia el “sexo débil”, actitud que,

paulatinamente, se fue viendo reflejada en el arte de la época.

8 BAERT, Barbara y KUSTERS, Liesbet, “Contributions...”:30.

¥ WEMPLE, Susanne Fonay, “Las mujeres entre finales del siglo V y finales del siglo X”, en “La Edad Media.
La mujer y la familia en la sociedad”, Historia de las mujeres, Duby, Georges y Perrot, Michelle, Madrid:
Taurus, 1992, Tomo lll: 222-225.
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Para los ejemplos que se exponen, partimos de la detallada investigacion de
Baert/Kusters, trabajo en el que claramente se pueden apreciar los cambios en la
representacion de Magdalena a partir de este periodo. El comienzo, en esta cadena de
innovaciones, le pertenece al Codex Egberti (970-980), un evangeliario que fue realizado
en el monasterio de Reichenau para Egberto, quien por entonces era obispo de Tréveris
(Alemania). Considerado uno de los hitos del arte otoniano, cuenta con cincuenta y un
ilustraciones adjudicadas al Maestro del Registrum Gregorii. Una de esas miniaturas
representa el encuentro entre Cristo y Maria Magdalena (imagen 7), con la presencia de dos
angeles con bastdn, la tumba inclinada a la izquierda (donde se muestra el Santo Sudario),
un arbol, la Magdalena y el Salvador. Los tituli que aparecen revelan los nombres de Maria

y de Jesucristo.

7- Codex Egberti, Reichenau, 977-993, MS 24, folio 91R

El folio en cuestion, el 91R, (dos paginas mas adelante, la escena que aparece es la de la
incredulidad de Tomas) esta relacionado con las lecturas correspondientes al Jueves Santo,
cuya imagen es una de la primeras que se conocen en su tipo de composicion. En este caso,
Maria Magdalena se inclina -mucho mas que en el caso anterior- frente a Cristo con sus
brazos extendidos como en el Sacramentario de Drogo. Su marcada postura, la mirada

dirigida al suelo, parecen mostrarla en un estado de total introspeccion. Para Rafanelli,
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quien analiza particularmente esta escena, esta representacion de la santa sugiere que es
poco consciente del drama que se est& desarrollando por encima de su cabeza y que no est
lista para mirar a la cara del Resucitado®®. Esta pose de la Magdalena no se refleja en
ninguna parte del evangelio de Juan, mientras que en el de Mateo se menciona a las dos
mujeres que al ver a Jesus “se abrazaron a sus pies” por lo que podemos deducir que se
arrodillaron.

Por su parte, Rafanelli sostiene que existe una correlacion interesante entre la imagen y el
texto que la rodea; por encima de la iluminacion aparece escrito: "(...) conversa est et
retrorsum Videt [lesum]stantem et non sciebat quia [lesus] est ",(* se dio la vuelta y vio a
Jesus que estaba alli, pero no sabia que era JesUs "), (Jn.20:14). La ubicacién, para la
historiadora, puede responder a una eleccidon del artista de ilustrar justo el momento anterior
a que la Magdalena reconozca a su Raboni, y no en el que éste rechaza su contacto®’.

Cristo, igual que en el ejemplo carolingio, curva su cuerpo hacia la santa, pero aqui
extiende si brazo derecho inaugurando una imagen que luego nos resultara habitual. Hace
un gesto de saludo bendiciente, pero la proximidad con la cabeza de la santa sugiere una
mayor determinacion en la advertencia del tema. En su brazo izquierdo, en cambio,
sostiene un libro, probablemente las Sagradas Escrituras (algo no demasiado comun en esta
iconografia) que indicaria una intelectualidad elevada. Dividiendo el encuentro
propiamente dicho (el de la imagen del sepulcro con dos santos), aparece un arbol de
ramas antropomorfas que en una rapida mirada parece reproducir el cuerpo de Cristo en la
cruz: esta comparacion, mas su posible relacion con el Arbol de la Vida explicitarian el
triunfo sobre la muerte y la restauracion del Paraiso.®® Los 4ngeles, evidentes espectadores
del encuentro, demuestran y acentlan con sus elocuentes gestos la importancia de la
situacion que estan observando. Otro significativo ejemplo del periodo es el evangeliario
de Oton Il (realizado en Reichenau entre 998 y el afio 1000), el que desarrollaremos

paginas mas adelante ya que se encuentra en tandem con la Duda™.

¥ RAFANELLI, Lisa Marie, To Touch or Not to Touch The “Noli me tangere” and “Incredulity of Thomas” in
Word and Image from Early Christianity to the Ottonian Period, Annua Nuntia Lovaniensia, 67, R. Bieringer,
K. Demasure and B. Baert eds. (Leuven: Peeters 2013): 162-165.

¥ RAFANELLI, Lisa Marie, To Touch...: 165.

% RAFANELLI, Lisa Marie, To Touch...: 164.

¥ vid Infra: 96.
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De este periodo, no obstante, no podemos dejar de mencionar la gran obra maestra de la
arquitectura sajona, San Miguel de Hildesheim. Fue construida por San Bernward (960-
1022), abad del monasterio benedictino desde 993, mecenas y hasta se dice que orfebre
(aunque no se le puede atribuir ninguna obra). Para dicha obra, Bernward hizo dos
importantes encargos en bronce: las puertas de la iglesia y una columna a manera de
monumento triunfal de Cristo. La puerta (imagen 8), fundida entre 1008-1005, es la que
aqui nos interesa por su programa iconografico que confronta la Creacién y el pecado
original con las historia de la Encarnacion y la Redenciédn. En él, oponiéndose a la creacion
de Eva, aparece el Noli me tangere, (conexion que hemos tratado anteriormente) con una

Magdalena penitente.

8- Puertas de San Miguel de Hildesheim, siglo XI.

El programa debe leerse de arriba abajo en la puerta izquierda -la que tiene escenas del
Antiguo Testamento-, y de abajo hacia arriba en la derecha que es la que posee las escenas
del Nuevo Testamento. Las escenas son ocho en cada hoja de la puerta, donde el Noli me
tangere se interpreta como la escena final. En su composicion, un tanto mas complejo que
lo que hemos visto hasta ahora, se puede ver a Cristo de pie, sosteniendo la bandera de la
victoria sobre la muerte, con la mano izquierda y con la derecha sefialando a Maria
Magdalena que aparece postrada ante el. Detras de ella hay un arbol con frutos y un ave, y a
la derecha, junto a Cristo, una arquitectura que parece una puerta de entrada a una ciudad

(¢la Jerusalén celestial?) con una porcion de muralla (no podria tratarse del Santo Sepulcro
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por su ubicacion, es decir, Jesus no se estaria dirigiendo a él). Méas alla de la puerta, otro
arbol con frutos, probablemente una vid, esta vez con dos aguilas de alas abiertas, agitadas,
simbolos de la victoria.

En este relieve, Cristo posee uno de sus pies mas bajo que el otro (como en la escena del
Evangeliario de Oton I11) lo que para Baert/Kusters simboliza la dinamica del (estar) “aqui”
y “alla”, el punto en que su partida, donde la Asuncion tiene lugar. Por otra parte, la Maria
Magdalena cumple una funcion pablica. “Ella constituye la culminacion de un programa
iconografico que comunica la soteriologia y la escatologia en un espacio publico. Este Noli
me tangere estaba destinado a instruir a las personas en los misterios centrales de la
Muerte, Resurreccion y la Asuncion-*.

Otro punto de vista acerca del Noli me tangere en este periodo es el de Rafanelli. En sus
conclusiones acerca de estas escenas, centradas en las representaciones de las mismas en
los periodo carolingio y otoniano (momentos éstos del comienzo de un floreciente culto de
la Magdalena y de la expansién de la imagineria cristologica de las cortes imperiales),
Rafanelli sostiene que el Noli me tangere podia ser visto como una manera de darle
visualidad a la metafora de la naturaleza dual del Rey, ya que en esa escena Cristo era visto
como un gobernante humano y a la vez divino. Una vez que se le dio forma visual, afirma
la historiadora, los artistas comenzaron a explorar los matices y significados polivalentes de
la interaccidon entre Cristo y la Magdalena; entonces, las cuestiones que hasta ahora eran
parte de la cultura verbal —la identidad de la Magdalena, la ambigiiedad de la palabra

91 se fue encontrando el

tangere, y la cuestion de su privilegio y primado apostolico
camino para su representacion.

En esa busqueda, se puede detectar —afirma la investigadora— que el Noli me tangere
otoniano no presenta una Magdalena con frasco de unguento ni incensario (como sucedera
después), de esto se deduce que la tarea de la santa es la de anunciar la fundacién del Reino
de Dios en el Cielo (como el del rey en la tierra) y no la de perfumar el cuerpo del Cristo
muerto. “La resurreccion de Cristo significa la fundacion de la Iglesia, y los paralelos

Asuncién de Otto del trono”-afirma Rafanelli.®?

% BAERT, Barbara y KUSTERS, Liesbet, “Contributions...”:35.
L RAFANELLI, Lisa Marie, To Touch...: 173-173.
%2 RAFANELLI, Lisa Marie, To Touch...: 173-173.
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2.4 Magdalena y la narrativa romanica

Occidente, en cambio, priorizé el relato del encuentro de Cristo s6lo con la Magdalena,
caracterizando sus representaciones por una carga dramatica propia de la narrativa
romanica. Aqui los personajes no soélo se destacan por su tamafio, por la claridad de sus
volumenes -capaces de ser apreciados a cierta distancia-, sino también por su expresividad.
En la mayoria de estos caso de este periodo, como veremos méas adelante, las imagenes del
Noli me tangere iban en tdndem con la Duda de Santo Tomas o, en menor medida, con la
cena de Emaus o la posterior aparicion de Jesus a los apdstoles. Pero antes de entrar en los
detalles de las imagenes, recordemos algunos puntos relevantes del arte de este momento en
el que el Noli me tangere comienza a relacionarse explicitamente con la Duda.

Primero debemos tener en cuenta que se traté de un arte con raices monacales, feudales y
aristocraticas, donde la union del clero y la nobleza se basaba en los intereses econémicos y
politicos de ambos estamentos. Los abades competian en fortuna y poder con los
emperadores, reyes y sefiores, y el papado venia de atravesar -y se puede decir que seguia
atravesando pasado el 1046- una crisis de considerables dimensiones que en parte culminé
con la reforma de Cluny en el siglo X, generando un nueva e intransigente espiritualidad.
La iglesia militante, al decir de Ernst Gombrich®, plante6 una nueva visién del mundo; o
como afirmara Duby,* luego de la mencionada edad oscura, comenzaron a incidir, en el
desarrollo de la sociedad, una serie de nuevos acontecimientos que favorecieron
considerablemente esta sensacion de renovacion.

Gran parte de los ejemplos de este arte romanico, los veremos reflejados en la Espafia del
siglo XI, con el aditivo de que en la Peninsula Ibérica el Roménico coincidié con las
primeras victorias de la Reconquista, que transformé la lucha contra los gobernantes
islamicos en una causa que debia concernir a todo el mundo cristiano. La fuerte expansion
militar tendiente a ganarle terreno a los “infieles”, coincidid con las peregrinaciones a los
diferentes puntos clave del cristianismo, con un particular foco en Santiago de Compostela,
lugar en el que el culto a Maria Magdalena, en el Romanico, adquirié un importante

desarrollo.

3 GOMBRICH, Ernst, “La historia del arte”, 2° Ed., Buenos Aires, Sudamericana, 2004.
% DUBY, Georges, “Hombres y estructuras de la Edad Media”, Siglo XXI Editores, Madrid, 1993.
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Es en esta catedral, romanica por entonces, que la santa contaba con un altar destacado
por su ubicacion cercana al altar de Santiago el Mayor y a la capilla del Salvador, la que a
su vez estaba proxima a las capillas de San Pedro y San Juan. Este interés otorgado a la
santa entraba en conexion con la peregrinacion jacobea, que tal como explica el historiador
José Manuel Garcia Iglesias tenia su principal razén de ser en los diferentes centros
religiosos de la ruta francesa. “De este modo, si las capillas catedralicias de Santa Fe y de
San Martin nos remiten a los templos de tales advocaciones en Conques y en Tours
respectivamente, esta confessio ha de ponerse en relacion con Magdalena de Vézelay, otro
de los enclaves religiosos significativos en este mismo sentido™® De esta forma, el hombre
medieval, en su ingreso a la catedral roméanica revivia o rememoraba el camino transitado
en su peregrinacion.

Esta situacion coincidia, como mencionamos anteriormente, con la introduccion en la
Peninsula, de la liturgia romano-franca que incluia a su vez la conmemoracion de la
Visitatio Sepulchri y, en consecuencia, de la figura de la Magdalena. Dicho culto, segln se
lee en “Pecadoras de verano, arrepentidas en invierno” de Maria Helena Sanchez Ortega,
pasa por un gran auge durante el siglo XI cuando se convierte en el motivo de reformas y
fundaciones monasticas, donde diversas iglesias se construyen o modifican en honor a
Magdalena, con el caso paradigmatico de Vézelay -fundada entre 859 y 868- dedicada a la
santa a partir de 1050.%

“En esa época, en que la piedad tiene tanta necesidad de apoyos sensibles, los monjes de
Vézelay descubren tardiamente que eran los poseedores de la reliquia de la santa desde la

»97_afirma Dalarun. Este cambio de patrona, sumada a la fama de la

noche de los tiempos
abadia borgofiona, impulsa la imagen de la santa. Asi, la basilica de Vézelay afirmo poseer
el cuerpo de Magdalena luego de lo cual se convirtio en uno de los cuatro puntos de
peregrinacion mas importantes, estallando en festejos cada 22 de julio, por ser su dia.
Dalarun sostiene ademas que habria que “inventar un relato algo complicado” para explicar

el presunto recorrido de la reliquia de Oriente a Borgofia y conciliar este traslado con el

> GARCIA IGLESIAS, José Manuel, “Espacios y percepciones. Maria Magdalena en la Catedral de Santiago
de Compostela” Quintana, n2 2, 2003: 41-56. Consultado en agosto de 2015:
<http://hdl.handle.net/10347/6310>

% SANCHEZ ORTEGA, Maria Helena, “Pecadoras de verano, arrepentidas en invierno. El camino de la
conversién femenina”, Madrid, 1995, p.47, citada en GARCIA IGLESIAS, “Espacios....: 52.

% DALARUN, Jacques, “La muijer...”: 46.
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desembarco de Maria (de Betania, hermana de Marta y de Lazaro, y una de las identidades
de la Magdalena) junto a sus hermanos, en Provenza. Region, esta Ultima, que pugnaba por
tener el mismo honor (como la mencionada Saint Maximin la Sainte Baume de Provenza
con su “Leyenda Proveenzal”).

El siglo XII también vera con buenos ojos el culto a Magdalena, y sera el prelado francés
Geoffroy de Vendome quien en 1105 componga unos himnos dedicados a la santa, ademas
del sermén “En honor de la bienaventurada Maria Magdalena”, que nuclea las historias
relacionadas con aquella que unge los pies de Cristo en casa del fariseo, la que comete el
pecado de la carne y se arroja a los pies del Sefior, suplicante y con la cara bafiada de
lagrimas. Y JesUs -a diferencia del fariseo-, la recibe. A ella le fueron perdonados sus
pecados, “porque amo6 mucho a aquel que ama a todos los hombres, Jesus, su redentor” y
entonces se hara milagrosa ayudando a los necesitados pero, por sobre todas las cosas, por
amor a ella, el Sefior perdonaré las faltas de los pecadores. Condimentos todos que al decir

de Duby son més que suficientes para garantizar el éxito de un lugar de peregrinacion.*®

-“Suficiente también para explicar la presencia insistente en el imaginario colectivo de
una figura de mujer, la de la amante de Dios, la de la perdonada, cuya fama mantenia en
todas partes una activa publicidad vinculada a los relatos de los peregrinos. En el siglo
XIl, Maria Magdalena esta viva, presente. Tanto como Leonor. Y lo mismo que sobre el

cuerpo de ésta, sobre el cuerpo de Maria Magdalena se proyectan los temores y los deseos
95 99

de los hombres.

Ya San Agustin la habia opuesto también al fariseo: “Este sexo fragil temia al fariseo,
hombre sin misericordia y muy duro, que despreciaba a la mujer y se negaba en absoluto a
que ésta lo tocara”'® Pero Geoffroy la opone a Pedro, la eleva sobre éste, porque a ella es a
quien primero se aparece Cristo resucitado, ella es la que expia sus culpas entregandose
luego a una vida penitente, eremitica. Para Dalarun, Geoffroy sostiene sus afirmaciones en
textos anteriores como en los de Ambrosio, Agustin, Gregorio Magno, y hasta en un
sermon atribuido a Odon de Cluny, en el que la santa cumple un papel redentor, es -

precisamente- quien abre las puertas del Paraiso a todo arrepentido penitente:

* DUBY, Georges “Leonor...”: 30.
% DUBY, Georges, “Leonor...”: 30-31.
1% DALARUN, Jacques, “La muijer...”: 48.
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-“Esto se hizo para que la mujer que llevé la muerte al mundo no quedara en el oprobio;
de la mano de la mujer, la muerte; pero de su boca el anuncio de la Resurreccion. De la
misma manera en que Maria, siempre Virgen, nos abre la puerta del Paraiso, del que la

maldicion de Eva nos ha excluido, asi también el sexo femenino se libera de su oprobio

por obra de Magdalena.” **-

Maria Magdalena se erigira entonces como modelo no sélo de toda mujer pecadora, sino
también del hombre pecador, a la vez que sera una firme metéafora de la Iglesia militante*

En cuanto a la representacién de Magdalena en el arte de este periodo, no podriamos
desconocer la influencia del teatro litdrgico'®. No fueron pocas las ceremonias o
celebraciones especiales que comenzaron a desarrollarse en el siglo X y adquirieron mayor
relevancia en el XI, donde por ejemplo los monjes benedictinos potenciaban los relatos con
actuaciones durante la misa (la apariciones de la santa, ademas, se extendian a poemas,
baladas, leyendas y homilias). Maria Magdalena era asi una de las protagonistas cuando se
trataba de rememorar la Resurreccién y sus testigos. '® Duby sostiene que fue en los
grandes monasterios francos, es especial en Saint-Benoit-sur-Loire, donde comenzd a
realizarse una representacion escénica del domingo de Pascua. Segin Dunstan, arzobispo
de Canterbury entre 960 y 978, Magdalena —caracterizada por un monje- se presentaba en
el interior de la iglesia, primero integrando el grupo de Santas Mujeres, luego separandose
de ellas hasta estar finalmente sola. Es en Santiago de Compostela, tal como se lee en un
manuscrito de Tours, donde Maria Magdalena se acercaba al Sepulcro, desvanecida por el
dolor, y al verla sufrir las otras mujeres se acercaban y la contenian. Iba ganando
protagonismo hasta, finalmente, llegar a la representacién del Noli me tangere; Ella es, para
Erika Wisher, “el primer caracter particular revestido de rasgos humanos individuales en la

historia del drama religioso medieval”.'%®

1 ODON DE CLUNY, “Patrologia latina” (PL) Paris, Migne, 1844-1864, 221 vol. PL 133, col. 721, citado en

DALARUN, Jacques, “La mujer...”: 48

1% DALARUN, Jacques, “La muijer...”: 48.
CHAUVIN, Sister Mary John of Carmel, The Role of Mary Magdalene in Medieval Drama, Ph.D., Catholic
University, Washington 1951. Citado en Rafanelli, Lisa Marie, To Touch...: 159.

104 CHAUVIN, Sister Mary John of Carmel, The Role...: 159.
WISCHER, Erika, “Historia de la literatura II”, Volumen 2, El mundo medieval, 600-1400, Literatura y
Sociedad en el Mundo Occidental, Madrid, AKAL, 1989: 407.
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Yendo a lo estricto de la representacion, en el arte romanico de occidente se consolidaron
dos motivos gestuales de la famosa escena: los brazos extendidos de ella y el marcado
contrapposto de é1.% Intentando reflexionar acerca de este punto, se puede deducir que
aquellas caracteristicas que conformaron la estética romanica estaban estructuradas en base
a un contexto definido, y por demas influyente: feudos, monasterios, Cruzadas, reconquista,
reliquias, peregrinacion...y teatro litdrgico. En todo, combinado, se puede hallar el germen
de la expresividad entre contenida y exagerada que caracteriza al arte de la época. Con
“expresividad entre contenida y exagerada” entendemos que la rigidez, solemnidad y
estatismo que definen al hieratismo -con el que se etiqueta al arte romanico- y la
inexpresividad que también le tildan, no son mas que instantaneas del momento culminante
de una representacion escénica. Pero la realidad, bajo esas “mascaras teatrales” desborda

tension y apasionamientos. Veamos algunos ejemplos.

2.5 Magdalena, la protagonista.

De entre 1075 y 1080 data un rollo de Monte Cassino, hoy en la Biblioteca Britanica, que
contiene una representacién del Noli me tangere seguido de la escena de la tentacién
(imagen 9). Se trata de un Exultet, el himno en alabanza al cirio pascual, que es cantado por
un diacono en la Vigilia de la Pascua. En €él aparecen 13 miniaturas que carecen de marco y
que estan pintadas (con colores primarios, mas la presencia de dorado en las capitales) de
manera invertida al texto con el fin de que sean vistas cuando el rollo se visualiza desde la
parte frontal del pulpito. No es el Unico Exultet que contiene esta escena; el rollo aqui
mencionado, conocido como el Exultet de Londres, se encuentra emparentado a otro de los
rollos de Monte Cassino, Ilamado el Exultet Barberini (VAT, Barb. Lat.592) del cual se

conservan fragmentos que contienen las mismas escenas con algunas variaciones. %’

1% BARASCH, Moshe. Giotto...:181.

Acerca de estos trabajos “mellizos”, de su datacion, similitudes y diferencias, ver BALDASS, Peter, “Die
Miniaturen zweier Exultet-Rollen: London, Add 30337 and VAT, Barb. lat. 592", Scriptorium Année, 1954,
Volume 8, Numéro 1: 75-88, consultado en septiembre de 2015:
<http://www.persee.fr/docAsPDF/scrip_0036-9772_1954_num_8_1_ 2504.pdf.>

Una particular atencion dada a los fragmentos del Exultet Barberini en SPECIALE, Lucinia, Montecassino e la
riforma gregoriana: I'Exultet Vat. Barb. lat. 592, Studi di arte medievale, Roma, 1991; y en relacion a los
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En el ejemplo de Londres, la escena del encuentro en cuestion conserva algunas
caracteristicas iconograficas que ya se han visto en periodos anteriores. Un paisaje apenas
sugerido por algo de vegetacion —aunque de vegetacion mas “exuberante” que en el
Barberini*®- y los protagonistas fuertemente conectados entre si a través del gesto: la santa,
a punto de caer de rodillas, se dirige a Cristo (con nimbo dorado) quien interrumpe su
ascenso en una extrafia torsion. La manera en la que esté representado Cristo, en lugar de
mostrar el giro natural de un cuerpo, pareciera querer indicar dos movimientos diferentes
(el de ascension y el de dirigirse a Magdalena) en la misma figura. Recurso que es

acentuado por la tanica del Salvador y por un pafio que vuela pronunciando el ascenso.

MS 30337, folio 8R.

El resto de las figuras, los arboles (que a su vez dividen la miniatura en dos partes bien
definidas), y la misma Magdalena, con su inclinacién, colaboran con la idea de que Cristo

se eleva; pero la cabeza y los brazos de éste detienen la fuga de la mirada del espectador,

rollos de Monte Cassino, FORREST KELLY, Thomas, The Exultet in Southern Italy, Oxford University Press, Inc.,
Nueva York, 1996.
1% BALDASS, Peter, “Die Miniaturen...”: 78.
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que tiende hacia el margen superior derecho, con una tension provocada por las manos de él
(la derecha parece tener un gesto admonitorio), que se focaliza en el centro de la
composicion. Si bien aqui Cristo es el gran protagonista, los colores utilizados para Maria
(rojo y azul) le dan un importante peso compositivo.

10- Leodn, placa de marfil, Peregrinos a Emauds y Noli me tangere, hoy en el Museo Metropolitano
de Nueva York.

Fechada alrededor de 1115-1120, una singular placa de marfil, extraida del relicario de un
santuario espafiol, de Leodn, que hoy se encuentra en el Museo Metropolitano de Arte en
Nueva York (de la coleccion de John Pierpont Morgan), muestra dos escenas: los apdstoles

de Emaus y el Noli me tangere (imagen 10). La pieza, posiblemente un regalo a San Isidoro
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durante el reinado de Urraca,® est4 formalmente conectada con la escultura de ca.1100 del
eje Compostela-Toulouse. Aqui la narracién se presenta con imégenes claras, sumamente
legibles, y el tamafio de la placa, de 27 x 13, 5 cm., indica que el santuario que la contenia
debe haber sido de proporciones considerables; ya que ésta es solo una de las muchas
piezas que lo pudieron haber conformado con escenas de la vida de Cristo. Las otras partes
relevadas estan en mitades divididas en diferentes colecciones del mundo.**°

La primera escena que este relieve representa es el viaje a Emaus, con Jesus a la izquierda
como si fuera un peregrino que va acompafado de su personal. Su nimbo no presenta la
cruz, lo que denota que aun no fue reconocido. Con su mano derecha sostiene un palo del
que cuelgan sus elementos de viaje, entre los que se encuentra una botella,y de su torso cae
una bandolera adornada con una cruz, detalle que indica la localizacién como Jerusalén. Su
mano izquierda toma a uno de los discipulos por el hombro, como queriendo subrayar la
autoridad de sus palabras.

No obstante, la escena que nos insteresa particularmente, es la que esta debajo del viaje a
Emaus, en la que Maria Magdalena se encuentra con JesUs. Para Barasch, el artista que
labr6 esta escena, ignoraba la tradicion bizantina, debido a que la escala de los personajes
no obedece a la perspectiva jerarquica.'*! La santa tiene casi la misma estatura que Cristo,
no esta arrodillada, sino de pie y con las rodillas ligeramente dobladas, como él. Sus brazos
estan extendidos en direccion al Salvador, quien la repele con su brazo derecho
completamente extendido en direccion a los ojos de ella. Este gesto, provoca en Magdalena
una inclinacion de su torso hacia atras. Cristo permanece de frente con sus pies descalzos y
abiertos en direccion opuesta. La torcion de su cuerpo recuerda a la del Cristo de Monte
Cassino, pero aqui no es su torso el que parece adquirir una postura irreal, sino su pierna

derecha o su pie que se disloca como si el artista hubiera querido indicar que Jesus se

109 WILLIAMS, John W., “Ledn and the Beginnings of the Spanish Romanesque”, en VVAA., The art of the

medieval Spain, a.d. 500-1200, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York, 1993: 173. Consultado en
enero de 2016:
<http://www.metmuseum.org/collection/the-collection-
online/search/464443?=&imgno=0&tabname=label>
<http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/17.190.47/>

119 STROUSE, Jean, "J. Pierpont Morgan: Financier and Collector": The Metropolitan Museum of Art
Bulletin, v. 57, no. 3, Winter, 2000: 24. WIXOM, William D., "Medieval Sculpture at the Metropolitan, 800—
1400": The Metropolitan Museum of Art Bulletin, v. 62, no. 4 Spring, 2005: 14-15.

"' BARASCH, Moshe. Giotto...: 181-182.
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detuvo en la marcha hacia la derecha del cuadro y gird hacia la izquierda para detener a su
seguidora (ambos pies de ella, por el contrario, indican que esta caminando hacia él).

La mano que se extiende de manera un tanto agresiva hacia Magdalena hace una
bendictio latina con los dedos pulgar, indice y mayor extendidos, mientras el mefiique y el
anular se doblan contra la palma de la mano. A veces el pulgar no se presenta tan rigido y
toca, como en este caso, el anular. El brazo izquierdo de Cristo se dobla también en
direccion a ella y la mano parece hacer un sefialamiento con el dedo indice, prolongandose
en una linea de tension implicita, justo entre las manos de Magdalena que se ubican en el
centro de la composicion. Estas direcciones tan vertiginosas proveen una tension tal que,
aunque los personajes no se muevan en un espacio tridimensional, impactan por su
dinamismo. Este es acompafiado por las ttnicas de ambos, talladas con esmerado detalle en
sus ribetes y adornos, que con sus pliegues curvilineos, de balanceo sucesivo, apoyan la
sensacion de que se ha efectuado un movimiento brusco. Accién que de alguna forma se ve
explicada en la inscripcion que aparece en el marco, ubicada encima de las cabezas
nimbadas de los personajes (ya aqui Cristo aparece con un nimbo crucifero), donde se
puede leer: D (OMI) N (V) S .LOQUITUR MARIE (El Sefior habla a Maria). Para Barasch
este relieve ha sido considerado “rudo” e incluso ‘“diabolico”. “Tal vez la cualidad
elemental de esta obra indique que se trata de uno de los puntos de partida de la
representacion de esta historia en Europa Occidental”.*?

La placa, -que ain conserva restos de dorado- ha sido usualmente adjudicada a una
escuela leonesa, pero es justamente la fuerza agresiva de la talla, el dinamismo mencionado
en los parrafos anteriores, lo que ha llevado a considerarla parte de una amplia corriente
estilistica llamada “hispano-languedoquense”. Huellas de este estilo se reflejan en detalles
de la placa del Museo Metropolitano de Nueva York, como el nudo con el que terminan los
pliegues del manto pesado de Cristo. Este peculiar detalle se repite en el registro superior,
en los mantos de los personajes de Emaus (en el de Cristo y en el discipulo del centro) y
esta presente en otros relieves, como en el de las mujeres santas ante la tumba de Cristo que
se encuentra en el Museo Estatal del Hermitage, en San Petesburgo, donde el nudo se ve en

el cuello de la Magdalena.'*®

12 BARASCH, Moshe. Giotto...: 182.

DAVID, Simon, “Late Romanesque Art in Spain”, en VVAA., The art of the medieval Spain...: 251-252.
Otros trabajos en relacidn a esta talla son BRECK, Joseph, "Spanish Ivories of the Xl and XlI Centuries in the
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Cercanos a la fecha del marfil espafiol, capiteles romanicos tanto de la region de Francia
como de Espafia, quizas suavizan el impetu con el que JesUs detiene el impulso de Maria
Magdalena, pero esta vez si presentan una perspectiva jerarquizada o ubican a la santa
inclinada o de rodillas ante el Salvador. Este es el caso de los capiteles de Autin (imagen
11) y Saulieu, en Borgofia (imagen 12); Issoire, en Auvernia, Francia; Tudela, en Navarra;
Aguilar de Campoo, en Palencia (imagen 13) y Soria, Espafia, por dar algunos ejemplos del
siglo XII.

Tanto en el capitel de Autiun como en el de Salieu la iconografia repite ciertas
caracteristicas, ademas de las ya mencionadas. La pose de Cristo, de cuerpo alargado y
cabeza desproporcionada es idéntica, a pesar de las diferencias estilisticas que separan
ambos trabajos. Los dos Cristo se encuentran de tres cuartos con la cabeza hacia la
izquierda y los pies en paralelo, hacia la derecha, y con ambas manos elevadas en un gesto
de plegaria, como si se tratara de orantes, quizas evidenciando sorpresa frente al impetu de
la mujer. Los dos parecen suspendidos en el aire, levitando, aunque en realidad se apoyen
apenas en una porcion de suelo. La finura de los cuerpos y su leve ondulacion, les

proporciona una inmaterialidad que contrasta con la terrena presencia de Magdalena.

Pierpont Morgan Collection", American Journal of Archaeology 24, no. 3 (July - Sept. 1920): 217. BRECK,
Joseph, "Pre-Gothic Ivories in the Pierpont Morgan Collection", The Metropolitan Museum of Art Bulletin,
no. 1 (January 1920): 17. PORTER, Arthur Kingsley, Romanesque Sculpture of the Pilgrimage Roads, Vol. 6.
Boston: Marshall Jones Company, 1923. BRECK, Joseph, and Meyric R. Rogers, The Pierpont Morgan Wing: A
Handbook, 1st ed. New York: The Metropolitan Museum of Art, 1925: 32, 52. FERRANDIS TORRES, José,
Marfiles y Azabaches Espafoles, Barcelona: Editorial Labor, S.A., 1928: 189. COOK, Walter W.S., y José
Gudiol Ricart, Pintura e imagineria romdnicas, Ars Hispaniae, Vol. 6. 1st ed. Madrid: Editorial Plus Ultra S. A,
1950: 291. HUNT, John, "The Adoration of the Magi", The Connoisseur (March - June 1954): 158-160.
Institute of Fine Arts Alumni Association. Spanish Medieval Art: A Loan Exhibition in Honor of Dr. Walter W.S.
Cook, New York: The Metropolitan Museum of Art, 1954. no. 24. HOVING, Thomas, "The Thread of
Patronage: The Medieval Collections of The Metropolitan Museum of Art and The Cloisters", Apollo 82, no.
43 (September 1965):188. BECKWITH, John, The Adoration of the Magi in Whalebone, London: Victoria and
Albert Museum, 1966: 5, 10. LASKO, Peter, Ars Sacra, 800-1200, 1st ed. New Haven and London: Yale
University Press, 1972: 153. VALDEZ DEL ALAMO, Elizabeth. "Retablo con Esmaltes de Silos", De Limoges a
Silos, editado por Joaquin Yarza Luaces, Madrid: Sociedad Estatal para la Accién Cultural Exterior, 2001: 303.
VALDEZ DEL ALAMO, Elizabeth, "Touch Me, See Me: The Emmaus and Thomas Reliefs in the Cloister of
Silos", en Spanish Medieval Art: Recent Studies, Colum P. Hourihane, Tempe: Arizona State University, 2007:
46.
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11- Capitel, catedral de San Lazaro, Autdn. 12- Capitel, basilica de San Androche de Saulieu.

13-Capitel, Aguilar de Campoo, Santa Maria la Real.

Mucho mas pequefias que Cristo, Las Magdalenas borgofionas dibujan la misma linea
zigzagueante con sus cuerpos a raiz de la posiciébn que mantienen con las rodillas
flexionadas, y ambas poseen su brazo derecho extendido en diagonal hacia abajo y el

izquierdo sosteniendo el frasco con ungiiento que debia completar la preparacién del cuerpo
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muerto de Cristo. La diferencia radica en que la Magdalena de Autdn tiene su cabeza, con
un gran nimbo, en posicién recta, mientras que la de Salieu, de pequefio nimbo, la eleva
mirando a su maestro. El estilo de ambos capiteles es diferente: en Autin, los relieves de la
catedral de San Lazaro (aquella que se preciaba de poseer el cuerpo de San Lazaro de
Betania), presentan figuras de lineas estilizadas que son acentuadas por los pliegues de las
vestimentas, los que dibujan lineas apenas curvadas como si las telas que simulan fueran
livianas y plisadas. Tan livianas que el viento las mueve como lo sugiere la vestimenta de
Jesus y Magdalena en los dobladillos. En cambio, en los capiteles de San Androche de
Saulieu, la vibracion y el vuelo de Autin se han complejizado, ornamentado, con circulos,
espirales y con un punteado que no solo remarca las miradas, sino que también recorre
vestimentas, palmas y cornisas.

Por otro lado, en la Peninsula Ibérica, los artistas de los capiteles mencionados, parecen
haber optado por el modelo de figura humana mas bien corta, maciza, de cabeza y manos
grandes. Todo aqui, incluso el arbol, se ensancha y parece cumplir una funcion —como
vimos anteriormente- tanto narrativa (de lugar), formal (aqui como marco) y simbolica (el
Paraiso). Como es de esperar en los relieves de capiteles romanicos, las figuras se adaptan
al espacio que las contiene y esto ha generado ese llamado de atencidn que produce el arte
romanico en cuanto a la anomalia de las proporciones.

En relacién a la pintura roméanica mural del Noli... se han hallado ejemplos con algunas
variantes, como los que pertenecen a las iglesias de Santos Julian y Basilisa de Bagués,
Zaragoza (imagen 14) y San Baudelio de Casillas de Berlanga, Soria (imagen 15). El
primer ejemplo, el ciclo pictérico de Bagiés, es del segundo cuarto del siglo XII, y fue
descubierto en la década del cuarenta del siglo XX, y arrancada de su muro original, a
instancias del restaurador catalan Ramén Gudiol, en 1966, para ser trasladada al Museo
Diocesano de Jaca'*. La pintura estd estrechamente vinculada a la corriente artistica

francesa de la época, sin desconocer que en estos casos de “importacion o migraciones de

114 . .. . .
Fue durante el proceso de arranque de las pinturas que se descubrié un nicho en el muro conteniendo

una lipsanoteca sin reliquias, solo con una pequefia tira de pergamino escrita por las dos caras con la
inscripcion de los nombres abreviados del arcangel Miguel y cinco santos, Acisclo, Engracia, Julian, Basilisa y
Cristdbal, la misma escritura que aparecia en el frontis de la caja (aqui sin abreviar). El hueco del nicho
coincidia con la cabeza del Cristo crucificado que se pintd en esa zona. Un interesante trabajo en relacién a
esta lipsanoteca y a la ceremonia liturgica de dedicacion y consagracion de iglesias, puede encontrarse en
FERNANDEZ SOMOZA, Gloria, Muros consagrados. El entorno litirgico medieval de la lipsanoteca de Bagiiés,
Territorio, sociedad y poder: revista de estudios medievales, N2. 9, 2014.
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talleres” siempre estd presente la impronta local. Tal como expresa Gloria Fernandez
Somoza, es notable la participacion activa tanto de maestros de la zona como franceses,
siendo estos ultimos los que habrian aportado los modelos adecuados (composicion,
iconografia, valor narrativo), y los primeros, una cierta cuota de creatividad.'*®

Aunque gran parte del ciclo esta perdido a causa de restauraciones posteriores -que se
realizaron a partir del siglo XVI- en el &bside se pueden ver representadas la Pasion, Muerte
y Resurreccion de Cristo como cierre del amplio conjunto iconografico que incluyo
también la Infancia, Vida y Milagros de Cristo, y que ocuparon sus muros laterales.'® La
lectura propuesta del ciclo y la particular ubicacion de la lipsanoteca, convierten la iglesia,
especialmente a su abside -en palabras de Fernandez Somoza- en un gran relicario “que
otorga al muro de esta zona de la iglesia un especial significado litargico™™’. La posicién
de la teca (mas alla del desconcertante hecho de que carezca de reliquias) se ve reforzada
por la lectura eucaristica de las pinturas, hecho que deja a las claras la intencién de unir la
memoria de los santos protectores y a Cristo en la cruz.'*®

Las escenas pintadas estan distribuidas en cuatro registros a lo largo de los muros
septentrional y meridional, como si se tratara de un espiral, de arriba hacia abajo, que luego
vuelve a ascender, en el presbiterio, ya en el abside, hasta la calota. En el registro superior
de los muros se encuentran los relatos del Antiguo Testamento, y en el segundo los del
Nuevo Testamento con la infancia de JesUs (segun los evangelios de Marcos y Lucas). El
tercer registro incluye la vida publica de JesUs con sus primeros milagros, y el cuarto, las
escenas previas a la Crucifixion. Entrando al presbiterio, por el registro inferior,
encontramos los acontecimientos del Calvario y la Resurreccion (donde, en el lado derecho
o de la epistola, sobre el espacio del arco triunfal, aparece el Noli me tangere). En el

segundo registro, subiendo, se encuentran el colegio apostdlico y la Virgen, en actitud de

> FEERNANDEZ SOMOZA, Gloria, Pintura romdnica en el Poitou, Aragon y Catalufia: la itinerancia de un

estilo, Murcia, Nausicad, 2004: 135. También en FERNANDEZ SOMOZA, Gloria, Las pinturas de la Iglesia
"baja" de San Juan de la Pefa: Vinculos pictdricos entre el Poitou y Aragdn durante el siglo XIl, Anuario del
Departamento de Historia y Teoria del Arte, ISSN 1130-5517, N2 14, 2002: 9-17.

16 FERNANDEZ SOMOZA, Gloria, Muros consagrados...: 101. También ver FERNANDEZ SOMOZA, Gloria,
Cuestiones varias sobre pintural mural romdnica: tratados, técnicas y artistas, Boletin del Museo e Instituto
Camon Aznar, N2 95, 2005:89-124.

' FEERNANDEZ SOMOZA, Gloria, Muros consagrados...: 115.

18 FEERNANDEZ SOMOZA, Gloria, Muros consagrados...: 116.
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mirar hacia lo alto para contemplar a Cristo, que en el centro de la bdveda, asciende a los
cielos, un tema que no es muy frecuente en la pintura romanica europea.**®

En la escena del Noli... se ve a Cristo encaminandose ligeramente a la derecha de la
composicion, mientras gira su cuerpo hacia Maria Magdalena que se encuentra arrodillada
a la izquierda. Ella no esta nimbada, levanta su cabeza y dirige claramente su mirada hacia
él. Cristo, apenas levanta su mano derecha, sin separarla de su cuerpo. El fresco se
encuentra bastante dafiado en este punto, lo que no nos permite apreciar la posicion de las
manos de la santa, ni si habia algin arbol o vegetacion de fondo, o entre ellos, aunque
presumiblemente no. La ubicacion de la escena -en el intradés del arco triunfal, al
comienzo del ascenso del supuesto espiral que plantea la lectura del ciclo-, no es casual; la
misma puede entenderse como la via de conocimiento a la Salvacion, observando la imagen
de la primera testigo del triunfo de Cristo sobre la muerte y que se condice con los
momentos de la liturgia eucaristica en los que se actualizan la muerte y resurreccion de

Jesus.

14- Noli me tangere, Santos Julian y Basilisa de Bagliés, Zaragoza

19| ACARRA DUCAY, Carmen, La pintura romdnica en el antiguo reino de Aragdn. Intercambios estilisticos e

iconogrdficos, Universidad de Zaragoza, trabajo realizado en el marco del Grupo de Investigacidon
Consolidado: Artifice (Patrocinio y circulacién artistica y musical en Aragén en las Edades Media y Moderna)
del Gobierno de Aragdn: 127, consultado en enero de 2016: <http://consellodacultura.gal/publicacions-
dixitais/lecturaonline.php?libro=1&capitulo=22&documento=3634#Top>
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En el segundo ejemplo, San Baudelio (hoy en el Cincinnati Art Museum), la
composicion, ubicada en el muro norte del &bside, incluye cuatro personajes: dos mujeres -
la pintura aqui estd muy deteriorada- que caminan juntas hacia la derecha de la
composicion y se ven interrumpidas por un arbol de forma particular, casi animal, o
“yermiforme” como sostiene Antonio de Avila Juarez.**® Junto al &rbol aparece Magdalena
de pie que se adelanta, con sus brazos en posicion de orante, hacia Cristo. Jesus lleva en su
mano izquierda un libro, el Evangelio®, y su mano derecha est4 representada con un gesto
elocuente que, basandonos en Barasch'?, podriamos identificar como “mano que advierte”
por la posicion de los dedos con el pulgar y el indice totalmente manifiestos. Si bien la
mano no esta totalmente de perfil, lo que le daria un caracter mas extremo a la advertencia,
la longitud del dedo indice y su posicion rigida en direccién al rostro de Magdalena nos
ayuda a interpretar dicha alocucion como un “jno me toques!”. No obstante para Milagros
Guardia Pons en la escena del Noli... de San Baudelio, no se representa el momento
culminante de la prohibicion de Cristo a Magdalena, sino que éste mantiene con ella una
conversacion. Esta variante tiene como antecedentes las puertas de Santa Sabina, Roma, o
un relieve de la catedral de Durham, Inglaterra; aunque la autora también rescata la
importancia del ciclo posresurreccion que ilustra uno de los folios de la Biblia de Ripoll (B.
Apost. Vatic. Lat. 5729, fol. 370r) -manuscrito que tanto influy6 en la representaciones a
partir del siglo XI-, donde la Magdalena encuentra a Cristo resucitado y conversa con él.'?*

En relacion a la particular ubicacion de esta escena en la capilla absidial, Judrez plantea
que este hecho podria relacionarse con el caracter trascendental del sacramento eucaristico,
es decir, “con la intangibilidad del Corpus Christi” momento en el que la comunion dejo de
impartirse en las manos y todo el ritual consecratorio fue alejado igualmente de la
proximidad contaminante de los fieles.*** Cabe recordar que estas pinturas fueron realizadas

entre 1118, afio de la conquista de la regidn por parte de Alfonso | de Aragén y una fecha

120 JUAREZ, Antonio de Avila, “San Baudelio de Berlanga: Fuente Sellada del Paraiso en el Desierto del

Duero”, Revista Cuadernos de Arte e iconografia, Tomo 13, N9. 26, 2004: 344.

21 En relacién a este libro Milagros Guardia Pons sostiene que su inclusién responde al modus operandi de
los artesanos desde la Antigliedad, donde la practica de componer escenas “nuevas” se daba a partir de
elementos o figuras parciales de origen diverso. En GUARDIA PONS, Milagros, San Baudelio de Berlanga, una
encrucijada, Universidad de Barcelona, 2014: 421.

122 BARASCH, Moshe. Giotto...: 30.

GUARDIA PONS, Milagros, San Baudelio...: 419-420.
JUAREZ, Amtonio de Avila. “San Baudelio...”: 344 y 346.
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algo anterior a la muerte del monarca en la batalla de Jaca en 1134, y que en la actualidad
se encuentran diseminadas por diferentes museos del mundo, incluyendo el del Prado vy el
Metropolitano de Nueva York. En cuanto a su factura se encuentran semejanzas con las
pinturas romanicas del Valle de Boi, especialmente con Santa Maria de Taull, con
influencia -por lo tanto- de las pinturas murales italo-bizantinas, gracias a pintores

itinerantes.

15- Noli me tangere, San Bauledio de Berlanga, Soria

En relacion a esta similitud con Santa Maria de Tadll, es importante destacar también que
varios historiadores consideran que quien pinto estos muros seria la misma persona que se
encargé de las pinturas de la ermita de la Vera Cruz de Maderuelo en Segovia (hoy en el
Museo del Prado). A este artista se lo conoce con el nombre de “Maestro de Maderuelo”
(lugar en donde, segun los expertos, intervino una sola mano). Sin embargo, para Guardia
Pons se trataria de tres pintores diferentes compartiendo estilo y técnica.'®® Pero es,
justamente, en Maderuelo donde también aparece Maria Magdalena, representada en el
muro izquierdo de la boveda. La diferencia radica en que aqui no se trata del Noli me
tangere, sino de la santa lavando los pies de Cristo en casa de Simoén, acompafada de un
angel que vuela y la sefiala. La presencia de la santa en esa accion recuerdan su

arrepentimiento y penitencia, “testimonio también privilegiado de la resurreccion de Cristo.

125 GUARDIA PONS, Milagros, San Baudelio...: 177, 206-209. Y en PORTUS, Javier, La Coleccion de Pintura

Espaiiola en el Museo del Prado, Madrid Edilupa, 2003: 21.
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(...) con la Magdalena, se enriquece Yy actualiza el programa redentor de Maderuelo”-
afirma Guardia Pons. **°

Volviendo al soporte de los libros, a fines de este periodo, fuera de Peninsula, ya en el
que fuera el Arzobispado de Salzburgo (798-1213), Austria, podemos encontrar también
un famoso manuscrito liturgico del monasterio mas antiguo de lengua alemana: el de San
Pedro. Conocido como el Antifonario de San Pedro, hoy en la Biblioteca Nacional de
Austria (imagen 16), el mismo fue realizado en pergamino, cercano a 1150-1160, y
presenta un Noli me tangere en el registro inferior de la pagina 631, por debajo de la escena
de la colocacion del cuerpo de Cristo en el Sepulcro. Si bien podemos encontrar los
elementos que hemos venido observando en el resto de las escenas romanicas, se evidencia
un énfasis puesto en lo expresivo.
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16- Antifonario de San Pedro, Salzburgo, Biblioteca Nacional de Austria, ca.1150.

126 GUARDIA PONS, Milagros, San Baudelio...: 424.
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Aqui la linea, la tinta, son las grandes protagonistas de la obra ya que los trazos exponen
el carécter psicolégico de la situacion: la Magdalena a solas con Cristo, inclinada hacia él,
ha sido representada en el momento en que escucha las palabras que detienen su impulso,
de lo contrario no podria explicarse el gesto de su rostro. Cristo que, una vez mas, parece
estar retirandose, gira en direccién a ella sereno, armonioso, segun lo transmite su rostro.
La inclinacion de su cuerpo, de su pie y de su brazo derecho, acompafian la dinamica del
cuerpo de Magdalena, que pareciera caerse “hacia Cristo” si no fuera por la verticalidad del
arbol que, erguido como un ciprés, impide dicha sensacion. Esa linea de tension vertical, es
repetida al cerrar la composicion, por el estandarte que lleva Cristo. El banderin, no
obstante, conforma un paréntesis junto con la vegetacion que aparece a la izquierda de la
santa. Este recurso permite la unidad de una escena que ha sido dividida visualmente por un
hiato de vacio en el centro, entre los dos personajes, solo interrumpido por la mano

elocuente de Cristo.

17- Vita Christi, probablemente de Corbie, Francia, ca. 1175,
Biblioteca Morgan de Nueva York, MS M.44, folio 12R.
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Otro ejemplo en fecha cercana es aquel proveniente del noreste francés que se encuentra
en la Biblioteca Morgan de Nueva York, y que ha sido fechado en las Gltimas década del
siglo XII, entre 1170 y 1180 (imagen 17). Es en el reverso de su folio 12 (el verso contiene
una imagen de la Duda), enmarcado, que se muestra la escena del Noli me tangere con una
variante interesante. En ella, Cristo sostiene con su izquierda el cayado con la cruz, que en
marcada verticalidad repite los colores del marco, e inclina ligeramente su cabeza en
direccién a Maria. Mientras, cruza su brazo derecho y hace la bendictio latina a una
Magdalena que parece flotar en el aire, haciendo una linea curva con todo su cuerpo, la que
es acompafada por una de las ramas del arbol que esta junto a ella. Una vez mas el centro
de la composicion estd dominado por las manos, la bendiciente de él, las orantes de ella, y

la tension virtual de las miradas que se cruzan.

2.6 El poder de la empatia con el pecador en el gotico.

En la Baja Edad Media, el Noli me tangere era un tema que gozaba de cierta familiaridad
entre los espectadores, por lo que -como afirma Moshe Barasch- no generaba polémica. La
popularidad que Maria Magdalena habia adquirido a lo largo de los siglos anteriores, se
habia afianzado en el siglo XIII, y las caracteristicas de la santa la convertian en un ser
capaz de producir una profunda empatia en el fiel. “No se trataba de una santa anémica, una
proyeccion abstracta de una virtud pura, carente de culpa y de pecado. (...) es el prototipo

de pecador arrepentido, el santo patrén de todos los pecadores.”*?’

explica Barasch, quien
hace referencia ademas al teatro medieval de la época, con obras como Ludus de passione
donde la Magdalena es tentada por el demonio para adornarse y perfumarse con cosméticos
y asi seducir a su amante. Este hecho la asociaba directamente al pecado de la carne, al
amor carnal, que para el historiador podria explicar de alguna forma su “afan de alcanzar el
contacto fisico, deseo que resulta destacado tanto en las descripciones literarias como en las
pictoricas™?® Como afirma el autor, ninglin otro santo se asocia tanto al contacto fisico

como Maria Magdalena.

127 BARASCH, Moshe. Giotto...: 183.

128 BARASCH, Moshe. Ghiotto...: 184.
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Pero luego sera también asociada al amor espiritual. Su gran amor, su total entrega, su
penitencia, la convierten en el paradigma de la pecadora que entrara al reino de los cielos,
porque, “al sobrevenir la Ley, el pecado tuvo mas auge, pero donde abund6 el pecado,
sobreabundo la gracia” (Romanos 5: 20). Por otro lado, es oportuno mencionar un cambio
en la consideracion de la mujer que se viene dando desde la Alta Edad Media, donde junto
a los muchos escritos miséginos, comienzan a convivir otros que la enaltecen. Es Pedro
Abelardo (1079-1142) uno de los que alaba a la mujer y a sus virtudes, tomando como
paradigma no solo a la Virgen, sino también a Maria Magdalena.

Esta convivencia literaria exponia de alguna forma, que el mundo femenino no estaba
exento de tensiones. El cuerpo de la mujer, recuerdo constante de la sexualidad para los
apologistas de la castidad que proliferaban en los primeros siglos de la Edad Media,
comenzaba a ceder su lugar -en el podio de la misoginia-, al temor frente a los presuntos
anhelos de poder que podian aduefiarse de las cabezas de las mujeres. Muchos escritos
exponen con dureza aquellas atrocidades de las que “ellas son capaces”, lo que no hace mas
que rebelar la necesidad de ciertos hombres por establecer limites precisos a los avances de
la mujer en los campos sociales, culturales y econémicos.

Frente a este contexto, dicotomico en parte, es posible conjeturar que, quizas, el
crecimiento de la imagen de la Magdalena en la Baja Edad Media significé un ejemplo de
aquella mujer que como todas poseia esa dosis de lujuria (lujuria contenida en las “buenas”
y lujuria insaciable en las prostitutas) que la habia llevado por el peor de los caminos, pero
que habia podido superar hasta el punto de convertirse en santa. Las bondades del camino
de la Fe se evidenciaban en la representacion de la otrora pecadora, en el momento preciso
en el que era “ubicada” o limitada por Cristo en su apasionamiento hacia él. Representarla
durante su penitencia en el desierto, podia evitar en el espectador el recuerdo de su pasado
oscuro, pero el Noli me tangere era el punto culminante de un cambio que se daba no sélo
en el Salvador sino también en su seguidora, quien debia entender que lo corporal iba a
dejar de ser importante.

Como limite, control o modelo de virtudes femeninas, la pericopa del encuentro entre
JesUs y Maria Magdalena tras la Resurreccién comenzé a proliferar en el gotico. De este
periodo hay numerosos ejemplos en los mas variados soportes y técnicas, tallas en piedra,

marfil, pinturas sobre pergamino, madera, frescos, vitrales, entre otros;, pero es
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principalmente en los manuscritos en donde —practicamente- no deja de estar presente.
Algunos ejemplos que podemos mencionar de estas ilustraciones del Noli me ... son: la
presente en el libro de Madame Marie (1285-1290) del Maestro Henri, procedente de
Bélgica; la del maestro del Romance de Fauvel, de la Vida de los Santos (1300-1350); la
del Breviario de Belleville (1323-1326) y la realizada por Jean-le-Noir asistentes para el
Breviario de Carlos V (1364-1370); hoy las cuatro se encuentran en la Biblioteca Nacional
de Francia (imagenes 18,19,20 y 21 respectivamente). También es de destacar la ilustracion
del Salterio flamenco de Brujas (1250-1270), que hoy se encuentra en la Morgan Library de
Nueva York y la del Salterio de Gough (c.1300-1310) de la Bodleian Library, Oxford,
Reino Unido.

Las imégenes aqui mencionadas exhiben determinadas caracteristicas propias del arte
gotico. A saber, la figura humana se ha estilizado, hay cierta verticalidad en toda la
representacion (acentuada ésta por la presencia de una arquitectura de arcos apuntados
enmarcando a los personajes de la escena), y se evidencia un interés por mostrar algo de la
psicologia de los personajes; sus gestos, mas que una accion, reflejan cada vez mas la
presunta personalidad o caracter de Cristo y de Maria Magdalena en el momento del
encuentro. Los movimientos se suavizan, parecen mas danzantes, etéreos, y al mismo
tiempo se remarcan las expresiones aunque, en el caso del Salvador, su “no me toques” a
juzgar por la posicién de su brazo derecho, parece menos admonitorio. Por otra parte, en su
cuerpo se resaltan los estigmas sangrantes de la Pasion y, como veremos mas adelante,
aparece la representacion del Cristo hortelano. Magdalena, por su parte, hara sus primeras
apariciones con el pelo largo, suelto, y de color dorado o rojizo (detalle que la caracterizara
en los siglos posteriores).'?°

Es claro que las figuras varian segun las diferentes regiones, pero se puede observar que
es en los folios franceses donde se aprecia con mayor certeza esta paulatina inclinacion al
naturalismo de la escena si bien, hasta ya entrado el renacimiento, se seguird hablando de

rigidez en la representacion.

129 SANCHEZ MORILLAS, Beatriz, Maria Magdalena, de Testigo...: 96-106.
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' Coment il aganit a maae wagtalene

18- Maestro Henri, libro de Madame Marie, Bélgica, 1285-1290, Paris,

Biblioteca Nacional de Francia, MS Nueva adquisicion francesa 16251, folio 45V.

En muchos casos el fondo comenzara a cobrar una mayor importancia, ya sea intentando
la representacion de una paisaje real o luciendo un decorado mas trabajado, lujoso o rico en
detalles. En el libro de Madame Marie (imagen 18) aparecen las figuras de Magdalena y
Cristo enmarcados en dorado, en la parte superior con una arquitectura de arcos apuntados
y traceria polilobulada (a la manera de las vidrieras), con un fondo tapiz en colorado. Los
personajes son divididos por un arbol de copa doble, uno de cuyos circulos busca
compensar el espacio libre dejado por encima de la figura de la santa. Cristo de pie la
observa (hay una conexion visual muy marcada entre ambos) y su nimbo completa el ritmo
de la copa del arbol. Una rama quebrada en la parte inferior de éste acompafia la direccion
de la mano derecha de Magdalena que se extiende hacia El. La prolongacion visual de esta
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rama trunca es interrumpida por el brazo derecho de Cristo que cae extendido al costado,

algo separado del cuerpo, pronunciando la verticalidad de la figura.

19-Maestro del Romance de Fauvel, Vida de los Santos, Paris,
Biblioteca Nacional de Francia, ca.1300-1350, MS Francés 183, folio 60V.

No obstante las diferentes formas de representacion de esta escena en el gético, una de las
caracteristicas mas sobresalientes es la representacion de las llagas sangrantes de Cristo.
Asi como se observan en el trabajo del Maestro Henri, se pueden ver en la pieza del
Maestro del Romance de Fauvel (imagen 19) las cinco heridas del Resucitado (las de las
manos, los pies y la del costado derecho del torso). Se trata ya de un Cristo humanizado que
muestra las huellas del sufrimiento vivido, sin dejar totalmente de lado la solemnidad. En la
ultima obra citada se repite la distribucion de los personajes y el arbol que los divide con
idénticas caracteristicas: incluso aqui aparece la rama trunca que subraya la direccion del
brazo derecho de Magdalena. Pero aqui no hay contacto visual entre los personajes (ella se
inclina y baja la vista) y Cristo con el cuerpo en torsion acompafiando la curvatura del
arbol, extiende su mano derecha hacia la santa, en un gesto que carece de firmeza o rigidez.
El fondo también esta realizado a la manera de tapiz en un cuadriculado rojo y blanco, con

algunos detalles méas de vegetacion.
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20- Breviario de Belleville, Paris, Biblioteca Nacional de Francia,

vol. 11, folio 255V, 1323.

En cuanto al Breviario de Belleville, también en la Biblioteca Nacional de Francia, éste
presenta la escena del Noli me tangere al pie de las columnas narrativas. EI manuscrito,
destinado a seguir las oraciones durante la celebracion de la misa, fue iluminado por Jean
Pucelle (hacia 1300-1336), miniaturista y orfebre activo en Paris entre 1319-1335, que
realizd numerosos viajes a Italia y Bélgica, deseoso de aprender técnicas para sus trabajos.
Entre dichos viajes se cree que seguramente conocio la obra de Duccio di Buonasegna y de
Giotto di Bondone, los que influyeron su estilo y hay autores que vinculan sus grisallas
(famosas en la iluminacion del pequefio libro de horas de Juana de Evreux, hoy en The
Cloisters, Nueva York), como una respuesta monocroma al auge del arte de las vidrieras.
Fue a partir de 1320 que su taller impulsé la armonizacién de la tradicion gotica cortesana
local, de formas estilizadas, delicadas, con gran interés por los detalles, y originales

creaciones grotescas, con el tratamiento del espacio del Trecento italiano.
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En el Breviario de Belleville los personajes se apoyan sobre una de las ramas decorativas
que enmarcan el folio, en el bas-de-page’®. Un arbol de una copa los divide y una rama
trunca del mismo —como ya hemos visto- acompafa la direccionalidad de los brazos de
Magdalena. Cristo en franca torsion, extiende su brazo derecho hacia la santa; aqui si hay
un gesto elocuente, de la misma forma que hay contacto visual. Si bien en esta
representacion no se aprecia un tratamiento del espacio diferente, si es perceptible una idea
de perspectiva en la escena que comparte el folio, la de la Magdalena secando los pies de
Cristo con sus cabellos, en presencia de cuatro apostoles y por delante de una mesa algo
rebatida.

21- Jean-le-Noir y asistentes, Breviario de Carlos V, 1364-1370, Paris
Biblioteca Nacional de Francia, MS Latin 1052, folio 425.

Alumno de Pucelle fue Jean Le Noir (activo en Paris entre 1335 y 1380) a quien le
debemos el siguiente trabajo: el Breviario de Carlos V (imagen 21). Enmarcada en dorado y

plata, la escena presenta un interesante fondo de cuatro espirales vegetales dorados, que son

130 , . . s .
Bas-de-page: asi es llamado el margen inferior de la pagina.
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interrumpidos por las figuras de Magdalena arrodillada a la izquierda y Cristo exhibiendo
sus llagas, de pie, a la derecha. Ambos estdn divididos por el arbol con la rama trunca. En
esta miniatura el largo brazo de Cristo traspasa el limite del &rbol y su mano esta a punto de
tocar la mano izquierda de la santa, representada aqui con una alborotada cabellera
colorada. EIl limite roto parece tener su correlato en la tinica de Magdalena que atraviesa el
extremo inferior izquierdo del marco. El equilibrio de esta pintura es sumamente dindmico
y nos sumerge en el atractivo hipndtico de las espirales, inmersion que es frenada por el
planteo de las tres figuras en primer plano que generan tension no sélo con la direccion de
sus lineas, sino también con la violacién de los limites y con el contacto que parece estar

por darse.

2.7 Los grandes maestros: Duccio y Giotto

Mencionados como importantes influencias para artistas franceses como Jean Pucelle y
sus seguidores, Duccio di Buonasegna (c. 1255/1260- ¢.1318/1319) y Giotto di Bondone
(hacia 1267-1337) le dedicaron importantes muros a esta famosa escena™*. El primero en
pintar el Noli me tangere fue Giotto, y lo hizo al menos dos veces: entre 1302 y 1305 en
Padua, en la Capilla Scrovegni (imagen 22), y entre 1302 y 1306 (aproximadamente) en
Asis, en la capilla de la Magdalena de la Basilica inferior de San Francisco —si bien esta
ultima se trata de una adjudicacién- (imagen 23). En la capilla Scrovegni (la de la Arena)
Giotto representa tres veces a Maria Magdalena: durante la Crucifixion, en la lamentacion
sobre el cuerpo de Cristo y en el Noli me tangere.

Barasch analiza las tres representaciones en el afan de entender como el artista interpreto
la personalidad de la santa, rescatando su coherencia en el tratamiento de los personajes a lo
largo de las diferentes escenas. Tanto en la Crucifixiobn como en la Lamentacion, Maria
Magdalena puede ser identificada por su pelo claro, espeso, ondulante. Giotto, asegura el

historiador, subray6 notoriamente el pelo de Magdalena, algo que ya venia de la tradicion

131 . . . . . . . .
Unas décadas después, en 1365, Giovanni da Milano pintara escenas de la vida de la santa para la

Capilla Rinuccini de la iglesia Santa Croce, Florencia, incluyendo un Noli me tangere. Ver SANCHEZ
MORILLAS, Beatriz, Maria Magdalena, de Testigo...: 88-89.
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cristiana a partir, especialmente, de las palabras de San Pablo (Primera carta a los Corintios,
11:15) cuando afirma que los cabellos a la mujer le son dados para cubrirse, aunque
también puede ser un medio de seduccién y embrujo satanico.’** No obstante esta
caracterizacion, en el Noli... de la capilla de la Arena, Maria Magdalena es casi un solo
plano de color, triangular, que apenas deja ver el perfil de su rostro y los brazos extendidos.
El pelo, tan destacado en otras pinturas, aqui estd completamente oculto, desconociendo el
porqué de la decision del artista en este aspecto. **

22- Giotto, Capilla Scrovegni, 1302 y 1305, Padua.

La ropa con la que se viste a la santa es -para Barasch- también algo inusual: un manto
pardo con ribetes bordados en oro, forro azul oscuro y un vestido claro que apenas se ve en
las mangas. Para el autor, esta eleccion responderia a una convencién de la moda destinada
a las plafiideras, muy difundida en la Florencia del siglo XIII. En ella el color tenia una
muy especial razon de ser, ya que con él se establecia la relacion con el difunto: negro total
y riguroso (y apenas un tocado blanco para la cabeza y el cuello, la benda) para las viudas,

132 BARASCH, Moshe. Ghiotto...: 185.

133 BARASCH, Moshe. Ghiotto...: 186.
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y pardo para los demés deudos. El negro solo estaba permitido en las viudas y es por eso
que las deméas mujeres, ya sean madre, hermanas, hijas, etc. debian llevar pardo, marrén o
pUrpura. Por otra parte, hay un interés por el contraste, en generar cierto ritmo por color, tal
como explicara Michel Pastoreau: “Un color jamas viene solo; no encuentra su razén de
ser, no adquiere su sentido hasta que no se lo asocia 0 se lo opone a uno o mas colores
diferentes.”*** Es notable la importancia del plano pardo de Magdalena bajo el ala del 4ngel
en el centro de la escena, rodeada de azules (los soldados) y verdes (la vegetacion),
acentuada ademas por ser la Unica figura capaz de competir con la fuerza de la mitad
superior de la pintura dominada por el azul del cielo.

En cuanto a la composicion en si, la escena del encuentro parte de una secuencia narrativa
que comienza con dos angeles sentados sobre el sepulcro abierto (uno de ellos indicando la
presencia real del Resucitado), mientras a sus pies cinco soldados duermen, cada uno en
una muy particular posicion. Las figuras hasta aqui mencionadas se encuentran en un
segundo plano de profundidad, ya que en un primer plano -a la derecha del cuadrante
compositivo- se encuentran Maria Magdalena y Cristo, en medio de un paisaje que alude a
la Resurreccion: mientras la montafia que se ve detras del sepulcro muestra arboles secos,
junto al Salvador y debajo de sus pies, brota el verde de hierbas y pequefios arbustos. En
definitiva, surge la vida, coronada por la flameante bandera de la victoria sobre la muerte
que lleva en su mano izquierda.

La representacion de Cristo en Scrovegni, de posible inspiracion bizantina, parece ser la
adoptada luego por artistas franceses como Pucelle o Le Noir, donde la figura del Salvador
se encuentra en pleno movimiento. Es decir, lo observamos en el medio de una accion que
sabemos cdmo continta debido a la torsion que muestra el cuerpo. Ha sido interrumpido en
su marcha, y responde girando medio torso, pero indudablemente retomara la marcha en
cuestion de segundos. Barasch, en esta escena, rescata también el movimiento interno de la

figura, considerando este contrapposto un ejemplo Unico en la obra de Giotto:

“Cada parte de su cuerpo se muestra en oposicion respectiva: el eje de la pierna

adelantada se encuentra quebrado abruptamente a la altura de la cadera. La diagonal del

134 PASTOREAU, Michel, Una historia simbdlica de la Edad Media occidental, 1 ed., Buenos Aires, Katz, 2006:

130.
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torso —reforzada por los pliegues que apuntan hacia el hombro- se opone a la de la pierna,

. . . 135
mientras que la cabeza retoma el eje de la pierna.”

Pero mas importante aln sea destacar lo que el historiador recuerda de la palabra
contrapposto: su procedencia del latin contrapositum, derivado del griego antithesis, era un
concepto reconocido en la teoria literaria del medioevo que posiblemente haya estado al
alcance de Giotto. Aunque se trata de movimientos opuestos bastante controlados todavia,
es perceptible la lucha de los impulsos en el cuerpo de Cristo: “la atraccién hacia Maria
Magdalena, y el deseo de retirarse y evitar el toque. La mano extendida de Cristo es
caracteristica de esta ambigledad, pues la esta rechazando, pero a la vez se presenta en
posicion de bendecir.”*

Barasch indaga a su vez en las piernas cruzadas de Cristo: segun el historiador no es una
actitud exenta de connotaciones, ya que esta asociada —en representaciones de personajes
sentados- a la posesion de cierta importancia y dignidad. Pero las figuras de pie con las
piernas cruzadas, como en este caso, carecen a primera vista de esta solemnidad y, muy por
el contrario, la pose se asocia a la inestabilidad de un personaje jocoso. No obstante esta
lectura, las piernas cruzadas de Cristo se ven Giotto (en la escena del Noli me tangere y en
el Bautismo), en Le Noir y en Fra Angélico, como asi también en el Santo Tomas de la
Duda de Duccio, o en un personaje no santo como el padre de san Francisco en los frescos
de Asis. Para Elizabeth Valdez del Alamo, ese cruce de piernas era habitual en los

sarc6fagos romanos que sugerfan asf un baile™*’

, pero en este caso indicaria un momento de
vacilacion que estaria expresando la doble naturaleza de Cristo; es decir, resucitd, pero aun
esta presente como humano.**®

En cualquiera de los ejemplos antes mencionados, el contrapposto, acentuado por las
piernas cruzadas, no deja de ser una figura retérica que se podria relacionar como la
etimologia de su nombre sugiere, con una antitesis, en donde el personaje parece retirarse

(idea que esta dada por la pierna derecha cruzada), pero vuelve, (idea marcada por el torso

13> BARASCH, Moshe. Ghiotto...: 187.

BARASCH, Moshe. Ghiotto...: 188.
Asi lo sugiere SCHAPIRO, Meyer, en “Del mozarabe al romanico en Silos”, Estudios sobre el romdnico,
Alianza Forma, Madrid, 1984: 56-57.

138 \/ALDEZ DEL ALAMO, Elizabeth: “Touch Me, See Me: The Emmaus and Thomas Reliefs in the Cloister of
Silos”, Spanish Medieval Art. Recent Studies, ed. Colum Hourihane, 2007: 39.

136
137
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de frente). El brazo derecho de Cristo, extendido, y en un medio giro (observar un tres
cuartos del perfil de la mano es posible debido a un leve giro del brazo que el artista marca
con los pliegues de la tanica en el hombro), es un movimiento que sélo seria posible —
teniendo en cuenta que se estan cruzando las piernas- si el personaje lo hace de manera
impulsiva, rapida y firme. Esta Gltima representacion podria tratarse de una hipérbole que
buscar enfatizar el “No me toques” exteriorizado en la presunta rigidez del gesto de los
miembros superiores del cuerpo de Cristo, pero cuestionado desde la inestabilidad del cruce

de las piernas.

23- Capilla de Maria Magdalena en la basilica inferior de San Francisco de Asis,
atribuida a Giotto, Asis, 1296-1329.

En la pintura de la basilica inferior de Asis, atribuida a Giotto (imagen 23), la
composicion es algo diferente aunque la estructura general sigue las pautas de la anterior:
dos angeles sentados en la tumba (uno de ellos indicando la presencia del Salvador), Maria
Magdalena arrodillada y a punto de caer casi a los pies de Cristo, y éste de pie y en actitud
de haber sido interrumpido en su marcha. Las diferencias aqui estan dadas por la ausencia
de los soldados y la representacion de dos angeles dialogando y sobrevolando la figura de

un Cristo que -sin estandarte esta vez- resplandece por los rayos dorados que lo rodean.



74

Otra cambio es el de la Magdalena que muestra su emblematica cabellera, la que contrasta
con su manto oscuro con ribetes también dorados. El dorado (posible intervencion de
Palmerino di Guido) también se hace presente en los nimbos y en detalles de las
vestimentas de los angeles. La vegetacion, en este caso, incluye arbustos y plantas verdes
que se mezclan con troncos de arboles secos sin querer indicar —en apariencia- nada
simbdlico. Una probable explicacion a estas diferencias quizas sea la intervencion de otras
manos (artistas del taller del maestro), en la ejecucion final de la obra, sin un cabal
conocimiento de los significados que segun nuestras especulaciones podrian darse en el
trabajo de Giotto.

Algunos otros detalles en este mural merecen ser tenidos en cuenta. La figura de
Magdalena, que se destaca no solo por su ubicacién central sino también por estar realizada
con un gran plano oscuro, presenta una inclinacion exagerada, al punto de caer. Su
expresion se intuye mas desesperada, como una hipérbole también, intentando captar la
atencion de un Raboni un tanto indiferente o atento a algo que sucede por detrés, desde el
fondo. La mano derecha de Cristo muestra el dorso y los cinco dedos doblados en parte,
como si tratara de impedir el avance de algo, o de tomarlo sUbitamente. Barasch sostiene
que la forma de esta mano parece proteger a la Magdalena de algo que surge desde el fondo
de la escena: “Este detalle creemos que demuestra que las formas especificas de los gestos
que debian ser empleados en esta escena no habian llegado a ser entendidos de manera
consciente y con total coherencia.” ** Es llamativa también la representacién de los angeles
de la tumba, la santa y el Salvador dentro del marco de la montafia, como queriendo
destacar el caracter terrenal de la situacion que se estan dando, a diferencia de los angeles
que ocupan el hemisferio celestial de la obra y vuelan por encima de la cabeza de Cristo
como preanunciando su Ascension.

Giotto sin duda sienta un precedente al establecer una ruptura con el arte bizantino o los
convencionalismos del arte medieval anterior. La presencia de lo gestual en las figuras
giottescas, el marcado realismo que pretende en las escenas, lo relacionan decididamente
con el pensamiento escolastico y sin duda con el franciscano, que aporta una nueva
concepcidn de la historia y la naturaleza. Giotto se preocupa por lo humano, insertando al

hombre en un tiempo y un espacio que representa desde un punto de vista narrativo.

139 BARASCH, Moshe. Ghiotto...: 188, nota 11.
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Unos afos después, entre 1308 y 1311, Duccio pinta la escena del Noli me... para el altar
de La Maesta (imagen 24). Se trat6 de un encargo minucioso de la ciudad de Siena que una
vez concluido fue llevado a la catedral en medio de un gran festejo popular, el 9 de junio de
1311. El retablo, pintado en ambas caras, contiene en el anverso una escena de la Virgen
entronizada rodeada por veinte angeles y diecinueve santos, y en el reverso, diferentes
escenas de la vida de Maria y de Jesus (entre las que se incluyen las escenas jonicas que
nos ocupan), algunas de las cuéles no se encuentran hoy en su lugar original ya que fueron
separadas de la tabla madre. Es en esta obra donde, para André Chastel, vuelve a aparecer
la composicién simple y eficaz que Giotto desplegaba a escala monumental.**® “Es en el
seno del mundo denso, sutil e intensamente coloreado de la més alta tradicion bizantina
donde Duccio lleva a cabo su refundicion general de los medios de la pintura”-afirmard el
historiador.'**

Ubicada —como mencionamos con anterioridad- en el reverso, mas precisamente en el
extremo derecho de la segunda fila de los relatos de la Pasién, la escena se desarrolla a los
pies de un paisaje ascendente, bastante agreste, con sélo dos arboles y algunas hierbas que
se incrementan del lado de la Resurreccién. La Magdalena, con el pelo cubierto, se
encuentra a la izquierda, de rodillas ante Cristo y extendiendo timidamente las manos hacia
él. Hay contacto visual, pero las expresiones de sus rostros reflejan una cierta tristeza,
incluso todo movimiento en la representacion parece lento. Cristo se ha detenido, no se
muestra la interrupcion de un andar, sino que esta de pie estatico con los pies en V (y sin
los estigmas de la Pasion) y con la mano izquierda sosteniendo el estandarte cuya bandera
(junto con un extremo de la toga que viste) parecen indicar algin dinamismo. Se trata de
una composicion que aun conserva rastros del esquema bizantino especialmente en el
estatismo y en el dorado empleado en las ropas de Cristo, algo caracteristico de la escuela
sienesa. No obstante, es en las expresiones de sus rostros donde se refleja una

emocionalidad diferente, que rompe con la tradicion del norte.

140 CHASTEL, André, El arte italiano, Madrid, Akal, 1988: 148.

1 CHASTEL, André, “El arte...”: 148.
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24- Duccio, Altar de la Maest4, Siena, Museo dell'Opera del Duomo, 1308-1311.

2.8 Relieves y otros soportes

El coro de Notre-Dame de Paris creado por Jean le Bouteiller en 1351, presenta un
altorrelieve con figuras policromas entre las que aparece la escena del Noli me tangere
(imagen 25) y cinco escenas mas adelante, la de la Duda de Santo Tomas. Enmarcados con
una arquitectura de gabletes géticos y con un fondo tapiz dorado, Magdalena y Cristo son
tallados en poses muy parecidas a las figuras de la obra de Duccio: ella esta de rodillas, él
de frente con los pies en V. Aqui si se muestran los estigmas de su sufrimiento, no sélo en
pies y manos, sino también en el torso que esta expuesto. En lugar de estandarte lleva una
pala, representacion que para Emile Male es la primera, en Francia, de Cristo hortelano. En
su trabajo acerca del Retablo de la Resurreccion de Laxe (que también incluye esa escena
biblica entre sus relieves), el profesor Jorge Juan Eiroa Garcia, sostiene que Male analizaba
esta variante en la figura de Cristo -con pala, hazada o laya de hortelano- a partir del
marcado auge del teatro litargico en Francia. No obstante, para Eiroa Garcia, el Salvador
hortelano parece haber surgido en Italia, donde existen representaciones anteriores a 1350,
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e incluso pudo haber sido una influencia de Bizancio desde donde llegaron a los iconos
coptos como el Cristo hortelano que parece en la iglesia de Santa Béarbara de El Cairo (de
mediados del siglo XIV).*?
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25- Coro de Notre-Dame de Paris, Jean le Bouteiller, 1351.

Es también una Magdalena del Noli... la escultura en piedra identificada en otros tiempos
como “mujer en oracion cerca de un arbol, “virgen en oracion”, o “santa mujer en oracion
cerca de una higuera”, y que se encuentra en el Museo de Picardia de Amiens. La misma
era una de las esculturas del ciclo de la Pasion (el mismo museo posee otra pieza de igual
procedencia que representa a un verdugo de la Flagelacion) que se encontraban en la galeria
que separa el coro del trascoro de la catedral de Amiens y que fuera destruida en el siglo
XVIII. Habia sido erigida en la segunda mitad del siglo XIII, y representa a la santa -aln

1“2 EIROA GARCIA, Jorge Juan, El Retablo de la Resurreccion de Santa Maria de la Atalaya (Laxe, A Corufia),

2013, Universidad de Murcia, Edicidn a cargo de: Compobell, S.L. Murcia: 135-136.
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con rastros de policromia, dorado y plateado- en actitud de oracion, apenas inclinada, junto
a un arbol de hojas grandes, similar a una higuera, pero sin la presencia de Cristo.'*

Fuera de Francia, un ejemplo mas del periodo gotico, es el mencionado Retablo de la
Resurreccion de Santa Maria de la Atalaya, villa de Laxe (La Corufia) descubierto
accidentalmente en 1955 luego de que un rayo destruyera el altar barroco que lo ocultaba.
El mismo se compone de cinco bloques esculpidos sobre roca granitica, el ultimo de los
cudles corresponde al encuentro de Jests con Maria Magdalena (imagen 26). En él Cristo
esta representado de pie con el estandarte, con su cuerpo enfrentado al de ella, que se haya
arrodillada junto a él. Las figuras estan enmarcadas por una arquitectura de arcos
apuntados, sin embargo comparten el espacio con lo que podria ser un huerto o un paisaje

con la presencia de una palmera.

26- Retablo Santa Maria de la Atalaya, villa de Laxe, siglo XII.

Lamentablemente, su estado de conservaciéon es malo y se han perdido muchos de los
detalles del relieve. Es perceptible, no obstante, la figura de Cristo portando la Cruz y la
bandera de la Resurreccién. Con su mano derecha, completamente abierta, el Salvador hace
un gesto para detener a Magdalena, pero ésta carece de una actitud impulsiva como hemos

visto en otras representaciones sino, mas bien, estd tranquila, en una posicién de oracion.

143 BARON, Francoise, “Mort et résurrection du jubé de la cathédrale d'Amiens”, Revue de I'Art, 1990, Vol 87

Numéro 1: 29-41.
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Eiroa Garcia destaca las manos de la santa, semejantes en tamafo a su cabeza, “(...) la
misma tonica de desproporcion que en el resto de las figuras del retablo, tal vez
pretendiendo, al menos en esta ocasion, un juego de perspectiva para lograr que el
espectador las vea en primer plamo”144

En cuanto a los vitrales, dos de los ejemplos quizas mas emblematicos del Noli me
tangere en el periodo, se encuentran en Francia, en la catedral de Notre Dame de Chartres
(siglo XII). Aqui las piezas de vidrio se adaptan a la conformacion de las figuras, de sus
vestiduras, del fondo, tal como se habia planeado la red de plomo que las contendria antes
de su colocacion. Debemos recordar que como bien explica Hans Jantzen, la
intencionalidad de esos cristales esta centrada en que la luz los atraviese para fundir las
imagenes, y sumar efecto al de por si ya espectacular espacio interior de la catedral,
cargado de la potencia sobrenatural de la arquitectura gética'®. El historiador, ademas,
plantea la importancia de las figuras, es decir, no seria lo mismo si se tratara de vidrios

recortados de manera abstracta.

-“(...) las formas de la pintura sobre cristales provocan como experiencia inmediata la
impresion de lo sobrenatural: pues esas formas existen como seres incorpéreos y nacidos

de la luz, como signos de magico esplendor que se hubieran interpuesto en medio de los

.. - 5y 146
limites del espacio.”-

El primero de los ejemplos que vamos a mencionar aparece en la ventana de la Pasion
(imagen 27), la tercera y Ultima, de izquierda a derecha, ubicada en la fachada occidental,
sobre el Portico Real. A simple vista la ventana presenta una diferencia en los colores en
relacion a las otras dos ventanas (la del Arbol de Jesé y la de la Vida de Cristo),
predominando en ella los colores calidos. Los temas de sus medallones se centran en
diferentes sucesos de la Pasion y la Resurreccion de Cristo, desde la Transfiguracion hasta
el encuentro con los Peregrinos de Emaus, secuencia dentro de la que se incluye el

encuentro de Maria Magdalena.

1“4 EIROA GARCIA, Jorge Juan, El Retablo...: 132.

JANTZEN, Hans, La arquitectura gética, Ediciones Nueva Edicion, Coleccidn Ensayos, Buenos Aires, 1970:
161.
146 JANTZEN, Hans, La arquitectura...: 161-162.

145
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27- Ventana de la Pasion, Portico Real, Chartres, siglo XII1.

La imagen parece estar inspirada en una mezcla del Evangelio de Mateo donde
Magdalena y “la otra Maria” visitan el Sepulcro vacio y luego se inclinan a sus pies de
Cristo; y del Evangelio de Juan con el Noli me tangere. En ella son tres los personajes,
todos nimbados, los que aparecen: “la otra Maria”, Magdalena y Cristo. La primera, de pie,
dirige su mirada a Cristo y extiende visiblemente su mano izquierda hacia él; esta un tanto
alejada de los otros dos personajes que se encuentran en un visible primer plano. La
segunda, Magdalena, estd arrodillada, extendiendo ambos brazos hacia los pies del
Salvador, que parecen estar flotando en una complicada pose, uniendo los dedos gordos. El
cuerpo del Cristo, ademas, hace una curva que acompafa la forma del medallén, y lo
mismo sucede con el arbol que cierra la composicion en el extremo derecho; por otro lado,
la mano derecha del Resucitado esta deteniendo el avance de Magdalena, mientras que en
la otra lleva lo que parece ser el Libro de la Vida. A excepcion de los arboles que enmarcan
a las figuras, el fondo no alude a un paisaje sino que se trata de un fondo azulado-celeste,

caracteristico de las vidrieras de Chartres.
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28- Nave sur, Vida de Maria Magdalena, Chartres, siglo XIII.

El segundo Noli... de esta catedral es algo posterior al del Pértico Real -1210- y esta
ubicado en la nave sur, siendo el segundo al atravesar el pdrtico occidental. Su
representacion corresponde a la Vida de Maria Magdalena, siendo la santa una de las pocas
figuras femeninas (junto a la Virgen, Santa Catalina y Santa Margarita) presentes en la
iconografia de toda una vidriera. Su culto fue incorporado a Chartres por el obispo Ivo de
Chartres (ca. 1040-1116) quien difundié su devocion por toda la region. En la catedral la
santa aparece en diferentes pasajes de los Evangelios y de la Leyenda que completa su vida
hasta el momento de su muerte, entierro y la recepcion de su alma por parte de Cristo.

En lo que respecta a la escena joanica de la Resurreccion, esta se observa en un cuarto del
medallon central de la ventana. EI marco provisto por el medallén hace que las figuras se
presenten en un ligero ascenso, como si se tratara de una colina que se disponen a subir vy,
en el proceso, Cristo es sorprendido por Magdalena. Si bien ambos estan divididos por
arboles, sus figuras estan conectadas por un intenso fondo azul, mas alld del notable
contacto visual que los une. El gesto del Salvador no es en este caso tan determinante en la

intencion de detener a la santa, mas bien parece presentarla, exponiendo su palma derecha,
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como si estuviera sefialandola. En su otra mano, como hemos visto ya en varias
oportunidades, sostiene la cruz de la victoria sobre la muerte.

Para finalizar este capitulo y a la vista de este repaso por algunas imagenes del Noli me
tangere en la Edad Media, conviene preguntarse si el porqué de la predileccién por
representar este pasaje de la Resurreccion y no otro, podria encontrarse, precisamente, en la
tension que de por si se genera en el relato. No deberia escapar a nuestro andlisis, aquello
que argumentan, por ejemplo, los comentaristas del Evangelio en las notas a pie de pagina
de la edicién biblica citada, donde aluden directamente a la frase “Suéltame, pues no he

subido al Padre”, de la siguiente manera:

-“Jesus, poco antes de su muerte, no habia encontrado mala la actitud apasionada de Maria
(In: 12,1)*. Pero ya no conviene este gesto familiar de la mujer que quisiera aduefiarse
del Maestro querido. En adelante los creyentes y los amantes de Cristo lo estrecharan de
un modo secreto y maravilloso a la vez, mientras se adentren en la fe y en la oracién. Es
entonces cuando el alma contemplativa, figurada aqui por Maria, tendra a todo Cristo para

si sola: ver Cantar 3,4.-%8

La no conveniencia del “gesto familiar”, tactil, sin duda se opone a aquella nueva
demostracion, intangible, “secreta y maravillosa a la vez” a la que se llega por la fe y la
oracion. Es lo carnal y tactil lo que aqui esta siendo rechazado como la manera de explicitar

un nuevo camino, mas elevado y en el que el tocar no corresponde.

147 . , ” . , . , , .
“Seis dias antes de la Pascua fue JesuUs a Betania, donde esta Lazaro, a quien Jesus habia resucitado de

entre los muertos. Alli lo invitaron a una cena. Marta servia y Lazaro estaba entre los invitados. Maria, pues,
tomé una libra de un perfume muy caro, hecho de nardo puro, le ungié los pies a Jesus y luego se los secé
con sus cabellos, mientras la casa se llenaba del olor del perfume.” Judas Iscariote se queja del desperdicio
del perfume que “podria haberse vendido en trescientas monedas de plata para ayudar a los pobres”. A lo
que Jesus responde: “Déjala, pues lo tenia reservado para el dia de mi entierro. A los pobres los tienen
siempre con ustedes pero a mi no me tendran siempre”. Los comentarios a este fragmento, aluden
nuevamente al amor apasionado de Magdalena, también mencionada en Mateo y Marcos, ya que dicha
Maria “lo amaba con todas sus fuerzas y su amor, lejos de volverla ciega, la llevaba a sentir y a respetar la
misteriosa personalidad de Cristo.

148 Cantar de los Cantares 3,4: “¢Han visto a mi amado?/Apenas los habia dejado/cuando encontré al
amado de mi alma/Lo abracé y no lo soltaré mas/hasta que no lo haya hecho entrar/en la casa de mi madre,
en la pieza de la que me dio a luz.”
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3. Laduda de Santo Tomas en el arte medieval

La escena de “la incredulidad de Santo Tomas” o, simplemente, “la Duda”, fue
representada en los primeros siglos del cristianismo, con anterioridad al siglo IV. En
aquellas primeras imagenes, Cristo revela sus heridas al apdstol que habia manifestado no
creer hasta ver y tocar, y la manera en que lo hace es de pie, con el brazo derecho
extendido, mientras Tomas aparecia acercAndose -mostrandose o no el contacto-. En
Bizancio la escena también fue representada con la variante de que —en estos casos- Cristo

aparece atravesando un portico (porta clausa*

); en Occidente la puerta se omite 0 es
sustituida por una arquitectura.

Pero es en el Romanico cuando la representacion de la Incredulidad encuentra su
principal apogeo, para desarrollarse ain mas en el Gotico, donde las apariciones de Cristo a
los Apdstoles suelen sintetizarse en este controvertido encuentro, en lugar de -por ejemplo-
los peregrinos de Emads. La iconografia relacionada con esta pericopa nos muestra, a
grandes rasgos, la figura de Jesus en el centro de la composicion, con su brazo derecho
levantado para dar lugar a la mano de Tomas que toca la herida o se estd acercando para
hacerlo. JesUs lleva puesta una tanica que deja la mitad de su torso al descubierto; en otros
ejemplos aparece con su mano derecha corriendo parte de las vestiduras para mostrar la
llaga. Unos pocos casos muestran a Jests semidesnudo, con el perizonium®® y una capa.

Con anterioridad a los periodos nombrados, en la Alta Edad Media podemos encontrar
algunas miniaturas como la que aparece en el folio 66 del Sacramentario de Drogo (primera

mitad del siglo IX) anteriormente mencionado®>*

(Imagen 29). En esta P capital esta
representado Cristo elevado en una roca, en medio de los apdstoles (seis a cada lado)

algunos de los cuéles se adaptan a la panza de la letra. EI Salvador, el Gnico nimbado, eleva

% porta Clausa: Del latin “puerta cerrada”. Se refiere a la visién de Ezequiel (Ez. 44: 1-4): “El hombre me

hizo regresar a la puerta este del Templo; estaba cerrada. Me dijo: ‘Esta puerta permanecera cerrada; no la
abrirdn nunca y nadie entrard por ella, porque Yavé Dios de Israel pasd por esa puerta; permanecera
cerrada. Pero el principe, debido a que es principe, podra sentarse alli para comer el pan ante Yavé; llegara
por el vestibulo de la puerta y se retirard por el mismo camino.”

0 perizonium o pafio de pureza, prenda exterior de vestir que consistia en un pafo rectangular sujeto en
la cintura o en una falda corta que, pieza de tela o falda corta que, por motivos de pudor, se utilizé en las
representaciones para ocultar la desnudez de Cristo luego de la flagelacidn. Se lo menciona en el Evangelio
de Nicodemo (10:1), texto apdcrifo, durante la descripcion de la escena del expolio de las ropas de Jesus.

"lyvid Supra...:33.
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el brazo y deja ver su costado con la llaga, mientras Toméas sumiso pero decidido a

comprobar la veracidad de la Resurreccidn, se acerca y extiende su mano para tocarlo.

29- Sacramentario de Drogo, Metz. Paris,
Biblioteca Nacional de Francia, Latin 9428, folio 66

La incredulidad de Tomas también aparece en el Codex Egberti, en el folio 92R. En él se
representan, en una composicién medianamente tradicional, a Cristo, a Tomas y a tres
apostoles que los acompafan: el resucitado, parado sobre una pequefia colina, esta elevando
su brazo derecho para exponer su costado al tacto del apostol incrédulo. Como ha sido
habitual en las representaciones occidentales aqui no aparece ningun portico (clausa porta).
Tomaés no llega a hacer contacto, pero como asegura Rafanelli, el texto que acompafia la
imagen (“[i]nfer digitum tuum huc et vide manus meas et affer manum tuam et mitte in
latus meum ) refiere a la inminencia del toque, lo que le da un marcado impulso dramatico

a la ilustracion. *?

12 RAFANELLI, Lisa Marie, To Touch...: 165.
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3.4 La figura del apostol en Silos.

Dentro de las primeras representaciones de la Duda que vamos a considerar en el presente
trabajo, se encuentra una de las mas emblematicas: la escena de la esquina noroeste del
claustro de Santo Domingo de Silos (imagen 30), realizada durante el periodo romanico,
momento que ya hemos descrito en parrafos anteriores. El lugar de emplazamiento de este
relieve es, como ya mencionamos, el claustro del monasterio de Silos, uno de los que méas
ha suscitado el interés de destacados historiadores™ por las obras realizadas en sus
machones, capiteles y las esculturas presentes a lo largo de las galerias, tanto del piso
inferior como del superior. Pero es mayor aln la controversia que lo rodea en cuanto a su
construccion, habiendo dos posturas diferentes, una de las cuéales lo considera una obra
temprana del romanico (a finales del siglo XI) y una segunda que ubica su construccion a
mediados del siglo XII. Sin entrar en los detalles de esta discusién que compete a trabajos
especificos del tema, recordaremos una de las ultimas cronologias en la que se considera
que la construccion del claustro debié comenzar poco después de la consagracion de la
iglesia, entre 1090-1100 y su monumentalizacion se produjo antes de 1125, al comienzo de
la construccion de la Puerta de las Virgenes.* Si bien es necesario también contemplar la

hipétesis de Joaquin Yarza Luaces,* apoyado en la secuencia cronoldgica propuesta por

3 Es de destacar en este punto los importantes trabajos de (aqui ordenados cronolégicamente):

SCHAPIRO, Meyer, “Del mozarabe al romanico en Silos”, Estudios sobre el romdnico, Alianza Forma, Madrid,
1984: 37-119; WERCKMEISTER, Otto Karl, " The Emmaus and Thomas Pillar of the cloister of Silos”, en
V.V.A.A,, El romdnico en Silos: IX centenario de la consagracion de la iglesia y claustro, 1088-1988, 1990:
149-161; YARZA LUACES, Joaquin, “Elementos formales del primer taller de Silos”, en V.V.A.A., El romdnico
en Silos: IX centenario...: 105-118; KLEIN, Peter, “La puerta de las Virgenes”, en V.V.A.A., El romdnico en Silos:
IX centenario...: 297-315; MORALEJO, Serafin, “El claustro de Silos y el arte de los caminos de peregrinacién”,
en V.V.AA., El romdnico en Silos.... 203-215; BANGO TORVISO, Isidro, “La iglesia antigua de Silos: del
prerromanico al romanico pleno”, en V.V.A.A., El romdnico en Silos...: 341-349; BOTO VARELA, Gerardo,
Ornamento sin delito. Los seres imaginarios del claustro de Silos y sus ecos en la escultura romdnica
peninsular, Stvdia Silencia, Series Maior Ill, Santo Domingo de Silos, Burgos, Abadia Benedictina, 2001. BOTO
VARELA Gerardo y YARZA LUACES, Joaquin, Claustros romdnicos hispanos, Ledn, Edilesa, 2003; YARZA
LUACES, Joaquin, “Historiografia artistica silense”, Silos: un milenio, actas del Congreso Internacional sobre
la Abadia de Santo Domingo de Silos, Vol. 4, Ibafiez Pérez, Alberto (dir) 2003: 15-48; VALDEZ DEL ALAMO,
Elizabeth, “Touch Me, See Me: The Emmaus and Thomas Reliefs in the Cloister of Silos”, Spanish Medieval
Art. Recent Studies, ed. Colum Hourihane, 2007. VALDEZ DEL ALAMO, Elizabeth, Palace of the Mind: T e
Cloister of Silos and Spanish Sculpture of the Twelfth Century, Turnhout: Brepols, 2012.

>* ORDUNA CUEVAS, Maria, Una aproximacién a la topografia claustral del monasterio de Santo Domingo
de Silos (s. XI-Xll), Revista Historia Autonoma, 2015: 13-14.

>3 yARZA LUACES, Joaquin, “Elementos formales...: 116.
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Isidro Bango Torviso,**® en la que afirma que, cuando se construia la panda este, ya existia
un capitulo (no roménico aun, luego se configuraria), lo que ubicaria la construccion del
claustro anterior al transepto de la iglesia alta (consagrada en 1088).

Yendo a las particularidades de sus esculturas (en las que también se basa Yarza para sus
cronologias), en la investigacion realizada por Meyer Schapiro, el historiador sostiene que
en algunas formas esquematicas de las esculturas, como en el caso de la Duda, es dificil
distinguir el arcaismo propio del romanico de las tendencias mozérabes™’ Para el autor,
estas obras poseen elementos tanto romanicos como mozarabes, y muy especialmente el
relieve del incrédulo, ya que en él advierte que en su inusitada disposicion espacial hay
muchas semejanzas con el arte mozérabe. Las diferencias radican en que, en la escultura
romanica lo habitual es que tales grupos (también la Ascension, Pentecostés, El juicio
Final, etc.) se ordenen en fila sobre un tnico plano; pero si hay mas de uno, las figuras que
se encuentran en el segundo se abrevian considerablemente. En Silos, en cambio, se repite
un esquema mas parecido a las miniaturas mozarabes con una gradacion de hileras
superpuestas, con al menos dos niveles de tierra distintos “implicitos por la posicion de los
pies™®® Este sistema de ajustar a un plano de profundidad horizontal a zonas superpuestas
sobre un plano vertical comun (a la manera de un “plano topografico”) es un método de
perspectiva tardoclésico que segtin Schapiro se mantuvo en Occidente hasta el siglo X11.**°

Es asi como en un espacio de 1,8 metros de alto por 1 de ancho del machoén noroccidental
del claustro de monasterio, puede verse un medio/bajo relieve que representa el momento
en el que Tomas toca la llaga de Jesus. La escena estd enmarcada por un arco de medio
punto que descarga sobre dos columnas con capiteles que se asemejan a los corintios, en
cuyo interior -distribuidos en tres registros superpuestos a diferentes niveles de altura- se
encuentran los apostoles y Jesus. Por encima del arco, en las enjutas, aparece una banda de
musicos compuesta por cuatro personajes (entre los que se distingue una mujer que toca la
pandereta y un hombre sonando el cuerno a cada lado), que se distribuyen en perfecta

simetria, y que parecen festejar el acontecimiento de la resurreccion. Los mismos estan

¥ BANGO TORVISO, Isidro, “Las oficinas claustrales medievales del monasterio de Santo Domingo de Silos.

Una aproximacion a su estudio y topografia”, en lbafiez Pérez, Alberto (dir.), Silos. Un milenio, vol. IV: Arte,
Burgos, Studia Silensia XXVIII, 2003: 49-83.
7 SCHAPIRO, Meyer, “Del mozarabe...: 71.
SCHAPIRO, Meyer, “Del mozarabe...: 71.
SCHAPIRO, Meyer, “Del mozarabe...: 72.
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enmarcados por una cornisa de taqueado jaqués, y arquitecturas -palacios, torres y almenas-
que los ordenan. Los personajes santos, por su parte, responden a una original composicion
que también, como los musicos, se adecua a la Ley de Marco. Cristo no esta ubicado en el
centro, como podria esperarse, sino que estd desplazado hacia la izquierda, aunque su
postura (con el brazo derecho totalmente extendido hacia arriba y en diagonal) y su tamafio,
una cabeza mayor que el resto (respondiendo a una perspectiva jerarquica), lo posicionan
como centro de atencion.

Nueve de los apoéstoles, ubicados a la derecha, inclinan su cabeza hacia la izquierda en un
ritmo parejo (isocefalia) replicando la pose, ain mas acentuada, de la cabeza de Jesus. Las
dos hileras inferiores lo hacen formando una linea recta, pero en la tercera hilera las
cabezas se adaptan al arco. Solo tres de los doce —y no once, porque aqui se incluye a
Pablo- se ubican a la izquierda, siendo uno de ellos Tomas, quien con su mano izquierda
corre la tanica de Cristo mientras toca su costado herido, metiendo su dedo indice en el
interior de llaga. El espectador, de esta forma, ingresa a la imagen desde la figura del
Mellizo, que parece salirse del marco estricto de las columnas, ya que parte de su tdnica
sobresale de su cuerpo como si el artista hubiera querido dar una idea de movimiento. Por
otra parte, su pie izquierdo se apoya en la base de la columna, mientras que la pierna
derecha se flexiona en direccion a Jesus, casi tocando uno de sus pies. Estas lineas oblicuas
que presenta el cuerpo del apostol, forman un zigzag que tiene su punto culminante de
tension en la union del dedo y la llaga, para nuevamente dirigirse de manera violenta hacia
la izquierda, con el brazo extendido, rigido, de Cristo.

Al relieve volvemos a entrar por el apdstol que esta por encima del brazo de Cristo en el
costado izquierdo de la composicion y cuyo rostro es notablemente diferente del resto. Se
trata de Juan (autor del episodio) segln reza el nimbo que posee: su cabeza esta bien
inclinada hacia la derecha, oponiéndose a los otros, su barba tiene una talla mas enrulada y
cerrada, y el globo ocular ha sido mas profundamente tallado, al igual que en el caso de
Tomas y de Jesus, con la finalidad de colocar alli azabaches. En la parte superior, también a
la izquierda, el “tocar” de Tomads se enfatiza por gesto de la mano de Santiago, por encima
de la cabeza de Cristo*® Estas caracteristicas actiian como un foco de atencion que nos

permiten luego trasladar nuestra mirada a la derecha, donde nos encontramos con la

180 \/ALDEZ DEL ALAMO, Elizabeth: “Touch Me....”: 57.
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seguidilla de apostoles, que nos llevan de arriba hacia el hemisferio inferior derecho del
marco, en un acusado ritmo gestual de manos y pies. Todos presentan un nimbo con las
epigrafias de sus nombres; en la de Jesus se lee “IHS NAZARENVS REX IUDEORVM”
(Jests de Nazaret, Rey de los Judios), y en la de Tomas “THOMAS VNUS DE XII” (uno de
los doce); en las otras: “Gran San Pablo”; “San Pedro Apoéstol”; “Andrés hermano de
Simoén Pedro”. Por encima de Pablo, Santiago Mayor es identificado como “Santiago el
hermano del Sefor”, y el otro Santiago como “Santiago Menor”. Al resto so6lo se le concede

el titulo de “santo” junto a sus nombres.**

30. Machon del claustro de Santo Domingo de Silos, Burgos.

161 \VALDEZ DEL ALAMO, Elizabeth: “Touch Me....”: 57-58.



89

La ausencia de volumen, de representacion del espacio, el hieratismo de los personajes
reflejado en sus rostros esquematicos que no expresan ningun tipo de sentimiento,
responden a las caracteristicas formales del arte roméanico en el que prevalece el interés de
trasmitir la idea de la manera mas simple posible para favorecer asi su comprension. En
esta escena, como en otras cinco que aparecen en los cuatro machones angulares, trabajé un
primer taller que elabor6 un programa, “posiblemente incompleto, que ha recibido
valoraciones muy distintas”-segtin explica el profesor Gerardo Boto Varela'®?. Este taller se
habria hecho cargo de las escenas protagonizadas por Cristo en su muerte (Su
Descendimiento y Deposicién), aquellas que aluden a la Resurreccion (Visita al Sepulcro,
Camino de Emaus y Duda de Santo Tomas), y finalmente las de Ascension y Pentecostés
(claro que en un orden que responde a la cronologia biblica). De esta forma se representa al
hombre que muere, luego resucita demostrando su doble naturaleza y finalmente asciende a
los cielos vinculando los dos mundos, el terrenal y el celestial.

En cuanto a la escena del apostol Tomas, es también Boto Varela quien sostiene —

concordando con Otto Karl Werckmeister'®®

- que en ése pilar (como en el de Emads, y
posiblemente en los de la Ascension y Pentecostés), “las representaciones reflejan un uso
meditado de antifonas del nuevo rito romano infundidas en relaciones biblicas presentes en
los antifonarios hispanos” ya que ambas tradiciones litGrgicas -la hispana y la romana-
sirvieron a los iconégrafos.'®* Las mismas, por ejemplo, estan presentes en las cartelas de
Pablo y Tomas en el relieve de la Duda. Este dato apoyaria, mas alla de ciertas
controversias historiograficas en relacion a las fechas, que dichos relieves se habrian
realizado a fines del siglo XI y principios del XIl. Como destaca Louis Brou, desde la
perspectiva litargico-icnogréfica, los relieves de Silos podrian fecharse después del 1080,
donde se produce el cambio del rito, y antes de 1109, fecha en la que se desmonta el viejo
antifonario visigodo y se incorpora parcialmente al Beato, a fin de dignificar el codice del

Comentario apocaliptico y manifestar el orgullo por las hermosas obras del pasado.'®

182 BOTO VARELA, Gerardo, “Ornamento...: 129.

WERCKMEISTER, Otto Karl, " The Emmaus and Thomas Pillar of the cloister of Silos”, p.152, citado en
Boto Varela, Gerardo, “Ornamento...”: 129.

' BOTO VARELA, Gerardo, “Ornamento...”: 129

165 BROU, Louis, “Un antiphonaire mozarabe de Silos”, p.341-366, citado en Boto Varela, Gerardo,
“Ornamento...”: 129.
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Sin lugar a dudas la relacion fechas-liturgias, son relevantes, en este caso, para
comprender los temas iconograficos, tendientes a destacar a Cristo hombre y divinidad.
“Pero en Silos los relieves no se agotan con la constatacion de la doble naturaleza de Cristo
a partir de su Resurreccion. Importa, y mucho, el papel de los testigos que acreditan la
veracidad de los acontecimientos”-afirma Boto Varela, papel que cumple la escena de
Santo Tomas (como las Tres Marias, Cleofas, la Virgen y el resto de los Apostoles) y que
como bien recuerda el investigador, aqui sélo faltaria Maria Magdalena y el Noli me
tangere, que quizas estuviera pensado para el machén del angulo suroeste y que no llego a
realizarse por la interrupcion de los trabajos del primer taller.*®®

Reparando en la secuencialidad que muestran los peregrinos de Emauds y la Duda,
Elizabeth Valdez del Alamo, sostiene que este par de imagenes -talladas una a continuacion
de la otra, leyendo de izquierda a derecha-, es parte de un disefio cuidadosamente
planificado para dar fe de la resurreccion corporal, no sélo de Cristo, sino también de lo
que les depara a los fieles cristianos. Es a éstos a quiénes también se hace testigos del
milagro'®’. De la misma manera que Schapiro y Werckmeister, Valdez del Alamo plantea
la relacién de los relieves con la pervivencia de dos liturgias, la del rito hispano antiguo vy
la romana. Silos, “considerado un punto de inflamacion artistico para los efectos de la

reforma litGrgica impuesta en Ledn y Castilla, en 1080, por Alfonso VI*'®®

, recibié —segln
hipotesis de Valdez del Alamo- la inclusion de elementos del rito hispano antiguo no por
una resistencia al cambio, como Schapiro postula, sino debido a los habitos de pensamiento
y usos que no habian sido excluidos por Roma. Ya que si bien se modifico la liturgia (en la
reforma ocurrida en 1080), no fue ése el caso de su contenido y sin duda esta situacion
influenci6 en el trabajo artistico del claustro.*®

Asi el disefio del claustro en su conjunto, puede ser interpretado como una confirmacién
sistematica de la salvacion, a partir del retorno del cuerpo de Cristo, y a su vez proporcionar
un medio posible de ser participe de su presencia. Como Valdez del Alamo afirma, el
Mesias de los relieves podia ser visto, tocado y aclamado por sus discipulos, 1o que no sélo

se logro con las imagenes sino también con el disefio del espacio claustral evocando la

16 BOTO VARELA, Gerardo, “Ornamento...”: 129.

VALDEZ DEL ALAMO, Elizabeth: “Touch Me...”: 35-36.
VALDEZ DEL ALAMO, Elizabeth: “Touch Me...: 35-36.
VALDEZ DEL ALAMO, Elizabeth: “Touch Me...: 35-36.
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Jerusalén de los hechos.'” En su conjunto, los relieves resaltan la experiencia sensorial de
los apdstoles de Cristo después de su resurreccion, con los sentidos como los canales a la
fe.171

Frente a la motivacion de la representacion de tales relatos en el monasterio de Silos, es
importante la presencia reiterada de los apostoles en dicho escenario cenobitico (no sélo en
el relieve de la Duda), como el recordatorio de un modelo de vida a seguir. De alguna
manera se podia pretender recordarles a los monjes las rutinas y actividades litdrgicas y
espirituales. “Los grandes relieves permitian que, a lo largo del afio, la comunidad
contemplara y reviviera los episodios pascuales mas conspicuos (...) La audiencia, asi pues,
tenia al alcance de sus ojos los fundamentos doctrinales que daban sentido al peregrinaje
interior”-sostiene Boto Varela quien ademas recuerda que en el claustro de Silos los temas
iconograficos de contenido evangélico comparten protagonismo con una nutrida galeria
zooldgica y teriolégica, presentes -en la mayoria de los casos- en los capiteles.*"

Es interesante aqui retomar las palabras de Valdez del Alamo, cuando sostiene: “El
énfasis en lo fisico, tanto en el Evangelio como en las esculturas, ejemplifica esa necesidad
de la psiquis humana de traducir abstracciones en iméagenes concretas con el fin de
comprenderlas. La psicologia cognitiva contemporanea ha demostrado que la informacién
sensorial y la memoria visual son fundamentales para el recuerdo: las experiencias
primarias y las més vividas imagenes, fortalecen la memoria.'”® Por su parte, Caroline
Walker Bynum describe la importancia de esta evidencia corporal dentro la sociedad
medieval como "una preocupacion por la continuidad material y estructural (...) La idea de
la persona (...) era un concepto personal en el que la corporalidad estaba totalmente ligada

a la sensacion, la emocion, el razonamiento, la identidad.”*"

7% yALDEZ DEL ALAMO, Elizabeth: “Touch Me....”: 39.

VALDEZ DEL ALAMO, Elizabeth: “Touch Me....”: 54.
BOTO VARELA, Gerardo, “Ornamento...”, 2001.
MCGAUGH, J. L., “Emotional Activation, Neuromodulatory Systems, and Memory,” Memory Distortion:
How Minds, Brains, and Societies Reconstruct the Past, ed. D.L. Schacter, Cambridge, 1995: 255-73; D.
Schacter, Searching for Memory: The Brain, the Mind, and the Past, New York, 1996: 56-71. E. Valdez del
Alamo and C. Pendergast, “Introduction,” en Memory and the Medieval Tomb, Aldershot, 2000: 1-15. M. J.
Carruthers, The Book of Memory: A Study of Memory in Medieval Culture, Cambridge, 1990 y The Craft of
Thought: Meditation, Rhetoric, and the Making of Images, 400-1200, Cambridge, 1998. Citados en VALDEZ
DEL ALAMO, Elizabeth: “Touch Me...”: 64.

174 BYNUM, Caroline Walker, The Resurrection of the Body in Western Christianity, 200-1336, New York,
1995: 11.
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Valdez Alamo concluira entonces que los relieves Silos ejemplifican tal preocupacion por
la continuidad material, la cual incluye el valor del conocimiento como el resultado de la
sensacion corporal. La realidad acerca de la naturaleza humana de Cristo y la corporeidad

de su cuerpo resucitado, es el tema central de las esculturas.'”

- : i,

31- La duda de Santo Tomas, San Nicolas de Soria.

Es en capiteles donde también se representan algunos otros ejemplos de esta escena en la
peninsula hispana. Este es el caso de San Nicolas de Soria, San Pedro el Viejo de Huesca,
el monasterio de la misma region, la catedral de Santa Maria de Tudela en Navarra o en la
de Santa Maria de Tarragona... por nombrar algunos. En ellos, la escena en cuestion
plantea las deformaciones de las figuras propias de la Ley de Marco ya que deben adaptarse
al espacio determinado por la forma de los capiteles. Por lo general, en ellas esta tallado
Cristo con el brazo extendido, no ya hacia arriba por la imposibilidad del espacio (San

Nicolas de Soria), y Santo Tomas que aparece arrodillado —a veces sosteniendo el brazo

17> \ALDEZ DEL ALAMO, Elizabeth: “Touch Me...: 64.
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elevado de Cristo- tocando el costado. En estos relieves, en aquellos en los que el paso del
tiempo no ha provocado grandes dafios, cierto ritmo lineal, como el que puede verse en lo
pliegues de las tanicas, generan un dinamismo tal que potencia el gesto de Tomas. Algo de
lo aqui expresado se revela en San Nicolas de Soria (imagen 31), donde ademés -como en
muchos otros capiteles- se combinan dos o mas escenas. Alli, los volimenes de los cuerpos
de Maria Magdalena y el apdstol que la acompafia generan un ‘“corchete” cerrando la
escena de la Duda por el lado izquierdo, mientras que sus manos abiertas replican la
direccionalidad de la mano de Tomas que toca la herida, y de la otra que imita el
movimiento de los santos, un poco mas abajo como evitando que la mirada del espectador
se distraiga de la accion mas importante. En el extremo derecho, la estaticidad y el
hieratismo de Cristo cierran la escena, y su cabeza y su mano izquierda dirigen otra vez la

mirada hacia el hecho.

3.5 Tomas en la pintura romanica y otros soportes.

En la miniatura, una de las imagenes mas destacadas de la escena de la Duda, es la del
Salterio de San Albano (imagen 32) donde Cristo aparece de pie, en el centro de la
composicion, con ambos brazos en alto, revelando al colegio apostélico sus palmas con los
estigmas de la Pasion (sus pies “en vuelo” también los muestran). Tomas, ubicado a su
derecha, coloca su dedo en el costado herido de Cristo que ha quedado al descubierto, como
si la tlnica se acomodara para permitir que siempre esa porcién de piel esté a la vista. La
escena, entonces, combina asi dos episodios; el de Cristo mostrando sus manos y pies a
todos los apostoles y su posterior encuentro con el incrédulo Toméas. De esta forma, la
imagen rompe con la convencion de mostrar a Cristo levantando una mano, y abriendo sus
ropas con la otra, para permitir que Tomas pueda tocar la herida.

Este salterio (hoy conservado en la iglesia San Gotardo de Hildesheim), fue pintado entre
1121 y 1123 para una religiosa, anacoreta, de nombre Cristina, por el abad de San Albano,
Geoffrey de Gorham. Fue realizado en la abadia homoénima, localizada en Hertfordshire,
Inglaterra, y probablemente conservado por el pequefio priorato de Cristina en Markyare,

cercano a San Albano. Se mantuvo alli por lo menos hasta la Reforma, luego de la cual un
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fugitivo catolico lo trasladé al monasterio benedictino de Lamapringe en Baja Sajonia,

desde donde, probablemente, haya llegado a la iglesia de San Gotardo en Hildesheim,
3. 176

cuando dicho monasterio fue suprimido en 180

32- Salterio de San Albano, San Gotardo de Hildesheim, 1121 y 1123, folio 52.

En cuanto a su estructura, cuenta con un interesante conjunto de imégenes entre las que se
destacan algunas —como el caso de la Duda- relacionadas con la Resurreccién. Las mismas
estan insertas en el manuscrito que ademas contiene: un calendario litargico, un cuadernillo
con La Chanson de Alexis y una carta del papa Gregorio (escrita en francés), con tres
imagenes de Cristo en Emaus, un discurso sobre el Bien y el Mal, y la letra B (Beatus vir)
que marca el inicio de los salmos, oraciones y canticos.

La historia publicada acerca de los personajes que giran en torno al salterio, habla de
Cristina, una joven anglosajona, que rehlsa casarse para convertirse en monja. Sus padres
la casan igual y ella logra huir en su noche de bodas y refugiarse con un grupo de ermitafios
hasta llegar a conocer a Roger, monje de San Albano, en su celda en Markyate. A la muerte

176 BEPLER, Jochen, KIDD, Peter y GEDDES, Jane, “The St Albans Psalter”, Muller & Schindler (Simbach am

Inn), 2008: 24.
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del monje, ella pasa a ocupar su celda y a ser protegida por Geoffrey, un maestro de escuela
de Maine, Francia. Geoffrey devino luego en abad, cuando un incendio, durante la
produccion de una obra de teatro litargico (actividad de la que era asiduo participante),
quemo accidentalmente las capas pluviales de la abadia cercana (San Albano). Estas
ultimas caracteristicas del personaje que parecen simplemente anecdoticas explican, en
gran parte, algunas de las principales influencias de las ilustraciones: el teatro litargico y la
ensefianza.

El Salterio de San Albano, configurado a partir de series anteriores, con la intervencion
de dos talleres, ofrece una doble lectura, ya mencionada, en la que la estética romanica hace
alarde de sus caracteristicas: formas pictéricas con influencias bizantinas sumadas a la
iconografia paleocristiana, llegada a través del mundo carolingio, que fueron pintadas por
un maestro llamado Alexis. No obstante estas puntualizaciones, en él se presentan imagenes
que encuentran ciertos paralelos con la forma escrita de las obras teatrales. Los
investigadores sugieren que, a mediados del siglo XIlI, los artistas y los productores
buscaban inyectar una inmediatez visual y emocional a los textos religiosos, motivo por el
cual recurrian a gesticulaciones, y acciones donde se refleja cierto caracter emocional, de
una forma casi perfomética, a la manera de una presentacion teatral. *’” En la escena de la
Duda presente en este manuscrito, Cristo aparece jerarquizado, de mayor tamafio que el
resto, bajo una arquitectura amurallada y un arco que coincide con su nimbo crucifero. A
sus lados se distribuyen de manera casi simétrica, cinco apostoles a la izquierda y seis a la
derecha.

Es la representacion de los mismos la que condice con una mayor expresividad frente al
hieratismo del Resucitado. Los apostoles de la izquierda marcan con sus vestimentas un
ritmo parejo de linea, forma y color, dirigiendo las miradas hacia el centro de la
composicion (las diagonales de sus tunicas y la intensidad de los planos de color que se
acenttian conforme van hacia el centro). Otro tanto sucede del lado derecho, donde el peso
de los seis se ve atenuado por una mayor superposicion de los personajes y una direccion
menos acentuada, ya que los antebrazos medio elevados de tres de los personajes, regresan
la mirada a Cristo. Es interesante advertir como el artista ha intentado dar cuenta de la

espacialidad a partir de la superposicion de las figuras, si bien se ha tomado atribuciones

77 BEPLER, Jochen, KIDD, Peter y GEDDES, Jane, “The St Albans...”: 178.
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con respecto a la ubicacion de los nimbos, no respetando, en este caso, el lugar que les
corresponderia. Otro tanto, indican los pies de los apostoles y de Cristo que, al igual que
una de las manos y uno de los nimbos, como asi también la clpula de la arquitectura
central, parecen querer salirse del marco.

Podemos pensar entonces que cierta “teatralidad” en la obra no sélo fue impulsada por las
inclinaciones artisticas del abad, sino por una tendencia que seguramente no escapaba al
influyente y cercano mandato de San Anselmo de Canterbury y Elredo de Rieval. Los
tedlogos aconsejaban a los lectores practicar la meditacion afectiva, dejandose empatizar
profundamente con la vida de Cristo. El salterio, sin palabras que distrajeran la mirada,
proporcionaba sélo con las iméagenes el material adecuado para la contemplacion privada.
Es en este periodo, que las “Oraciones y meditaciones” de San Anselmo fueron compiladas
para Adela, hija de Guillermo el Conquistador y Matilda, condesa de Toscana. La copia
mas antigua que se conserva fue, curiosamente, ilustrada por el maestro Alexis en la abadia
de San Albano durante el gobierno del abad Geoffrey. "

Sin embargo, para Michael Camille el salterio es una de las obras que mejor representa el
pronunciamiento -esta vez de Gregorio Magno- acerca de que las imagenes son los libros
de los analfabetos; de alli la probable justificacién de sus cuarenta ilustraciones a pagina

completa con iméagenes de la vida de Cristo.

“La relacion entre el texto y la imagen se ha convertido en algo asi como una forma de
moda en la historia del arte contemporaneo, sin embargo, siempre ha sido una importante
metafora para el medievalista, desde que Emile Male vio las catedrales géticas como
‘primero y ante todo, una escritura sagrada de la que todo artista debe aprender los
caracteres ' (...) El Salterio de San Albano fue escrito, iluminado y leido en una cultura

cuyos patrones de comunicacion y expectativas eran principalmente orales.” "

Esta cuestion acerca de la “oralidad de la imagen” o la efectividad de la misma como
“lectura” de los iletrados, segun la afirmacion de Gregorio Magno, ha sido una discusion

largamente desarrollada por distintos autores, pero vale aqui mencionar la frase de Camille,

7% BEPLER, Jochen, KIDD, Peter y GEDDES, Jane, “The St Albans...”: 160.

CAMILLE, Michael, “Seeing and reading: some visual implications of medieval literacy and illiteracy”, Art
History, Vol. 8, N° 1, University of Cambridge, 1985: 26.
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ya que los ejemplos que nos ocupan -como este salterio- parecen “hablar” no de la obra que
representan, sino de lo que son y para qué sirven.

Fuera de los manuscritos y los relieves con soporte arquitecténico, podemos encontrar la
escena de la Duda de Santo Tomas en numerosas tallas sobre marfil y madera, las que por
lo general van acompafadas y en singular simetria -como ya hemos visto- con el Noli me
tangere. En otras ocasiones, las escenas que acompafian son las de las mujeres santas junto
al Sepulcro o la de la cena de Emaus. Ya vimos que en el Museo Metropolitano de Arte de
Nueva York, cuentan con al menos tres de estas importantes piezas en las que se presentan
las escenas de relatos evangélicos de la Resurreccion, dentro de la narrativa roméanica del
siglo XII. Se trata de trabajos realizados en marfil en alto y medio relieve que acompariaban
otro conjunto de piezas, hoy diseminado por Colonia (Alemania), Londres y Berlin, y que

juntas decoraban el frente de un altar o un palpito.
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33- Placa de marfil, Alemania, Renania, Colonia.

Museo Metropolitano, Nueva York, ca. 1135.
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Uno de esos marfiles, procedente de Colonia, en la region de Renania, Alemania,
representa la Duda de Santo Tomaés, circa 1135 (imagen 33). En un espacio de apenas 21,2
x 19,5 cm, el apostol se acerca y toca la herida, mientras los diez apostoles restantes se
retnen en calidad de testigos. Los personajes estan enmarcados por una arquitectura que los
ubica en una ciudad amurallada, probablemente Jerusalén, simbolizada con construcciones
con frontis, arquerias, aventanamientos, techos de tejas, almenas y torres. Dentro de ella, tal
como sugiere el hecho de que los personajes floten en medio de los registros
arquitectonicos, se desarrolla la accion que esta representada de manera clara, con el énfasis
puesto en el centro geogréafico de la composicion, determinado por la mano de Tomas.

Tanto el rostro de Jesus como el de sus seguidores casi no presentan distincion, a no ser
por algunas diferencias en la barba o por la ausencia de esta (¢Juan?). Las figuras se
agrupan en dos volumenes al lado de Jesus, con una estructura que se repite en otras obras:
diagonales y cierto dinamismo a la izquierda de la composicion, con un zigzag determinado
por la pierna, el brazo de Tomas y el brazo de Cristo mas al centro, y una verticalidad bien
marcada a la derecha. Las tUnicas de los santos ayudan a generar volumen dejando intuir las
piernas y brazos de los apostoles, a partir de un delineado con ribetes punteados
(caracteristica propia de los talleres de Colonia de la época). En los extremos de la accion y

de las arquitecturas, el marco esta tallado con palmas y volutas foliadas.

3.3 La Incredulidad en el gético

Durante el Gético, tal como se dio con el Noli me tangere, la escena de la pericopa de la
Duda tuvo un incremento en su representacion. La podemos ver, por ejemplo, en un

pequefio panel de la parte superior de la Maesta de Duccio®°

(imagen 34), que a juzgar por
Chastel “(...) la tension del acontecimiento y el drama de los espiritus se revelan en el
nerviosismo de la linea y el juego mismo de las siluetas. (...) su arte es, como el de los
Pisano, de un elevado poder narrativo; sabe dar la sensacién de acontecimiento”.’®! La

escena en cuestion se resuelve en medio de una arquitectura que profundiza un punto de

180 vig Supra, p.66
81 CHASTEL, André, “El arte...”: 148.
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vista privilegiado: en el centro de la composicién aparecen Cristo y Santo Tomas por
delante de una puerta con remate de arco de medio punto, a su vez enmarcada por un
timpano. El Salvador, que exhibe las llagas de la Pasion, abre su tinica y eleva el brazo
derecho para dejar ver su torso lastimado. Herida sobre la que el apdstol incrédulo coloca
su dedo al tiempo que observa el rostro de Jesus con el entrecejo fruncido y las comisuras
hacia abajo como si el artista hubiera querido trasmitir los sentimientos de duda y
verguenza en un mismo gesto. Cristo lo observa entre severo y compasivo, y el resto de los
apostoles, que son nueve, reparten su mirada entre el foco de la accion, y las caras de

Tomas y Cristo.

34- Duccio, Altar de la Maesta, Siena, Museo dell'Opera del Duomo, 1308-1311.

Otra pintura, esta vez mural, con la escena de la incredulidad de Santo Tomas, la
encontramos hoy en el Museo Provincial de Zaragoza, si bien su emplazamiento original
fue la capilla dedicada a la Santisima Trinidad y a Santo Tomas en la Iglesia de San Miguel
de Daroca (imagen 35). Pintada al temple por el llamado “Maestro de Daroca”, decoraba el
frontal de la capilla, en el muro derecho, conformando una decoracion parietal en registros
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superpuestos junto a la Comunién de los reyes que aparece debajo de la Duda. En el estilo
conocido como goético lineal (predominancia de la linea de dibujo con perfiles de trazo
oscuro, estilizacion de las figuras, jerarquizacion, y modelado) encontramos en medio de
una arquitectura polilobulada, entre dos columnas bicolores, la figura de un Santo Tomas
pequefio que se dispone a tocar la llaga de Cristo. Este Gltimo, con un destacado nimbo
dorado, es de un tamafio mucho mayor que el santo y con un ligero contrapposto muestra
su herida elevando el brazo derecho. La totalidad del registro es de 138 x 308 cm., ya que a

ambos lados de la accion principal se situan la Virgen y cuatro de los apdstoles.

35- Pintura para la capilla dedicada a la Santisima Trinidad y a Santo Tomas en la Iglesia de San

Miguel de Daroca, hoy Museo Provincial de Zaragoza, siglo XIV.

También en Notre Dame de Paris, y tal como mencionamos en capitulos anteriores,
encontramos una talla realizada en 1351 (imagen 36).'%? Este altorrelieve policromo creado
por Jean le Bouteiller, también representa la escena en lo que puede interpretarse como la
puerta de una ciudad, pero esta vez amurallada. Cristo, Tomé&s y un tercer apostol estan
enmarcados por el portico con el mismo fondo dorado con motivo de rombos que unifica
todo el relieve del coro, mientras otros apéstoles se vislumbran -a través de las ventanas- en
el interior de las torres. El Salvador, de pie, deja caer su tinica hasta la cintura, eleva su
mano derecha y permite que Tomas, arrodillado, y con un tamafio algo mayor en

182 v/id Supra, p.67
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comparacion al resto de los personajes, introduzca el dedo en la llaga. Las miradas son
elocuentes: Cristo mira de reojo a Tomas, quien estd concentrado en su accion y el resto de

los santos reparten sus miradas al Resucitado o al incrédulo.

36- Coro de Notre-Dame de Paris, Jean le Bouteiller, 1351.

Los tres ejemplos aqui destacados, pertenecientes al siglo XIV, pero originados en
distintas regiones (Italia, Espafia y Francia), son apenas una pequefia muestra de la
diversidad en soporte, formato, material y técnica que alcanzé la representacién de la Duda
0 la Incredulidad de Santo Tomas en el gético. Esta alcanzard su mayor desarrollo en los
siglos posteriores, notandose especialmente su presencia en vitrales y altares goticos del
1400 hasta fines del cinquecento. De ahi en mas no perdera su vigencia —en mayor o menor
medida- hasta nuestros dias. Dichas imagenes, que escapan al objeto de estudio de este
trabajo por el limite cronol6gico, merecen sin lugar a dudas ser analizadas en posteriores
oportunidades. A continuacion veremos algunos ejemplos en los que ambas imagenes, la
Duda y el Noli me tangere se presentan directamente relacionadas en el mismo soporte,
haciendo alusion explicita a la conexidn establecida entre los dos hechos, ya por pertenecer
a los sucesos acaecidos luego de la Resurreccion, ya por tener que ver con un acto de Fe o
por el Tocar o No Tocar.
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4. Las imagenes relacionadas

En este apartado queremos destacar aquellas imagenes del Noli me tangere y de la Duda
que se encuentran emparejadas, es decir que se estan juntas, compartiendo el mismo
soporte (ya sea tabla, muro, papel u objeto). Si bien es cierto que muchas de las miniaturas
del Noli... incluyen una escena de la Duda en el mismo libro, aqui nos detendremos en sélo
aquellos casos en los que el autor o el artista decidio que dichas escenas se comportaran
como parejas representando una situacion similar o antagonica, segun las diversas
interpretaciones que a lo largo de la historia del arte se les han adjudicado y que forman
parte del presente trabajo.

Este tipo de emparejamientos, que se han dado en varias ocasiones en el arte medieval,
parecen haber sido utilizados casi como una hipérbole para reforzar las ideas que encierran
las escenas. Si la primera imagen que se presenta (leyendo de izquierda a derecha), o bien
la del registro superior, encierra un mensaje, la segunda se plantea como una secuencia que
confirma o corrobora la idea presentada en la primera. De esta forma se pueden “leer” por
ejemplo, las escenas de la Anunciacion o la Visitacion, las que segin André Grabar, daban
de esa manera -en el Paleocristiano- forma visual a la doctrina de la Encarnacion. El
contacto con Isabel proveia asi la confirmacion de que lo anunciado en -valga la
redundancia- en la Anunciacion, se habia consumado'®
Volviendo nuestra mirada a las escenas que nos ocupan, un primer ejemplo es el

mencionado Evangelio de Otén 111'%

, uno de los libros méas reconocidos de todo el periodo
otoniano, posiblemente realizado para la lectura privada del emperador.’® En él aparecen
numerosas escenas, muchas de ellas —por el interés en representarlas en los folios
correspondientes- aparecen combinadas en dos registros. Es en el folio 251R que aparecen
el Noli me tangere en el registro superior y la Duda de Santo Tomas en el inferior.

En la escena con Magdalena se mantiene el ediculo funerario, y en su interior los dos

angeles y la mortaja. La santa, sola, ha salido del lugar y se inclina hacia un Jesus algo

83 GRABAR, André, Christian Iconography, citado en RAFANELLI, Lisa Marie, To Touch... pp.170-171.

Rafanelli sostiene este argumento en su trabajo “Seeking Truth and Bearing Witness: The Noli me tangere
and Incredulity of Thomas on Tino di Camaino’s Petroni Tomb (1315-1317),” Comitatus 37, 2006: 32-65.
¥ vid Supra: 38

% MAYR-HARTING, Henry, Ottonian...: 157-178.
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elevado en el cuadro compositivo. El, nimbado, se inclina hacia ella y extiende su mano
derecha desde lo alto, generando un foco de atencion en esas manos que se enfrentan y no
se tocan, y en las miradas de ambos que se cruzan, como evidenciando lo complejo de esa
relacién, y que Rafanelli asocia a la intencion de mostrar que Maria Magdalena asumira
una posicion privilegiada, similar a la de un hombre. ¥ Por otro lado, puede entenderse esa
mirada como el contacto entre dos enamorados, y es -precisamente- la mirada de un amante
la que refleja la verdadera naturaleza del alma del amado. Rafanelli recordaré entonces que
en la literatura homilética, la Magdalena es comparada con un espejo y que en ocasiones se
asocia su_nombre con un iluminado.’®” Desde otra perspectiva, Baert/Kusters, plantean que
el instante representado, y en medio del planteo de “no tocar”, el gesto de la mano
presenta un canal de comunicacion de significativa importancia en el contexto en que se
desarrollaba: el impulso dado a la cristianizacién de Europa por Cluny y los lazos que con
esta abadia mantenia el mundo otoniano.*®

La composicién de la Duda, lejos de innovar, se asemeja a la del Codex Egberti: Tomas
estd a punto de tocar el costado de Cristo, quien -elevando su brazo- expone la herida al
santo. La diferencia con el codex anterior radica en la mayor proximidad entre el santo y el
Salvador, y en un marcado contacto visual entre ambos, cargado de gestualidad, como
acompanando las palabras del cierre la pericopa: “Crees porque me has visto. jFelices los
que no han visto, pero creen!”*%

Si bien este ejemplo del evangeliario otoniano es bastante emblematico, es en el siglo
Xl cuando comenzamos a encontrar la mayor cantidad de imagenes directamente
relacionadas de las mencionadas pericopas. Uno de los méas notables ejemplos es el
Tabernéculo de Cherves (comuna francesa del distrito de Poitiers), que hoy se encuentra en
el Museo Metropolitano de Arte de Nueva York, en las alas pertenecientes a la coleccién

John Pierpont Morgan (imagenes 37 y 38). Creado en Limoges, probablemente entre 1220

186 RAFANELLI, Lisa Marie, To Touch... p.169. Para Rafanelli, “dado que existe una larga tradicidn en las

artes visuales que asocian la mirada hacia arriba con los hombres y con la iluminacidn, parece que la idea de
la reversion de género y de la Magdalena comportandose como un hombre, ha entrado en el cddigo visual.”
En este sentido, la autora cita los trabajos de Jan Bremmer, “Walking, Standing and Sitting in Ancient Greek
Culture,” A Cultural History of Gesture, ed. J. Bremmer and H. Roodenburg (Cambridge, MA: Blackwell,
1992): 15-35.

‘87 RAFANELLI, Lisa Marie, To Touch...: 169-170.
BAERT, Barbara y KUSTERS, Liesbet, “Contributions...”: 32.
RAFANELLI, Lisa Marie, To Touch...: 169.
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y 1230, este sagrario de 83,8 x 50,2 x 27,3 centimetros, esta realizado con placas y apliques
de cobre grabadas, raspadas, punteadas, repujadas y doradas; y con esmalte champlevé
sobre madera, en colores azul y verde claros, amarillo, rojo y blanco.™®

El tabernaculo es el més valioso de los tesoros de Cherves, uno de los dos creados en
Limoges y que aun sobreviven -el otro esta en el tesoro de Chartres- encontrado alla por
1896, cerca de las ruinas de la abadia de la orden de Grandmont en Gandory. En los
medallones de sus puertas interiores parece haber un énfasis en remarcar aquellas escenas
relacionadas con la presencia fisica de Cristo luego de la Resurreccion, lo que quizas
tuviera que ver con la funcion de guardar el pan consagrado como el cuerpo de Cristo para
la misa.®* Esta suposicién esta basada principalmente en el parecido que el objeto tiene con
posteriores tabernaculos eucaristicos: ya sea por su forma como por el uso de la placa de
cobre dorado. 2

Por otra parte, el trabajo esmerado en las tallas coincide con el florecimiento de las artes
menores en la Francia de finales del siglo XIIlI y durante el siglo XIV. Crecimiento
impulsado por la necesidad que tuvieron los artesanos goticos de abastecer al ciudadano
cada vez méas demandante de utensilios de uso diario, al caballero de elementos para su
armadura y a la iglesia de relicarios, baculos, cruces, calices y demas objetos liturgicos. La
incesante demanda de objetos de metal potencié su produccion y desarroll6 cada vez mas
las habilidades de los artesanos géticos. *** En cuanto al trabajo de esmaltado, cabe recordar
que, como se menciona en las paginas del libro de bolsillo de la coleccion Pierpont Morgan
del Met,*** Limoge fue en el siglo X111 el gran centro del esmaltado. Alli el champlevé
mantuvo su hegemonia por sobre la técnica del cloisonne, tan caracteristica de los
bizantinos, en la decoracion de objetos seculares y religiosos como el tabernaculo de

Cherves.

*patos extraidos del catalogo online de la coleccidn del Museo Metropolitano de Arte de Nueva York:

<http://www.metmuseum.org/collection/the-collection-
online/search/464604?=&imgno=1&tabname=label>

191STROUSE, Jean, J. Pierpont Morgan Financier and Collector, The Metropolitan Museum Art Bulletin,
Winter 2000: 64.

192VV.AA, Enamels of Limoges: 1100-1350, Metropolitan Museum of Art, New York, 1996: 299-302.
BRECK, Joseph y ROGERS, Meyric, The Pierpont Morgan Wing, Handbook, The Metropolitan Museum Of
Art, Nueva York, 1925: 91.

194 BRECK, Joseph y ROGERS, Meyric, The Pierpont....: 91-92.

193
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Su iconografia, interpretada a principios de sigo XX por estudiosos de la coleccion
Pierpont Morgan, continué la linea didactica del arte romanico, transforméandose -en el
siglo XI1I1- en un temprano programa enciclopédico que se esforz6 por coordinar la suma
del conocimiento humano, interpretado por escolasticos como Vicente de Beauvais o Santo
Tomas de Aquino, en un vasto y completo esquema.’® Es asi como en esta singular pieza
que parece ser un pequefio armario de dos aguas, patas cortas y puertas batientes,
encontramos figuras en repujado dorado que se aplican sobre placas de cobre a su vez
esmaltadas y foliadas. En el interior de las puertas, en medallones calados, se encuentran
las escenas relacionadas de las pericopas de Juan que nos interesan aqui, respondiendo a un
cuidado dialogo iconogréfico que puede ser leido desde el extremo inferior izquierdo al

extremo superior derecho.

37- Tabernaculo de Cherves, Limoges, ca.1220 y 1230, coleccién John Pierpont Morgan, Museo

Metropolitano de Arte de Nueva York

Es asi como el recorrido visual que propone el interior del tabernaculo comienza con el
descenso de Cristo a los infiernos para guiar a las almas fuera de él (extremo inferior
izquierdo); continda con la guia a los apostoles en el viaje a Emaus (extremo inferior
derecho); visita de las santas mujeres a la tumba de Cristo, ya vacia (medallon central de la

izquierda); la Eucaristia (medallon central derecho); el Noli me tangere (extremo superior

195 BRECK, Joseph y ROGERS, Meyric, The Pierpont....: 91.
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izquierdo) y la Duda de Santo Tomas (extremo superior derecho). En el interior central del
tabernaculo se da el descendimiento de la cruz y en las paredes laterales Jesus es colocado
en la tumba (sector inferior a la izquierda) y sale de ella (sector inferior a la derecha). Por
ultimo, en las partes superiores de dichas paredes se presenta Cristo ascendiendo a los

cielos (a la izquierda) y la representacion del Pentecostés a la derecha.®

i Ol AT .
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38- Tabernaculo de Cherves, detalles de las puertas batientes, con las escenas del Noli me tangere y

la Duda de Santo Tomas.

Tanto la escena del Noli como la de la Duda tienen la misma estructura compositiva: un
ovalo encierra tres figuras que se disponen sobre una base horizontal (un arbol, a la
izquierda, y dos personas). El centro lo ocupa el santo en cuestion, Maria Magdalena o
Tomas segun sea el caso; ambos estan arrodillados inclinando su cabeza hacia la figura de
pie, Cristo. Un Cristo que, junto a la santa, se ve vestido y coronado como un rey de la
época, y que inclina su cuerpo acompafiando el 6valo que lo encierra, mientras su mano

derecha, extendida hacia abajo, marca el limite que parece querer imponerle a Magdalena.

% W.AA, Enamels of Limoges...: 299-302.
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Una mirada severa refuerza esta conviccion. Junto a Tomas, Cristo presenta una corona real
pero viste una tanica, tal como lo hemos visto en representaciones anteriores. Con su mano
izquierda retira los pafios de la misma para dejar al descubierto su pecho y la derecha la
eleva sosteniendo una vara (¢fragmento quizas de una linterna?). Tomas, mientras tanto,
estd a punto de tocar su llaga.

En el arte de los libros iluminados es, quizés, en donde mas ejemplos de esta relacion
antitética se pueden encontrar. El Salterio de San Luis y Blanca de Castilla, hoy en la
Bibliotheque de ['Arsenal de Paris de la Biblioteca Nacional de Francia (imagen 39),
realizado entre 1225 y 1235 es uno de ellos. EI manuscrito fue encargado, probablemente,
por Blanca de Castilla, la madre del rey Luis IX de Francia (quien fue canonizado), e
iluminado en el taller parisino que funcioné durante su reinado. Contiene 27 grandes
miniaturas, a pagina completa, entre las que se encuentran, en el folio 26, dos medallones
conectados: el superior con el Noli me tangere y el inferior con la Duda de Santo Tomas,
inscriptos, a su vez, dentro de un marco con palmetas.

La primera imagen, contiene a los dos personajes nimbados y vestidos con tinica parpura
sobre la que llevan colocado un pallium é€l, y una palla ella, ambos mantos de color azul
con idéntica decoracion. Magdalena se encuentra postrada frente a Cristo, con los dos
brazos extendidos hacia él (del brazo izquierdo apenas se puede ver un dedo) y la mirada
dirigida al rostro de Cristo. El lleva en su mano izquierda el estandarte de la Victoria
mortis, mientras que la derecha esta elevado y mostrando su palma con el estigma. A la
izquierda de Maria hay un arbol de copa grande que se ubica por encima de la cabeza de
ella como queriendo compensar el peso visual del Cristo de pie, a la derecha de la
composicion. Del mismo &rbol parece salir una rama que va a conformar un arbol mas
pequefio junto a Cristo, cerrando asi el cuadro junto con el banderin del estandarte.

Dicho medallon se enlaza con el perteneciente a la incredulidad del apdstol donde se
sugiere, a la izquierda, que hay seis de los once (a juzgar por sus nimbos) que avanzan
hacia Cristo. En primer plano esta Tomas cuya mano derecha es tomada por la mano
derecha del Salvador y ambas ocupan el centro de la composicion. Tomas —cuyos pies se
salen del marco- toca la llaga, gracias a que Cristo con su mano izquierda corre la tanica.

Este ultimo esta algo més elevado que el resto de los personajes, pisando otro suelo, quizas
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simbolizando su proxima Ascension. Una rama del arbol del Noli... se repite, junto a

Cristo, cerrando la composicion como en el caso anterior.

39- Salterio de Blanca de Castilla, Biblioteca Nacional de Francia,
Bibliotheque de I'Arsenal, 1225 y 1235, MS.1186, folio 26R.

En otro salterio, realizado unos afios después, en Gran Bretafia, se pueden ver también las
escenas del evangelio de Juan unidas. Nos referimos al folio 3 del salterio de Ramsey (ca.
1275), hoy en la Morgan Library de Nueva York (imagen 40). Aqui la iconografia es
similar en cuanto a las poses y a la distribucion de los personajes en el espacio, s6lo que
estan enmarcados por gabletes géticos que culminan en flor de lis. También podriamos
hablar de un mayor dinamismo en la composicion, donde se suceden formas curvas y
diagonales, en medio del importante peso de la decoracion del fondo y la intensidad del
color. Tanto en el Noli me tangere como en la Duda, Cristo —con nimbo diferente- posee

una expresion serena y su rostro no trasmite enojo o tension. La curva de su cuerpo es la
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misma en las dos escenas, solo que en una lleva el brazo hacia adelante con la palma abierta
y en la otra toma con firmeza el brazo de Tomés. Este ha venido con otros tres apostoles,

dos de los cuales muestran uno de sus brazos hacia arriba acentuando la idea de sorpresa
frente a la situacion que se presenta.
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40- Salterio de Ramsey, Inglaterra, Inglaterra del Este o Londres, Biblioteca Morgan de Nueva
York, ca. 1300-1310, MS. M.302, fol. 3V.

Una variante méas explicita del uso de esta antitesis se ve en el folio 281 del Salterio de la
Reina Maria (hoy en la Biblioteca Britanica), realizado entre 1310 y 1320 posiblemente
para Isabel de Francia, reina de Inglaterra, consorte de Eduardo 11, donde se observan las
dos escenas en el mismo espacio (imagen 41). Dicho folio presenta un cuadro dividido en
cuatro secciones polilobuladas que ocupa la parte superior de la pagina, ya que esta ultima
ademas contiene algo de texto y una imagen a pie de pagina de la Flagelacion. En cada una
de las secciones aparece (con cierto parecido, en la eleccion de los temas, al tabernaculo de
Cherves), los siguientes relatos de izquierda a derecha y de arriba abajo: Cristo guiando las
almas fuera de la boca del infierno, las Tres Marias y un angel en la tumba vacia de Cristo,
la Ultima Cena y en el cuadrante inferior derecho, Tomés incrédulo tocando la llaga de

Cristo y Maria Magdalena de rodillas ante el Salvador. Es de notar aqui que la secuencia de
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las escenas esta invertida, es decir, leyendo de izquierda a derecha, primero se da la Duda y

luego el Noli, no respetando la supuesta cronologia de los hechos.
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41- Salterio de la Reina Maria, Pasion de Cristo, Biblioteca Britanica, ca.1310-1320,
Royal MS 2 B VII, f. 281.

Las escenas de las pericopas joanicas estan divididas por un arbol, y la imagen de Cristo,
vestido con una tOnica que muestra su costado derecho y llevando la cruz de la
Resurreccion, se repite a cada lado pero en posiciones diferentes. Con Tomas, que esta
arrodillado, su brazo derecho se eleva y quiebra el codo en un angulo de noventa grados

como si tuviera la intencion de conducir la mano del santo para que lo toque. Con Maria
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Magdalena, arrodillada también pero mucho mas pequefia y representada con identicas
vestiduras que Tomas, Cristo gira su cuerpo y extiende hacia abajo su brazo derecho, con la
clara intencion de frenar a la santa. Vale destacar que, en una y otra representacion del
Resucitado, las expresiones de su rostro son diferentes: las cejas y la comisura de los labios
se prolongan hacia abajo frente a Tomas, mientras que con Magdalena, el gesto no parece
adusto o triste sino que incluso muestra una mueca de ¢aprobacion o satisfaccion?

Para finalizar con las iméagenes relacionadas, no podemos dejar de mencionar la
techumbre de la catedral de Santa Maria de Mediavilla de Teruel (imagen 42), pintada con
temple sobre tabla, entre la segunda mitad y el Gltimo tercio del siglo XIII. Se trata de una
pintura gética que se inscribe en el estilo lineal aragonés con elementos decorativos de
tradicion islamica **’ Es en la parte baja de uno de los canes (lado derecho del tercer tirante,
lateral izquierdo) que se ubica el ciclo de la Pasion con escenas de la Resurreccion: el Noli
me tangere, los Discipulos de Emaus y la Duda de Santo Tomas.

En la primera de ellas, de izquierda a derecha, la presentacion a Maria Magdalena, Cristo
aparece vestido con tunica oscura y pallium rojo, con una cruz sobre su hombro (algo mas
corta que en casos anteriores) y los estigmas bien visibles. Tanto él como la santa esbozan
una sonrisa. Ella esta de rodillas con sus manos unidas en posicion orante. A su derecha, un
arbol con frutos divide la escena de la de los Discipulos de Emads: tres peregrinos con
sombrero, capa, baston y morral, uno de los cuéles -quizés el del centro- es Cristo, y los
otros dos Cleofas y Pedro. Junto a ellos, se representa la incredulidad de Santo Tomas, con
Cristo (por primera vez en las imagenes analizadas) a la izquierda de la escena y Santo
Tomaés de rodillas, elevando con su mano derecha el brazo izquierdo del Resucitado que
muestra sus llagas e incluso la del torso que se ubica a su izquierda. La lectura de la pintura,
analizada desde esta perspectiva, parece exponer una cronologia de los hechos unificando

dos de los Evangelios (el de Lucas y el de Juan).

97 yARZA LUACES, Joaquin, Santa Maria de Mediavilla, Teruel: pintura dela techumbre mudéjar, en Teruel

Mudéjar: Patrimonio de la Humanidad, Zaragoza, 1991: 239-318. BORRAS GUALIS, Gonzalo, E/ arte mudéjar
en Teruel y su provincia, Teruel, 1987: 24-36. RUBIO TORRERO, Beatriz, Nota sobre las techumbres
mudéjares turolenses, Alicante, Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2013. Edicidn original, Biblioteca de
la Universidad de Alicante, Sharqg Al-Andalus, N°12, Alicante, 1995: 535-546.
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42- Techumbre de Santa Maria de Mediavilla de Teruel, Aragon, siglo XIII.

Este rapido y sin duda breve recorrido por las representaciones del Noli... y la Duda a lo
largo de la Edad Media, nos ha permitido evaluar qué importancia se le dio a los
mencionados fragmentos en cada periodo y cudles son los cambios, a veces muy sutiles,
que experimento6 dicha iconografia. Considerando, asi, un nacimiento ambiguo, alla por el
Paleocristiano, del encuentro con Magdalena; un Bizancio que optd por el lado divino de la
escena, relegando sus aspectos -quizas- mas humanos; un Carolingio y un Otoniano donde
se fueron definiendo los aspectos bésicos de la construccion iconografica; un Romanico que
impulso la imagen de la escena de la misma forma que lo hizo con la Duda; y un Gotico
gue mostré6 ambas pericopas en los mas diversos formatos, juntas, relacionadas, exaltando
su humanidad y dandole a ambas similar valia.

Habiendo también expuesto sus fuentes y las discusiones que fomentaron, en ambitos
teoldgicos, a lo largos de los siglos, es que creemos ahora pertinente intentar responder la
pregunta acerca del porqué de la importancia de estas escenas en la Edad Media. Del
porqué de su eleccion y preferencia frente a otras partes del Evangelio de Juan, o incluso de
los otros Evangelios. Y del porqué de establecer una relacion antitética entre ambas, en
lugar de presentar otras escenas de la Resurreccion -tal como hemos visto en menor
medida- como la de los peregrinos de Emads.

A simple vista y como si quisiéramos hacer un esquema o cuadro de la situacion que aqui
nos planteamos, tenemos dos escenas del Evangelio de Juan que se dan inmediatamente
después de la Resurreccion de Cristo. En la primera de ellas, una mujer, Magdalena, cree en
lo que ve y escucha e intenta retener, abrazar, tocar al Salvador; pero es detenida por éste

porque aun no comprende la nueva situacion. En la segunda, un hombre, Tomas, dice no



113

creer en los relatos de sus compaferos, pide ver y tocar y es luego instado por el mismo
Resucitado a hacerlo. Y es en este punto donde nos detendremos ahora: en el tocar y/o no
tocar; en cOmo se representa esa accion, y en cuéles son los gestos que la acompafian, para
luego ahondar en un analisis acerca de ese sentido y de sus posibles implicancias en la Edad

Media. Siempre, claro esta, en relacion con los dos sucesos relatados por Juan.
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5. Lo que se ve. El cuerpo, el gesto.

En muchos de los ejemplos plasticos mencionados y aqui expuestos, centramos nuestra
atencion en cuatro aspectos principales: la posicion de los cuerpos en su totalidad, la
direccion y posicion de los brazos, la posicion de los dedos de las manos, y las miradas de
los personajes representados. Se trata de gestos*® que un artista y/o su comitente eligieron
reflejar en los personajes de la escena a representar. Quizas siguiendo modelos anteriores, a
los que luego, por algin motivo, se les fueron introduciendo cambios. ¢Fue consciente?
¢Encierran alguna intencionalidad? ¢ Las figuras han sido asi pintadas o esculpidas porque -
con mayor o menor énfasis- buscan trasmitir algo? ¢Han sido pensadas para un espectador
que al detenerse frente ellas pueda comprender de un vistazo qué esta sucediendo en la
escena y a qué se alude con ella? Las preguntas aqui planteadas no dejan de ser las mismas
que a lo largo de los siglos se han hecho diversos, y de muy diversas areas, estudiosos de
los gestos.

Sin duda el gesto ha suscitado -y lo sigue haciendo- diversas opiniones y en consecuencia,
conclusiones. Para un breve repaso acerca del estudio del gesto podemos distinguir aquellas
teorias que se orientan en el estudio de los movimientos corporales como sintoma de un
“algo” fisico o emocional, donde el sintoma se siente y el gesto lo tramite (investigacion
que se encara desde areas como la antropologia, la historia, la psicologia y la sociologia); y
aquellas que ven el gesto como un simbolo, cargado de informacién maultiple, que forma
parte del sistema linguistico. Desde la experiencia mas cotidiana y simple, producimos y
observamos gestos que se corresponden con los mecanismos de comunicacién no verbal
(humana y animal) y gestos que se relacionan con una afectacién o que indican un

acontecimiento o situacién determinada.

198 Segln la Real Academia Espafiola, la palabra gesto, proveniente del latin gestus, tiene diversas

acepciones:

1. m. Movimiento del rostro, de las manos o de otras partes del cuerpo, con que se expresan afectos o se
transmiten mensajes.

2. m. Movimiento exagerado del rostro por habito o enfermedad.

3. m. Semblante, cara, rostro.

4. m. Acto o hecho que implica un significado o una intencionalidad.

5. m. desus. Aspecto o apariencia que tienen algunas cosas inanimadas.

Extraido de <http://dle.rae.es/>, 7 de enero de 2016.
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El trabajo desarrollado por Miguélez'*® profundiza en las diferentes vertientes, sefialando
que entre las disciplinas relacionadas con la linglistica, se encuentran la semidtica y la
kinésica. En la primera se destacan las figuras de Charles Sanders Peirce y de Ferdinand
Saussure, quienes se detienen en los hechos significativos. Esta, a su vez, estaria
subdividida en la semiologia (ocupada en los signos que intervienen en el proceso de
comunicacion) y en la sintomatologia que analiza los procesos de significacion no
codificados.”® Con respecto a la kinésica, considerada la disciplina que estudia el
significado expresivo de los gestos y de los movimientos corporales que acomparian los
actos lingtiisticos,®™ Miguélez retoma las palabras de Fernando Poyatos, quien la define
como:

-“(...)los movimientos y posiciones de base psicomuscular, conscientes o inconscientes,
aprendidos o somatogénicos, de percepcion visual, audiovisual, y tactil o cinestésica que,

aislados o combinados con la estructura linglistica y la paralinguistica y con otros

sistemas somaticos y objetuales poseen valor comunicativo intencionado o no”-2%

Miguélez, a su vez, recuerda que dentro del conjunto de disciplinas mencionadas al
comienzo de este capitulo (psicologia, antropologia y sociologia), se encuentra la
proxémica, un estudio que surgié de la mano del antropdlogo estadounidense Edward
Twitchell Hall, en 1963, y que la define como "las observaciones y teorias interrelacionadas
del uso del hombre del espacio como una elaboracion especializada de la cultura®® En
definitiva, se ocupa de los posibles tipos de distancia que se establecen entre las personas y

qué actividades, relaciones y emociones se asocian a esas distancias. Un tercer grupo de

%% MIGUELEZ CAVERO, Alicia, Gesto y Gestualidad en el arte romdnico de los reinos hispanos: Lectura y
valoracion iconogrdfica, Tesis Ganadora del Certamen de Tesis Doctorales del Circulo Romanico en la edicion
2009. Publicada por Circulo Romdnico en 2010. Consultada en septiembre de 2015:
<https://www.academia.edu/2026117/Gesto_y_gestualidad_en_el_arte_rom%C3%A1nico_de_los_reinos_h
ispanos_lectura_y_valoraci%C3%B3n_iconogr%C3%Alfica>

% MIGUELEZ CAVERO, Alicia, Gesto...: 16.

Definicidon extraida de MIGUELEZ CAVERO, Alicia, Gesto..., p.17, a partir de los trabajos de Ray Lee
Birdwhistell, cuya obra mas significativa es BIRDWHISTELL, Ray Lee, “Kinesics and Context: Seais on Body
Motion Communication”, Pennsylvania, 1970.

202 POYATQS, Fernando, La comunicacion no verbal Il. Paralenguaje, kinésica e interaccién, Madrid, 1994 e
ID., “La lengua hablada como realidad verbal- no verbal: nuevas perspectivas”, Pragmatica y gramatica del
espafiol hablado. Actas del Il Simposio sobre analisis del discurso oral, Antonio Briz, José Gdmez, M2 José
Martinez y Grupo Val. Ed. Co (eds.), Valencia, 1996, p. 216. Citado en MIGUELEZ CAVERO, Alicia, Gesto...: 16-

17.
203

201

HALL, Edward Twitchell, The Hidden Dimension, Anchor Books, New York, 1990. Y Hall, E. T,,
“Proxemics”, Current Anthropology, 9, no. 2/3, 1968: 83-108.
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estudios, estaria dado también por la biologia y en particular por la etologia (iniciada por
Charles Darwin como el estudio del caracter y modos del comportamiento del hombre).
Dentro de esta Ultima area, una de las posturas mas conocidas es la de Adam Kendon -
psicologo orientado a la etologia, y uno de los pioneros en este estudio- quien sostiene que
el gesto es una gama de acciones corporales, visibles, mads o menos consideradas como
parte de la expresion voluntaria de una persona. De esa forma se exterioriza un
pensamiento, un sentimiento o una intencion.

Dentro de la historia medieval, incluyendo al arte, también hay estudios sumamente
destacados como el ya mencionado de Miguélez Cavero, y trabajos como el de Rocio

Sanchez Ameijeiras %, Gigetta Dalli Regoli*®

, entre otros recientes de la presente década.
Durante el siglo XX, Jean-Claude Schmitt y un grupo de investigadores entre los que se
encontraba Jacques Le Goff llevaron a cabo una investigacion acerca del sistema de gestos
en la Edad Media y de su control por parte de la Iglesia, donde concluyeron que el
cristianismo de los siglos XI1 y XIII considerd todo gesto como sospechoso. En palabras de

Le Goff:

-“El ‘gesto’ hace pensar sobre todo en dos dominios que horrorizaban a los cristianos,
quienes libraban una vigorosa lucha contra las supervivencia paganas: el dominio del
teatro y el de la posesién diabdlica. Los especialistas de los gestos y de la gesticulacion,
los mimos y los poseidos, eran victimas o servidores de Satanas. La milicia de Cristo era

discreta, sobria en sus gestos. El ejército del diablo gesticulaba”-2®

A fines del XX, la obra de Schmitt, “La raison des gestes, dans [’occident médiéval” 207 g0
transformé en un referente fundamental para el estudio del gesto en el medioevo. Si bien
este autor no se detiene en el lugar del espectador, afirma que la gestualidad medieval

estaba presente en hombres y mujeres de todas las jerarquias y posiciones, y que sus

204 AMELIJEIRAS, Rocio Sanchez, “Geste”, Dictionnaire critique d’iconographie occidentale, Rennes, 2003.

Y AMEIJEIRAS, Rocio Sanchez, Los rostros de las palabras, Akal, 2014.

2> DALLI REGOLI, Gigetta “La narrazione nel linguaggio visivo del medioevo. Brevi note su convenzioni,
soluzioni originali, astuzie del mestiere”, Medioevo: immagine e racconto. Atti del Convegno Internazionale
di Studi Parma, 27-30 settembre 2000 (a cura di Arturo Carlo Quintavalle), Parma, 2003.
DALLI REGOLI, Gigetta, Il gesto e la mano: convenzione e invenzione nel linguaggio figurativo fra Medioevo e
Rinascimento, Firenze, 2000.

26 g GOFF, Jacques, Lo maravilloso y lo cotidiano en el Occidente medieval, Gedisa, Barcelona, 2008: 58.

207 SCHMITT, Jean-Claude, La raison des gestes, dans I’occident médiéval, Paris, Gallimard, 1990: 40.
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representaciones plasticas la remarcaban. El gesto, parte fundamental de las relaciones
sociales, presente en la vida ritual y cotidiana, era sin duda aquel lenguaje comdn que
posibilitaba las primeras comunicaciones. Schmitt asegura que los cristianos encontraron en
los gestos la via adecuada para describir, retratar, meditar o imitar, pero no se les
proporcionod una teoria de los mismos (en la Biblia hay una gran ausencia respecto de este
tema). No obstante el historiador indaga en diversos manuscritos, tratados, y otros
documentos medievales que pueden servir de fuente a muchos de ellos.

Para Schmitt, fue cuando los autores cristianos quisieron -ya si- concebir una teoria
cristiana de los gestos, que debieron apoyarse en elementos retoricos de la tradicion clasica
y cristianizarlos. Y el arte se proveyd abundantemente de ellos, estableciendo algunos
paradigmas como el de la alabanza a Yahvé donde los fieles de pie o arrodillados e
inclinados, elevan sus brazos rectos o parcialmente doblados, al cielo, en la llamada postura
de los “orantes”. Este gesto de oracidn, junto con el de imposicion de manos, el de uncion,
y muchos otros, tienen sus raices més profundas en la tradicién del Antiguo Testamento. 2%
Muchos asi se iran afianzando, como los de las manos (la mano elocuente, las manos
cubiertas, cruzadas, bendiciente, etc.) que vimos en capitulos anteriores.?®® De esta manera,
cada gesto representado generd un simbolo, involucrando consigo a todos los demas
elementos de la composicion plastica: desde las formas hasta los colores.

Otro historiador que repar6 en el aspecto comunicacional de los gestos fue Zumthor. En
su texto “La medida del mundo. Representacion del espacio en la Edad Media” afirma que
esta capacidad de los gestos de comunicar adquiere una singular importancia en la Edad
Media, transformando a la sociedad del momento en una sociedad determinada por lo
gestual, y estableciendo desde ese preciso lugar su cultura. Para el medievalista suizo, los
gestos abarcaban toda la existencia del hombre cristiano medieval y le daban significado a
la forma espacio temporal de estar en el mundo. De ahi la importancia, en este camino, de
determinar la relacion con el vehiculo de esos gestos: con el cuerpo, y su concepcion en la
Edad Media. %

208 SCHMITT, Jean-Claude, La raison....: 60.

BARASCH, Moshe. Giotto.... Akal, 1999.
ZUMTHOR, Paul, La medida del mundo. Representacion del espacio en la Edad Media, Catedra, Madrid,
1994.
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El cuerpo es manifestacion, dira Zumthor. “Exterioriza lo invisible, se lo ofrece a la
percepcion sensorial, integrandolo asi a la experiencia colectiva. Toda presencia se plantea
con respecto a ¢l (...).”2*! Alrededor del cuerpo y en relacién a él, se organiza un sistema y

se establece un lenguaje cuyo significado definitivo corresponde al hombre mismo.

-“En la arqueologia de esta formalizaciones, parece ser que la posicion erguida del
hombre y la angustia infantil de la caida valorizaron los contrastes primarios entre arriba y
abajo, vertical y horizontal. Los valores resultantes que, en lo esencial, subsisten hasta
nuestros dias en nuestras sensibilidades y en nuestros lenguajes, han sido repetidas veces
inventariados: lo alto, asociado a los seres humanos (“el Altisimo™), a la vida, al amor, a
los estados euforicos, al Bien (...) Lo bajo, sin embargo, se asocia a los demonios, a la
muerte (“ha caido muy bajo...”) a las actividades solapadas y malsanas emblematizadas

: 212
por las funciones sexuales y anales, al Mal.”-

El gesto, duefio de una gran carga simbolica y presente en todos los aspectos de la vida
del hombre medieval, se encontraba a medio camino entre el cuerpo y el alma, y
curiosamente también, entre lo divino y lo terrenal. En el cuerpo del hombre y en el
espectaculo de la sociedad -asegura Schmitt- los gestos participan en la dialéctica
interior/exterior que rige la vida medieval. Los gestos, al develar esos movimientos
interiores del alma, exponen sus secretos, la desocultan, y plantean la necesidad de
“domesticarla” a partir de aquellos otros gestos que propician un acercamiento a Dios.?
Como una caracteristica inherente al hombre, en la que combina sus actitudes propias con
aquellas que estan dirigidas al poder superior e invisible, el gesto se manifiesta en los
rituales para expresar la naturaleza de las cosas sagradas. Es en el rito donde se estrechan
esos lazos que unen a una comunidad, en ese rito que se alimenta de gestos, gestos que se
expresan con el cuerpo, cuerpo que se impulsa por sentidos, sentidos que buscan
comprender aquello primero a lo que responde el rito: lo invisible, intocable, lo sagrado.

Frente a esta diversidad de gestos, Schmitt distingue cuatro palabras: Gestus, que alude a
un gesto particular, o a los movimientos que involucran a todo el cuerpo. Se trata de un

gesto connotado, analizado. Motus, por otro lado, -si bien puede emplearse como sinénimo

' 7UMTHOR, Paul, La medida ...: 19

ZUMTHOR, Paul, La medida...: 20.
SCHMITT, Jean-Claude, La raison....:28-29.
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de gestus- puede ser utilizado para evocar la movilidad, la cual puede asociarse a esa
movilidad terrenal, transitoria, inestable y peyorativa (que le recuerda a la rueda de la

Fortuna) opuesta al movimiento celeste, casi inmovil, asociado a Dios, lo eterno.

-“Entre la movilidad y sus contrarios hay una oposicién y una jerarquia que organiza las
creencias y contribuye a conformar los juicios sobre los gestos, donde el gesto suspendido,
la quietud de la majestad, divina o real: ;el gesto suspendido, la inmovilidad de la
majestad divina o real son signos de perfeccion y de soberania, frente a los cuales todos

los gestos hacen figura de agitacion y son la confesion de una sujecion moral y social?”-
214

El autor, en este sentido, recuerda el hieratismo, frontalidad e inmovilidad de ciertas
imagenes como las del Pantocrator, recordando el valor que la Edad Media le dio al
estatismo por sobre el movimiento. La naturaleza fija de la imagen en el Medioevo esta al
servicio de esa consideracion y aunque el gesto es movimiento, la eleccion de fijar
determinadas posturas para las representaciones plasticas evidencia los atributos simbolicos
del gesto y del artista.

Si pensamos en las imagenes presentadas en este trabajo, no encontramos -salvo algunos
pocos ejemplos bizantinos y del Romanico- un marcado estatismo en las figuras. Por el
contrario, podria decirse, que en algin punto se caracterizan -ya sea en la postura de los
personajes o en la composicion total de la escena- por un dinamismo que tensiona a partir
de una idea de inestabilidad, confusidn o, quizas, incerteza. Recordemos, en tal caso, la
torsién en el cuerpo de Cristo junto a Magdalena, el giro con el que contrarresta su ascenso,
la posicion de los pies; o la inclinacion del cuerpo de la santa, arrodillado, a veces a punto
de caer. O el ritmo planteado en la Duda a partir de la “danza” de pies y brazos que parecen
tener sus protagonistas (Cristo, Tomas y el resto de los apdstoles). Cabria pensar aqui, si
ese motus en lugar de asociarse a lo peyorativo del movimiento que caracterizaba al
pensamiento medieval, encontrd -en cambio- un vehiculo de expresion para algo que debia
aun brindar mayores certezas.

La tercera palabra, Gesticulatio, corresponde a aquellas “gesticulaciones” donde los

gestos eran percibidos como desbordamiento, desorden, vanidad o pecado. La oposicion

214 SCHMITT, Jean-Claude, La raison....:28-29
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gestus-gesticulatio (norma-transgresion) es para Schmitt una de las grandes figuras que
plasman el antagonismo orden y desorden. Dicotomia que puede observarse tanto en el
cuerpo como en la sociedad. La ultima palabra, Gesta, responde a un colectivo que
reagrupa formas gestuales diversas e imprevistas.?*> Finalmente incorpora la categoria de
signum; se trata de signos mas o menos codificables de la cabeza o las manos que pueden
estar acompafiando o no él habla. También pueden ser simbolos de estatus social, de cierta
dignidad o poder, pero el autor quiere destacar el sentido mas fuerte que tuvo esta categoria
durante la Edad Media: la de ser el signo que, se suponia, podia ser eficaz para transformar
a los hombres y a las cosas. #°

En su trabajo “Una historia del cuerpo en la Edad Media”, Jacques Le Goff y Nicolas
Truong indagan en el lugar del cuerpo en la sociedad medieval, en su presencia en el
imaginario y en la realidad, tanto en la vida cotidiana como en los momentos excepcionales
del hombre medieval. Consideran a su vez, que cada uno de estos aspectos fue cambiando
en los distintos momentos histéricos.”*” Y esos cambios determinaron una historia que
condicion6 de alguna forma la historia global. EIl cuerpo en la Edad Media, coincidente
con la dindmica de la sociedad en ese periodo, era -como ya vimos- participe de una tension
con el alma. Situacién que era reflejada en los escritos de los grandes filésofos de la época.
Para san Agustin, por ejemplo, es una gran verdad la de aquellos filésofos que afirman que

el hombre no es ni el alma sola ni el cuerpo solo, sino el compuesto de alma y de cuerpo.

-“Es una gran verdad que el alma del hombre no es todo el hombre, sino la parte superior
del mismo, y que su cuerpo no es todo el hombre, sino su parte inferior. Y también lo es
gue en la unién simultanea de ambos elementos se da el nombre de hombre, término que

no pierde cada uno de los elementos cuando hablamos de ellos por separado.” *'®

En la Peninsula Ibérica, mas precisamente en Toledo, donde en el siglo XII se
desarrollaba la escuela de Toledo, la discusion se volvié sumamente interesante gracias a la

traduccion de textos de filésofos musulmanes y judios. En una carta dirigida a Juan de

213 SCHMITT, Jean-Claude, La raison....: 30-31
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por el Padre Fr. José Moran, Biblioteca de Autores Cristianos, Madrid, 1958, p. Cap. XXIV: 905.
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Toledo, miembro del clero espafiol, el filésofo y traductor del arabe al latin, Abraham Ibn
Daud (1110-1180), llamado Johannes Avendeuth Hispanus, expresd: “Todos estamos
compuestos de alma y cuerpo, pero no todos estan tan seguros del alma como del cuerpo.
De hecho, mientras éste (el cuerpo) es conocido por los sentidos, a aquella se llega gracias
al intelecto”. Avendeuth en el prologo de su traduccion -junto a Domingo Gundisavo- del
De anima de Avicena (980-1037) argumentaba que su objetivo era acercar a los latinos
todo lo que hasta entonces les era desconocido, como la filosofia aristotélica. Para llegar a
una doctrina del alma “comprobada con razonamientos incontrovertibles” era necesario
acudir a Aristoteles lo que era posible a través de la obra aviceniana. “En la traduccion
toledana de la obra de Avicena, no era la doctrina de éste lo que se queria transmitir sin
mas, sino aquella doctrina vista como exposicion y comentario de la filosofia aristotélica
acerca del alma.”**® En su pensamiento se unfan los puntos de vista platénico y aristotélico,
o al decir de Serafin Vegas Gonzélez, el de Avicena era un aristotelismo neoplaténico.

En consecuencia, segin el argumento de Avendeuth, el conocimiento del cuerpo se
obtiene de por si a través de las sensaciones que él mismo experimenta, por medio de los
sentidos, sin necesidad de recurrir a ninguna habilidad especial. Pero el conocimiento del
alma requiere una reflexion racional que se adquiere por medio de la especulacién
filoséfica, como asegura Vegas Gonzales en su trabajo acerca del mencionado prélogo.??°
De alli que el conocimiento del cuerpo no sea nada especial en ese aspecto, incluso puede
ser el menos dotado de los cuerpos en relacidn a otras criaturas, pero se ubica en un estadio
superior a aquellas porque posee un alma racional “cuya naturaleza refleja mejor que
ningln otro componente corporeo la obra del Creador™??! El alma se conoce por la fe y esta
en el hombre, en su dignidad, comprender racionalmente la naturaleza y las facultades del
alma humana. %%

El cuerpo podia ser de alguna forma humillado, despreciado, condenado, mortificado, era
el receptor de castigos y penitencias. Como san Agustin habia advertido, antes de su

conversion al cristianismo, la ley del pecado estaba en sus miembros. En el cuerpo radicaba

219 VEGAS GONZALEZ, Serafin, La escuela de traductores de Toledo en la historia del pensamiento,

Ayuntamiento de Toledo, 1997: 100.

220 VEGAS GONZALEZ, Serafin, La transmision de la Filosofia en el Medievo Cristiano: El Prélogo
de Avendeuth, Revista Espafola de Filosofia Medieval, 7 (2000): 115-125.
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el mal, acusacion que para Le Goff y Troung era la consecuencia de un objetivo que

podemos denominar, de alguna manera, retorico:

-“La transformacion del pecado original en pecado sexual, por su parte, quedara
posibilitada por un sistema medieval dominado por el pensamiento simbolico. (...) Dado
qgue era mas facil convencer al pueblo llano de que el consumo de esta manzana se
correspondia con la copulacion méas que con el conocimiento (N.de R.: que supuestamente
aportaria el consumo del fruto del arbol de la Sabiduria), el balance ideoldgico e

interpretativo se instalé sin gran dificultad.”-*

Con el cuerpo, a través de él, se pecaba, se era esclavo de la lujuria y de la vanidad. Pero
al mismo tiempo, éste era el receptaculo del alma... Su valoracion, entonces, estaba dada
por su relacion con el alma, atravesado por una constante tension, o balanceo “entre el
rechazo y la exaltacion, la humillacion y la veneracion™??*. Las palabras de Schmitt en este
sentido son concretas: el concepto cristiano del cuerpo en el hombre medieval estaba
dominado por la nocion de “carne” marcado por el pecado original, y al mismo tiempo por
los misterios de la Encarnacion y de la Redencion.??

Ya en el siglo XIIl, se comenzd a rescatar su aspecto positivo en coincidencia con lo
planteado por Zumthor. “San Buenaventura subraya la excelencia de la posicion erecta, que
en virtud de la primacia de abajo a arriba, corresponde a la orientacion del alma hacia Dios”
226 y es incluso un santo como Tomas de Aquino quien asegura que el placer corporal es un
bien humano indispensable que debe regirse mediante la razon a favor de los placeres
superiores del espiritu, ya que las pasiones sensibles contribuyen al dinamismo del impulso
espiritual.??’ La naturaleza del cuerpo no era tan radicalmente mala como pensaban los
herejes maniqueos —asegura Schmitt- pero fue y sigue siendo el lugar de excelencia de los
pecados, especialmente de aquellos que se relacionan con los deseos y que son,

precisamente, aquellos que la tradicién cristiana identifica con el pecado original.??

23 E GOFF, Jacques y TRUONG, Nicolas, Una historia...: 46.
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Claro que si el cuerpo es el origen de la caida, es tambien duefio de una promesa de
salvacion, y puede transformarse en un medio de redencion. El Verbo, el Hijo de Dios, “se
hizo carne” y ¢l asumid plenamente su humanidad, la tentacion, el sufrimiento y la muerte.
Desde entonces, cuando se lleva a cabo el sacrificio diario del “cuerpo de Cristo” en la
Eucaristia, se reproducen los misterios de la Encarnacion y la Pasion, y es alli cuando el
hombre pecador reconoce en ese acto la promesa de una resurreccion total y de un cuerpo

glorioso, aquella que se cumplira en el fin de los tiempos.?

-“(...) El cuerpo se glorifica, en el cristianismo medieval. (...) la resurreccion de Cristo
funda el dogma cristiano de la resurreccion de los cuerpos, creencia inaudita en el mundo
de las religiones. En el més alla, hombres y mujeres volveran a encontrar un cuerpo, para
sufrir en el Infierno, para gozar licitamente gracias a un cuerpo glorioso en el Paraiso,
donde los cinco sentidos seran agasajados: la vista en la plenitud de la vision de Dios y de
la luz celeste, el olfato en el perfume de las flores, el oido en la musica de los coros

angelicales, el gusto en el sabor de los alimentos celestes y el tacto en el contacto del aire

. . . 2
quintaesenciado del cielo”-**

No se trata, por cierto, de una llegada casual a este punto. Ya mencionamos el
pensamiento de santo Tomas de Aquino, de raiz aristotélica, acerca de las sensaciones
provocadas por el cuerpo.?! La ratio atravesara asi el siglo XIII asociada a la certeza (se
cree que ya a comienzos del 1200 gran parte de los escritos aristotélicos eran accesibles, si
bien en un comienzo se parecian mas a un rompecabezas que a textos medianamente
completos) y se comenzara a poner el acento en la experiencia, en la explicacién, mas que
en la contemplacion incondicional de lo trascendente. La racionalidad aristotélica, su modo
de organizar la percepcién de la realidad, vendra aparejada a la cada vez mas influyente
conexion con la cultura griega —potenciada por la toma de Constantinopla en 1204 por parte

de los cruzados- y por la no menos influyente y a la vez temible conexién con el mundo

229 SCHMITT, Jean-Claude, La raison...: 67.

LE GOFF, Jacques y TRUONG, Nicolas, Una historia ...: 13
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arabe. Hechos a los que se les debe sumar el fuerte avance de las ciencias experimentales -
que desnudaran las deficiencias de la cosmovision neoplaténica para fundamentar tales
experiencias-, la fundacion de las universidades, el crecimiento del poder real en detrimento
del imperial, la inminente conformacion de las naciones, la prosperidad de las comunas y el
surgimiento de nuevas y muy estudiosas érdenes religiosas.

Sera el “bello siglo XIII” del que escriben Le Goff y Truong, donde dos figuras
emblematicas encarnarén la actitud paroxistica de los cristianos en relacion con su cuerpo:
Sal Luis, el Luis IX de Francia, capaz de humillar su cuerpo con tal de ser digno de la
salvacion; y San Francisco de Asis, quien mejor refleja en su cuerpo las tensiones antes
explicadas, logrando dominarlo a fuerza de mortificaciones. “Pero como juglar de Dios,
que preconizaba la alegria y la risa, venero6 el ‘hermano cuerpo’ y fue recompensado en su
cuerpo recibiendo los estigmas, marca de identificacion con Cristo sufriendo en su
carne.”?%

Teniendo en cuenta estas teorias, volvemos a pensar en las escenas del Noli me tangere y
de la “Duda de Santo Tomdas” en el arte medieval, y es significativo descubrir que cierta
proliferacion de las mismas, coincidiria en gran parte con un momento de exacerbacion del
gesto. Un gesto que -para usar definiciones de Schmitt- antecede a la palabra, de la misma
forma que el tacto antecede a la vista. Y cuando, por algin motivo, se pierde el poder de la
palabra, o éste disminuye, el gesto suele aparecer exacerbado como una forma de reafirmar
su valor simbdlico. De la misma forma, se remarca que en contextos donde hay una mayor
presencia de limites, se yuxtapone una mayor presencia de gestualidad.?*®

Por otro lado, como también vimos, frente a un contexto de discusiones potenciadas (en
ambitos eclesiasticos, politicos, sociales y educativos), en pleno desarrollo de las
universidades, de difusién de textos -y por lo tanto de la palabra-, y de gran desarrollo
cientifico, el recurso gestual en el arte medieval no s6lo no disminuyo, sino que se
acrecento. Si analizamos los diferentes momentos de las imagenes a lo largo de los siglos,
encontramos su mayor desarrollo a partir del Romanico, acentudndose en el Gotico

(periodos de los que se pueden presentar la mayor cantidad de ejemplos tanto en relieves

22 GOFF, Jacques, Truong, Nicolds, Una historia .......: 13
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como en miniaturas), claro que con diferentes caracteristicas plastico/gestuales y

compositivas.?**

234 . . . .
Algunos comentarios al respecto de este incremento del repertorio gestual en el siglo Xlll puede verse

en MIGUELEZ CAVERO, Alicia, Gesto...: 57.
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6. Los cinco sentidos: su valoracion frente al hombre medieval

Como explicamos en parrafos anteriores, la representacion de los gestos en el arte
medieval estaba estrechamente ligada a todos los aspectos de la vida del hombre medieval,
y en particular a la consideracion que éste tenia de su cuerpo. Y es al hablar del cuerpo que
debemos tener en cuenta también la importancia de la percepcién a través de los sentidos.
Qué valor y prioridades se establecian para cada uno de ellos y cuéles permitian tener
conductas adecuadas al modelo de vida propuesto por el cristianismo.

Uno de los autores que se destaca por el tratamiento de los cinco sentidos en la Edad
Media es Eric Palazzo, quien en su libro “L’invention chrétienne des cing sens, dans la

235 sostiene que todas las areas de la historia medieval son,

liturgie et ’art au Moyen Age
de una u otra forma, afectados por los cinco sentidos, los que se deben abordar de manera
multidisciplinar, comenzando por detectar las menciones de los cinco sentidos en la Biblia.
Esto se hace indispensable para abordar los “temas esenciales de la teologia cristiana, tales
59236 ya

que, por lo general, en el texto biblico, los cinco sentidos atafien principalmente al tema de

como la Revelacion, la transmision por la fe o el lugar del cuerpo en el cristianismo

la espiritualizacion del cuerpo con el fin de permitir, al hombre, conocer a Dios y acceder a
su revelacion.

Es también en la lectura de la Biblia, sefiala Palazzo, donde un autor anénimo del siglo
XIl o, quizés, del XIII ha inventariado las correspondencias entre los cinco sentidos y el
namero cinco en varios episodios del Antiguo y el Nuevo Testamento; entre ellos los cinco
libros de Moiseés, los cinco vestidos dado por José a Benjamin, los cinco maridos de la
mujer samaritana, las cinco columnas delante del lugar santisimo, las cinco virgenes necias,
los cinco sabios, las cinco llagas del cuerpo de Cristo, etc.*’

Por otro lado, ya en el siglo IX, en su enciclopedia llamada De universo, el tedlogo
Rabano Mauro explica que en muchos pasajes de las Sagradas Escrituras existen muchos
pasajes que se refieren al numero cinco. Simbolismo cristiano que para Palazzo opera un

cambio de perspectiva en relacion con la tradicion de la filosofia antigua (donde los cinco

3% PALAZZO, Eric, L’invention chrétienne des cing sens, dans la liturgie et I’art au Moyen Age, Les Editions

du Cerf, Paris, 2014.
236 PALAZZO, Eric, L’invention...: 32.
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sentidos estan asociados a los objetos), llevando a que figuras como Boecio y Macrobio
Calcidio preparen el camino a la cristianizacion de la filosofia. El historiador entonces
recuerda que en los comentarios al Timeo de Platon, Clacidio, en el siglo 1V, muestra su
voluntad de encontrar el equilibrio entre la lectura de los cinco sentidos en la filosofia
griega, en relacion a los elementos, y lo propio de la teologfa cristiana.?*®

Como afirma Palazzo debemos recordar que toda la historia del pensamiento cristiano
discute o estd marcado por las diversas interpretaciones y adaptaciones del platonismo y del
aristotelismo, discusion que impregno toda la Edad Media y de las que son parte
fundamental los sentidos. Y es sin duda un buen punto de partida para este analisis superar
el antagonismo existente entre las posturas de Platon y Aristoteles acerca de los cinco
sentidos, en donde se sugiere que el primero prioriza el alma y el espiritu por sobre el
cuerpo, mientras que su discipulo considera el cuerpo como un transmisor esencial del
pensamiento.?*®

La relacion hombre, cuerpo y espiritu o0 alma, basada en la antigua concepcion griega, fue
en un comienzo abordada por el neoplatonismo de Plotino (205-270). En un célebre pasaje
de sus Enéadas, establece una analogia entre el trabajo del escultor y la vida y el trabajo de
un hombre, alentdndolo a hacer como el escultor de una estatua que tiene que llegar a ser

hermosa:

- “ T también, elimina todo lo superfluo, endereza lo torcido, limpia lo que es oscuro, da

brillo, y no dejes de tallar tu propia estatua hasta que brille para ti el divino esplendor de

la virtud, hasta que pueda ‘lucir la sabiduria de pie sobre su pedestal sagrado’."-**°

Para Plotino, asegura Palazzo, el hombre tiene la capacidad de actuar en su belleza
interior, como si se tratara como un escultor, para lograr la armonia entre cuerpo y mente y
activar la intensidad de su sentido de la vista.?*' Casi paralelamente a este pensador,
Lactancio (250-325) elabord una concepcion del hombre en la que opera una sintesis entre
el pensamiento antiguo y el cristianismo; para este sabio, los cinco sentidos estan

relacionados con los 6rganos, siendo la cabeza el lugar donde residen todos los sentidos,

8 PALAZZO, Eric, L’invention...: 33.

PALAZZO, Eric, L’invention...: 18.
Citado en PALAZZO, Eric, L’invention...: 59.
PALAZZO, Eric, L’invention...: 60.
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menos el tacto. En el siglo 1V, también san Ambrosio, obispo de Milan desde el 374 hasta
el 397, le otorgd a la cabeza el privilegio de ser el lugar donde se originan y se perciben los
sentidos.

Pero sera la figura de san Agustin la que, en los primeros siglos de la cristiandad,
inaugurard una estética religiosa que combina ambas filosofias (la platonica y la
aristotélica) y donde los cinco sentidos seran el eje del proceso de transformacion interior
del hombre. Ya en sus “Confesiones”, en las “Dificultades de Agustin para acceder a

»242 e| santo asegura haber sido testigo de la inmersion del obispo

dialogar con Ambrosio,
milanés en los textos sagrados, a través de la vista y “en el mas absoluto silencio” (hecho,
este Ultimo, que era inusual, ya que en el mundo antiguo la lectura se daba casi siempre en
voz alta, aun en soledad): “Cuando leia, sus 0jos eran conducidos a lo largo de las paginas y
su corazdn escrutaba su sentido; en cambio la voz y la lengua quedaban quietas (...) asi lo

- o 243
vimos leyendo en silencio, y nunca de otro modo.”

Esta confesion evidencia -para Palazzo- la importancia de los ojos transmitiendo al
corazon el significado de las palabras y de la activacién sensorial basada en la accién
combinada de la vista y el corazén. A esta férmula se sumara -a partir de una relectura del
aristotelismo en el siglo XII- la imaginacién, aporte que sera forjado por algunos autores
medievales que reconocieron en el hombre cierto poder en la experiencia cognitiva del
cuerpo. Esta concepcién de lo sensorial hara posible que, para el hombre medieval, se
equilibren los sentidos corporales y los sentidos espirituales. **

En esta linea de investigacion, tampoco se deben desconocer los estudios sobre la
literatura y la masica en donde los cinco sentidos ocupan un lugar prominente y desde
donde inevitablemente se trasladan a las artes plasticas. Incluso, en lo que respecta al gusto,
son tenidos en cuenta los trabajos acerca de las costumbres culinarias de la época. Ya lo
decia Paul Lacroix al recordar la frase de Rabelais donde aseguraba que maese Gaster (el

estdbmago) ha sido padre y madre de las artes.””® Para Palazzo, dichos estudios,

22 SAN AGUSTIN, Confesiones, Introduccidn, traduccién Y notas de Alfredo Encuentra Ortega, Gredos,

Madrid, 2010, Libro VI, 3,3.
2 SAN AGUSTIN, Confesiones, VI, 3, 3...:298-299.
PALAZZO, Eric, L’invention...:19.
LACROIX, Paul, Usos, costumbres y vestidos de la Edad Media y del Renacimiento, Victor Leru, Buenos
Aires, 1946: 130.
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especialmente en el ambito anglosajon y en Francia, abrieron camino a una nueva reflexion
sobre los cinco sentidos y su lugar en la definicion de la cultura de una sociedad o de un
momento determinado de la historia social y cultural.?*®

Si bien en el siglo XXI, la valoracion de los cinco sentidos puede ser diferente en algunos
aspectos®’ a la de los primeros siglos de la cristiandad en Occidente, un estudio profundo
de los sentidos requiere abarcar cada momento de la vida cotidiana, religiosa, y social del
hombre medieval para intentar comprender el significado que, para él, podia tener ver, oir,
tocar, olfatear o degustar. Entendiendo que esta busqueda de sentido debe ir mas alla de la
funcién que los sentidos pueden tener al cubrir las necesidades basicas de subsistencia en
un medio no pocas veces hostil.

En lo que respecta a nuestro trabajo, dirigido a lo que las escenas joanicas exponen en
relacién al tacto, nos detendremos en las palabras de san Agustin y sus reflexiones acerca
de los sentidos. Como lo manifiesta Palazzo, fue él quien influencié en la comprensién
cristiana de los cinco sentidos, estableciendo, ademas, una jerarquia entre ellos y
desarrollando el concepto de sinestesia®*® y sus modos de funcionamiento. Acorde también
con el pensamiento cristiano tedrico de la época, expresé la tendencia dominante dentro de
la Iglesia en todos los temas (incluyendo el de los cinco sentidos): la oposicion entre el bien
y el mal.?*

Para el santo, las realidades divinas se perciben mas alla de los accidentes sensoriales. La

aprehensién de los divino se alcanza por medio de la Fe. Son los efectos visibles de la

%8 PALAZZO, Eric, L’invention...: 19.

Realizar una comparacion entre la valoracion de los cinco sentidos en la Edad Media y la actualidad
puede llevarnos a una discusion tan extensa y prolongada que no es pertinente aqui. No obstante, las
comparaciones son inevitables al tratar de reflexionar acerca de los sentimientos y sensaciones del hombre
medieval frente a su cuerpo y a todo lo que lo rodeaba. Salvando las abismales distancias contextuales
éirealmente podemos decir que somos muy diferentes de aquellos que en los primeros siglos de la
cristiandad eran ambivalentes en su relacidn con el propio cuerpo y las sensaciones? Las preguntas acerca
de los sentidos siguen tan vigentes como entonces. A partir de esta reflexidon es que planteamos que las
diferencias radican en “algunos aspectos.”

% Sinestesia: segln el diccionario de la Real Academia espafiola, proviene del griego "syn" (junto) y
"aesthesis" (sensacion). De ella existen varias acepciones:
1. f. Biol. Sensacion secundaria o asociada que se produce en una parte del cuerpo a consecuencia de un
estimulo aplicado en otra parte de él.
2. f. Psicol. Imagen o sensacion subjetiva, propia de un sentido, determinada por otra sensacion que afecta a
un sentido diferente.
3. f. Ret. Tropo que consiste en unir dos imagenes o sensaciones procedentes de diferentes dominios
sensoriales.

9 PALAZZ0, Eric, L’invention...: 63-64.
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manifestacion de lo divino en la tierra y en el hombre, los que adquieren su punto
culminante en el Verbo, la Palabra, que es la que ejerce una activaciéon positiva de los
sentidos capaces de llevar al hombre interior a expresarse, guiado por su corazon. Este
ultimo es el verdadero juez de la percepcion del mundo exterior por el hombre. En “La

ciudad de Dios” lo expone en los siguientes términos:

- “Sin embargo, nosotros las conocemos (N.de R.:a las cosas de la Naturaleza) con el
sentido corporal, y no juzgamos de ellas con el sentido del cuerpo, porque disfrutamos de
otro sentido correspondiente al hombre interior mucho mas excelente y noble, con el cual
sentimos y conocemos las cosas justas y las injustas: las justas por una especie inteligible,
y las injustas por su privacion. Al oficio peculiar de este sentido no llega ni la agudeza de
los ojos, ni la viveza de los oidos, ni el espiritu del olfato, ni el gusto de la boca, ni el tacto

del cuerpo. Alli es donde estoy cierto que soy, y estoy cierto que lo sé, y esto amo; y

asimismo estoy firmemente seguro que lo amo.”-*°

En esta sinestesia planteada, el hombre interior es consciente de la naturaleza por medio
del hombre exterior, bajo la atenta direccidn del corazdn, pero no todos los sentidos seran -
para el santo- dignos de la misma importancia. San Agustin —asegura Palazzo- insiste en la
existencia de una jerarquia para clasificar los cinco sentidos a favor de la vista y el oido,
lideres -segln los textos biblicos- en la conversion y revelacion de Dios al hombre. Estos
aspectos jerarquicos, sinestésicos y ambivalentes estaran presentes tanto en la “Ciudad de
Dios” como en sus “Confesiones”, de las que extraeremos algunos fragmentos.

En relacion a los aspectos negativos, en el libro IV, 7,12 de sus “Confesiones”, por
ejemplo, hace un recorrido por los cinco sentidos, por los supuestos placeres que estos
proveen y lo lejos que estdn de acercarlo a la busqueda de sosiego frente al dolor de la

muerte de un amigo:

-“jAy, locura, que no sabe querer humanamente a los seres humanos! jAy, necia
humanidad, que sufre sin moderacion las cosas humanas! Esto es lo que yo era entonces.

Por ello me encrespaba, suspiraba, lloraba, me agitaba, y no tenia reposo ni

>0 sAN AGUSTIN, La Ciudad de Dios, Libro XI, Capitulo XXVII, Traduccién: Joseph Cayetano Diaz de Beyral y

Bermudez , Centaur Editions, 2013, consultado en julio de 2015:
<https://es.scribd.com/read/286757795/La-Ciudad-de-Dios>
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determinacion. Era en verdad portador de un alma desgarrada y ensangrentada, que no
soportaba que yo fuera su portador. jY yo no encontraba donde depositarla! No en amenas
florestas, no en juegos y cantos, no en lugares de grata fragancia, no en fastuosos

banquetes, no en el placer del tdlamo y del lecho, no, por dltimo, en los libros y los

: 251
poemas: no. No hallaba sosiego.”-

También en el Libro 1V, 10,15, en la “Inconsistencia y fugacidad de todo lo mundano” tal
como el nombre lo indica, plantea la ausencia de estabilidad, de permanencia, en todo lo
que se percibe a través de los sentidos; porque éstas son cosas que no existen todas a la vez,
sino que se suceden. Lo mutable se da como en la palabra, en la “facultad de hablar
mediante signos sonoros”, acto que se completa si una palabra desaparece para que le

suceda la siguiente. Pero no son cosas a las que debemos atarnos, sélo agradecer y alabar:

-“jQue te alabe por ellas mi alma, Dios creador de todas las cosas, pero que no quede
adherida a ellas con engrudo, con el amor, a través de los sentidos del cuerpo! (...) Lento
es el sentido de la carne, puesto que es el sentido de la carne: ésa es su naturaleza. Sirve
para otra cosa, para la que fue creado; para aquello, en cambio, no sirve, para retener todo

lo que discurre desde su inicio debido hasta su fin debido, pues es en tu Palabra, por la que

son creados, donde oyen: ‘desde aqui y hasta aqui’.”-**

En la “Exhortacion a su alma” se pregunta para qué seguir la carne ya que todo lo que se
siente a través de ella es apenas una parte y se ignora el “todo” al que esas partes que
deleitan pertenecen. Si existiese la posibilidad de percibir todo, se buscaria percibir esa
totalidad sin limites para buscar una mayor complacencia. Porque todo se aprecia mas en su
conjunto que separado, pero mas que ese todo, es quien lo hizo, Dios quien no desaparece
como las cosas efimeras porque nada le sucede.?® Para el cristianismo Dios es lo eterno, lo
inmovil.

Parrafos adelante, también del Libro IV, 16,28, expone su experiencia en relacion a las
lecturas de las categorias de Aristoteles, las que a pesar de lo encriptadas que resultaban a

otros, para san Agustin, éstas hablaban con claridad acerca de las sustancias -incluyendo al

> SAN AGUSTIN, Confesiones,... L. IV, 7,12: 229.

SAN AGUSTIN, Confesiones,... L. IV, 10,15: 233-234.
SAN AGUSTIN, Confesiones,... L.IV, 11,17: 235.
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ser humano- y de qué estaban compuestas. Sin embargo, no servian -a su entender-, ni esas
diez categorias ni las artes liberales para explicar o ayuda a comprender a Dios, en su

simpleza y su inmutabilidad.”>*

En su “Defensa de la validez de la fe frente al escepticismo
racionalista” explica como queria estar seguro de aquello que no veia para “asegurarme de
que siete y tres son diez” y como la doctrina catolica le ordenaba creer en algo que no le
mostraba, cuestionamientos que luego subsand al contemplar las muchas cosas en las que
crefa y, en realidad no vefa ni habia visto nunca; cosas de las que esta hecha la historia.?>

Su intento de alcanzar a Dios lo llevo a recorrer el mundo, percibiéndolo con los sentidos,
adentrandose en su memoria. En esta Ultima se encuentran alojadas, archivadas, lo que
recibe la vista: la luz, los colores, las formas corpéreas; lo que entra por las orejas, los
sonidos, lo que llega a las fosas nasales, los olores; y estan los sabores que percibe la boca.
“A su vez, por el sentido del todo el cuerpo, lo que es duro, lo que blando, lo que es caliente
o frio, suave o aspero, ya pesado, ya ligero o exterior o interior al cuerpo”?*® Es asi como se
refiere al tacto, sentido que para Aristoteles revestia una gran importancia por su gran
extension, lo que lo hacia favorable al razonamiento (considerando al hombre superior al
animal, por su tacto mas fino, sin pelos ni plumas).

Pese a todo, nada sera suficiente, San Agustin exclamara: “(...) y he descubierto que no
eras nada de eso”®’ Deberé eludir el engafio de los sentidos, su impacto, y vigilar sus

impulsos irracionales para lograr la elevacion del alma.

-“Ni yo mismo, el descubridor en persona, que he recorrido todo y he intentado delimitar
y valorar cada cosa segin su merecimiento, extrayendo unas cosas de los sentidos
transmisores e interrogandoles, percibiendo otras entremezcladas conmigo y analizando y
clasificando dichos transmisores, y también examinando una parte en los vastos archivos
de la memoria, ocultando otra parte y desenterrando una tercera...; ni yo mismo, mientras
hacia esto —es decir, ese poder mio con que lo hacia—, ni éste Gltimo eras TU, porque Tu

eres la luz permanente (...).”-**

>4 SAN AGUSTIN, Confesiones,... LIV, 16,28-31: 247-251.

SAN AGUSTIN, Confesiones,... L.VI, 5,7: 302-304.
SAN AGUSTIN, Confesiones,... L.X, 13: 483.

SAN AGUSTIN, Confesiones,... L.X, 40,65: 534.
SAN AGUSTIN, Confesiones,... L.X, 40,65: 534.
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Unos cuéntos afios antes, Origenes (ca. 185-253) habia establecido correspondencias
entre los sentidos corporales y los sentidos espirituales, cuyo enlace se establece en la
Encarnacion de la Palabra. Dicha conexion aportd elementos necesarios para la valoracion
de los sentidos corporales ya que no les faltaron -ni antes ni después- argumentos de
rechazo, siendo considerados los responsables de las mayores perturbaciones del alma;
condena ésta en la que el tacto ocup6 un primer lugar.

Continuando con la valoracion de cada sentido en particular, para los te6logos cristianos,
la vista y el oido son sin duda los més jerarquizados. Para Eusebio de Cesarea (265-339),
un pasaje de su Histoire Ecclésiastique, transcripto por Palazzo, es donde el obispo
describe la basilica de Tiro (Libano), y destaca todas aquellas cualidades de la belleza del
templo de Dios percibidas por la vista, mientras que la palabra, el mensaje cristiano, se
recepta por medio del 0ido®™°. En el siglo X111 ser4 el autor latino Giraud de Barri quien
asegure que, contemplando las pinturas de un manuscrito anglosajon y agudizando su poder
visual, se puede descubrir en ellas un trabajo realizado mas por angeles que por humanos.
En el texto de Barri, explica Palazzo, uno es sacudido por el énfasis puesto en estimular la
vista, actitud que se corresponde con el lugar de jerarquia que este sentido tenia para el
mundo cristiano medieval y que permitia que el espectador comprendiese la génesis
creadora de esas pinturas maravillosas.?*

Gran parte de esta predileccion puede estar motivada por la importancia de la liturgia, ya
que de alguna manera fomentd la actividad sensorial en el espacio sagrado. La liturgia
provocd sensaciones, no de manera casual, sino de manera intencional. Palazzo menciona,
al respecto, el trabajo de Jean Leclercq®', quien considera la liturgia como una sintesis de
las artes y méas aun, como el lugar privilegiado para la expresion poética, la gramatica, la
métrica e incluso la armonia musical. En la Edad Media, el templo era el lugar por
excelencia del encuentro con Dios, aquel sitio donde -durante la liturgia- se potenciaban los
sentidos y se creaba la sinestesia necesaria para la reactivacion del efecto sacramental. Para
Alain Boureau, por su parte, la nostalgia de la encarnacion que caracterizo al cristianismo,

propicid un estudio profundo acerca de lo sensible y el cuerpo, fundado sobre la necesidad

% pALAZZO, Eric, L’invention...: 14.

PALAZZO, Eric, L’invention... p. 15.
LECLERCQ, Jean, “Aspects spirituels de la symbolique du libre au Xll siecle”, L’homme devant Dieu, t.II:
63-72.
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de ver y de tocar en el momento de la liturgia, y en particular en el de la eucaristia. Esta
necesidad se expresaba en los rituales a traveés de gestos y acciones que no solo
involucraban al cuerpo humano, sino también a otros elementos de la liturgia.”®*

En relacion al arte medieval, el aspecto que aqui mas nos interesa, es oportuno mencionar
que algunos autores centran su atencién en las representaciones alegorica de los cinco
sentidos, mientras otros se interrogan sobre las formulaciones iconograficas tendientes a
representar la sensorialidad. Las investigaciones no sélo analizan estas representaciones
desde sus caracteristicas visuales o auditivas, sino también olfativas, tactiles y gustativas; y
hay quienes han profundizado en la materialidad de los objetos litlrgicos y en su incidencia
en la activacién de la percepcion sensorial. En lo que a este trabajo respecta, a continuacion
trataremos de presentar un panorama de las consideraciones que la Edad Media tuvo del
tacto, ya que es éste el sentido que ocupa el centro de las discusiones acerca de las

pericopas joanicas.

262 PALAZZO, Eric, L’invention... pp.20-23.



135

7. La ambivalencia del tacto

“La vista y el oido que rigen el intelecto y la razén son en analogia con el éter, los
elementos mas sutiles y los que mas brillan con su esplendor. Luego le sigue el olfato, que
porta el signo del aire y de la fuerza. En el gusto se reflejan acertadamente las analogias

del agua y la templanza. Por Gltimo, el tacto, el mas humilde de todos, es también el méas

apto, por su consistencia y estabilidad, y porta el signo de la tierra y de la justicia.” 2%

Raoul Glaber.

Estas palabras del monje y cronista Raoul Glaber (980-1047) ejemplifican a la
perfeccion las consideraciones del hombre medieval frente a los cinco sentidos, y en
particular frente al tacto, un sentido rodeado de gran ambivalencia. Es el mas humilde, y
con esto podemos decir, el menos esplendoroso, el que algunas veces aparece al servicio de
los otros sentidos; pero a su vez el que se ajusta mas a las vivencias cotidianas del hombre,
a lo terrenal. Los Padres de la Iglesia lo condenaran cuando lo asocien a los placeres de la
carne, (san Jeronimo, lo consideraba el responsable de que la humanidad se pierda en el
placer) pero sera con la misma intensidad apreciado cuando se trate de contactos
taumatdrgicos. Y desde tiempos anteriores se vera que las Sagradas Escrituras no fueron
ajenas a tales juicios.

En numerosas partes de la Biblia, el tocar aparece como la accidon que de concretarse
conlleva una consecuencia nefasta: “el que toque morird”, palabras mas, palabras menos,
son las que se leen en el Génesis (Gn.26: 11): “Entonces Abimelec dio la siguiente orden a
toda su gente: ‘El que toque a este hombre 0 a su esposa, morird’”?**; 0 en el Exodo donde
Yavéh dijo a Moisés (Ex.19:13) “Que nadie ponga las manos sobre el culpable (N.de.R.
en otras ediciones figura la palabra ‘toque’), sino que sea apedreado o flechado.” En el

Levitico esta en el tocar cosas impudicias la concrecién de un delito, (Lv.5: 2-3):

- “Vale también para la persona que toca por inadvertencia cosas impuras, ya sea el
cuerpo de una bestia impura, o la de un animal impuro, o bien de algun reptil impuro, pero

después se da cuenta y entonces se encuentra con un delito. Lo mismo para quien toca por

263 RAOUL GLABER, Histories, Turnhout, Brepols, 1996, p.43; citado en PALAZZO, Eric, L’invention...: 33.

2% LA BIBLIA, Editorial Verbo Divino, XXII edicién, Madrid, 1995: 49.
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inadvertencia cualquiera de las inmundicias humanas con que puede contaminarse, y

después se da cuenta y entonces se encuentra con un delito.”-

Y es el contacto, el tacto entre los cuerpos, el que serd especialmente abominado
principalmente en relacion a sexo y al cuerpo femenino. Tan abominado que de él saldrén
las peores enfermedades y deformidades. Asi recordara Jacques Le Goff que la enfermedad
simbolica e ideoldgica por excelencia de la Edad Media, la lepra (...), es en primer lugar la

lepra del alma®®

En lo especifico con la mujer, muchas veces “portadora del diablo en su
cuerpo”, éste no podré ser tocado no sélo en los periodos liturgicos que entrafian una
prohibicion como las fiestas de guardar, sino también durante la menstruacion, de hecho
“los leprosos son los hijos de los esposos que han mantenido relaciones sexuales durante la

menstruacion de la mujer.”?®® En el Levitico se lee:

-“La mujer que ha tenido sus reglas sera impura por espacio de siete dias, por ser un
derrame de sangre de su cuerpo. Quien la toque sera impuro hasta la tarde.(...) Quien
togue su cama deberéa lavar sus vestidos y luego bafiarse, y permanecerad impuro hasta la
tarde. Quien toque un asiento sobre el que se ha sentado debera lavar sus vestidos y luego

bafiarse, y quedara impuro hasta la tarde” (Lv.15, 19-22)-

No obstante los peligrosos caminos a los que nos puede llevar el tacto, para el
cristianismo la salvacion pasa por el cuerpo y el alma juntos, accion en la que
indefectiblemente interviene el tacto. “(...) lo sagrado se revela con frecuencia en ese
turbador contacto entre los espiritual y lo corporal. Los reyes taumaturgos manifiestan su

»257_afirma Le Goff. En la Biblia no son

sacralidad curando a los escrofulosos que tocan.
pocos los fragmentos en los que el tacto salva, como por ejemplo en el Exodo, con las
palabras de Yavéh a Moisés en la “Consagracion de los sacerdotes”, (Ex.29:37): “La
expiacion por el altar, y luego su consagracion durara siete dias. En adelante el altar sera
cosa muy sagrada y todo cuanto toque el altar quedara consagrado.” (Ex.30:29): “Asi los

consagraras y seras cosas muy santas. Todo lo que las toque quedara santificado.”

%% | E GOFF, Jacques, Lo maravilloso...: 52.

LE GOFF, Jacques, Lo maravilloso...: 52.
LE GOFF, Jacques, Lo maravilloso...: 53.
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En el Nuevo Testamento la idea de salvacion a través del tacto aparece en diversos

268

pasajes, como el que ya hemos mencionado de la Hemorroisa™, en los Evangelios de

Marcos y Lucas (Mr 5, 28-32 y Lc 8,46). Otro ejemplo es el que encontramos en Mateo:

-“Jesus, pues, bajo del monte y empezaron a seguirlo muchedumbres. Un leproso se
acerco, se arrodillo delante de ¢l y le dijo: ‘Sefior, si ti quieres puedes limpiarme’. Jesus
extendi6 la mano, lo tocd y le dijo: ‘Quiero, queda limpio.” Al momento quedo limpio de
la lepra.” (Mt.8, 1-4)-

-“Los hombres de aquel lugar reconocieron a Jests y comunicaron la noticia por toda la
region, asi que le trajeron todos los enfermos. Le rogaban que los dejara tocar al menos el

fleco de su manto, y todos los que lo tocaron quedaron totalmente sanos.” (Mt. 14, 35-
36)-

En muchas ocasiones Cristo activa su sentido del tacto, pero es en el Evangelio de Juan
donde el Tocar o no Tocar adquiere un sentido particular. Recordemos el “No me toques,
porque atn no he subido al Padre (...)” que Cristo le dice a Maria Magdalena (Jn.20:17).
Para Palazzo, en la teologia cristiana, el episodio del Noli me tangere esta cargado de
significacion en relacion al tema de la Encarnacion por una parte, y al de la reflexion acerca
de la naturaleza del cuerpo de Cristo, hombre y Dios a la vez, por la otra (opinién, la del
historiador, que desarrollaremos en el capitulo siguiente). A partir de aqui muchas de las
representaciones del tema en el arte cristiano de la Edad Media son los ecos de una
iconografia que juega voluntariamente con la relacién ambigua del ver y del tocar.?®®

En los ultimos siglos medievales, luego de que circularan juicios tan graves acerca de
los sentidos como el que sentencid san Jerdnimo (347-420), quien los consideraba la puerta
de entrada a la perdicion y que, en particular, ubicaba al tacto en el “barrio de la locura”, 2"
no fueron pocos los tedlogos de la Edad Media que intentaron mejorar la “imagen” del

sentido del tacto. No obstante, el camino no fue Ilano. Niklaus Largier, en su Tactus

2%8 vid. Supra p. 21.

PALAZZO, Eric, L’invention...: 55.
HIERONYMUS, Adversus Jovinianum |l 8s., in PL 23, 298ss, citado en Largier, Niklaus, Tactus spiritualis,
Remarques sur le Toucher, la Volupté, et les Sens Spirituels au Moyen Age, Microlugus XlIl, 2005.
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spiritualis®™

, analiza el tratado De probatione spiritum, escrito por el teélogo y filésofo
francés Jean Gerson (1363-1429), en 1415, donde detecta una desconfianza similar frente a
la experiencia sensorial, y en particular a la tactil. Por otro lado también, encuentra la
misma asociacion del placer del contacto con la locura que ya habia planteado san
Jerénimo.

En el pasaje de Gerson trabajado por Largier, se evidencia un especial encono con las
mujeres visionarias y con una tradicion de la espiritualidad medieval que el tedlogo francés
identificaba con el deseo lascivo de ver, hablar y de tocar. En parte —para Largier- esta
critica no es méas que un documento de misoginia medieval y de discusion acerca de un
cierto misticismo que esta en boga en los siglos finales de la Edad Media. Sin embargo el
historiador propone una lectura del texto como respuesta a una tradicion espiritual en la que
el tacto juega un papel destacado. Detecta en él una ambigtiedad tal que marca y caracteriza
el rol y la funcion de los sentidos - y la experiencia tactil- en la espiritualidad medieval. Es
entonces una contracorriente fascinante que atraviesa la espiritualidad medieval y que
encuentra una expresion elaborada en la obra del beato Jan van Ruusbroec (1293-1381) y
de su promotor Henri Herp (ca.1400-1477).2"

Largier se propone en su texto tratar de demostrar que en la Edad Media existieron
tradiciones espirituales que pusieron el sentido del tacto, el tocar, en una posicion elevada
en la jerarquia de las facultades sensoriales y espirituales del alma. Una postura que sin
duda sorprende a la luz de la larga tradicion que asocia a este sentido con el pecado
producto de los placeres carnales. Esta nueva mirada cuestiona que sea la mirada el Unico
camino distinguido para el encuentro con lo divino, sino también el tacto e incluso plantea
que ese trayecto al reencuentro con Dios no es necesariamente una realidad visual sino una
realidad tactil. Para ejemplificar esta situacion, el autor menciona el final del Soliloquium
de arrha animae, de Hugo de San Victor (ca.1096-1141) en donde se privilegian el tacto y
el gusto en el camino de la experiencia con lo divino, contrariamente a la mayoria de los

Padres griegos que encuentran en la vista la experiencia mas sublime. 3

27 LARGIER, Niklaus, Tactus spiritualis, Remarques sur le Toucher, la Volupté, et les Sens Spirituels au

Moyen Age, Microlugus XIII, 2005: 2.
2 LARGIER, Niklaus, Tactus...: 2.

| ARGIER, Niklaus, Tactus...: 4.
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¢A qué se debe esta re-evaluacion del tacto? Largier sostiene que dentro del contexto de
la teologia medieval hubo ciertas tradiciones espirituales y contemplativas que trataron de
superar la estructura binaria entre interioridad y exterioridad (propia de textos como el de
san Jeronimo) y que desarrollaron métodos y practicas contemplativas con el objeto de
cultivar la experiencia sensorial y reintegrar esta experiencia a la practica de la
espiritualidad. Una espiritualidad que, sin negar el gesto asceta, construye una intimidad
casi ilimitada entre el hombre y lo divino. Ellos, afirma Largier, definen de una manera
nueva la experiencia sensorial y le dan un nuevo estatus.

La critica de Gerson seria -desde este punto de vista- un intento por controlar en los
hombres y mujeres de su época el alcance de la nueva valoracion de la experiencia
sensorial, en especial del tacto. En definitiva también Gerson, como Hugo de San Victor,
habla de "abrazo" cuando se trata de la intimidad entre el hombre y Dios, y de una ultima
experiencia a través del olor, el sabor y el abrazo; lo que "es preferible a cualquier
entendimiento intelectual”. ™

Largier ejemplifica su postura con fragmentos de textos pertenecientes al nombrado Hugo
de San Victor, y de Guillermo de San Thierry y Balduino de Canterbury, en los que la
experiencia incomprensible de la presencia de Dios se expresa en un lenguaje que refiere al
tacto; textos a los que se le suman los de Margaret Ebner o Matilde de Magdeburgo,
Bernardo de Claraval, los cartujos Hugues de la Balme, Guigo de Ponte, Adam de
Dryburgh, y Dionisio el Cartujo; y los franciscanos Buenaventura, David de Augsburgo y
Henri Herp, entre otros. Concluyendo asi que dichos textos son una llamada mistica y
emocional que privilegia la experiencia tactil.

San Buenaventura (1221-1274) afirmara: “(...) el tacto es el sentido espiritual mas
perfecto y mas espiritual, superior incluso a la vista, porque procede de la caridad, que de
las virtudes teologales es la mas unitiva (...) y la que mejor une a Dios, el Espiritu

59275

Supremo Asi el tacto es la afectividad dltima, la sensacion espiritual inmediata, el

274 GERSON, Jean, De mystica theologia, ed. A. Combes, Lucca 1958, 10. Cf.A. Combes, La théologie

mystique de Jean Gerson, Rome 1963-1964. Citado en Largier, Niklaus, Tactus...: 7.
7> ADNES, Pierre, “Toucher”, in Dictionnaire de spiritualité ascétique et mystique XV, Paris 1991: 1073-98.
Citado en LARGIER, Niklaus, Tactus...: 11.
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contacto directo entre el sujeto y el objeto, experiencia sublime que reline a ambos en una
sensacion coman.?’

Sin embargo serdn Jan van Ruusbroec y Henri Herp quienes, para Largier, conviertan el
tacto en el momento central de la experiencia divina a partir de un movimiento doble, una
reciprocidad sublime, donde -por un lado- el alma se dirige a su origen en Dios y, por el
otro, al mundo. Este marco tedrico -cuyos primeros vestigios se encuentran en Origenes

(fue el primer te6logo que desarrollé una teoria del sentido espiritual)®’’

, en san Jerénimo y
en Gregorio de Nisa-, sostiene asi que la experiencia humana conoce tanto los sentidos
externos como los internos. Este particular énfasis en la importancia de la experiencia tactil,
llevd a estimular e intensificar las emociones. Se trata de un sentido de la “aisthesis®’®
divina”, palabra utilizada por Origenes?’®, que reconstruye la experiencia original del
mundo, es decir, la experiencia en el Paraiso; perspectiva que esta siempre presente en los
discursos medievales espirituales , y que muy a menudo no se basa en la experiencia visual
que tematiza, sino en la experiencia tactil como tal.?*

También Jacqueline Jung, en su trabajo, “The Tactile and the Visionary: Notes on the
Place of Sculpture in the Medieval Religious Imagination?®* incorpora otras apreciaciones
que del tacto tuvieron diversas personalidades del medioevo, sumando a ello estudios como
los realizados por Georgia Frank y Susan Biernoff, quienes demostraron que desde la
Antigliedad tardia y hasta el final de la Edad Media, el proceso visual fue concebido en
términos corporales, incluso tactiles.”®?

Por otro lado, pese a todas sus ventajas, la vista fue reconocida como débil y poco fiable,

tanto asi que incluso Ricardo de San Victor, en su comentario sobre el Apocalipsis, ofrece

278 | ARGIER, Niklaus, Tactus...: 11.

7 Vid supra: 124.

278 Aisthesis, del griego, aio¥nong, sensacion, percepcién, como un opuesto de la inteleccién (noesis), la
comprension y el pensamiento puro; mas libremente — ninguna conciencia. Consultado en julio de 2015:
<http://www.dictionaryofspiritualterms.com/public/Glossaries/terms.aspx?ID=264>

Tl es la palabra, aisthesis, utilizada en la traduccidn de Proverbios 2.5, segin 26. K. Rahner, “Le début
d’une doctrine des cinqg sens spirituels chez Origene”, Revue d’ascétique et de mystique 13, 1932. Citado en
LARGIER, Niklaus, Tactus...: 17.

%% L ARGIER, Niklaus, Tactus...: 17.

JUNG, Jacqueline E., “The Tactile and the Visionary: Notes on the Place of Sculpture in the Medieval
Religious Imagination”, Looking Beyond: Visions, Dreams, and Insights in Medieval Art and History, ed.
Colum Hourihane, Princeton: Index of Christian Art, 2010: 203-240.

282FRANK, Georgia, The Memory of the Eyes: Pilgrims to Living Saints in Christian Late Antiquity, Berkeley,
2000; Susannah Biernoff, Sight and Embodiment in the Middle Ages, London, 2002. Citadas en JUNG,
Jacqueline E., “The Tactile...: 207.
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una larga lista de defectos del aparato optico tales como: estrecha, que no comprende las
cosas mas grandes, que no discierne lo méas pequefio, no llega muy lejos y no penetra lo
oculto.?®® Incluso la vista era propensa a recibir ilusiones por parte de los demonios.

El tacto, por el contrario, era una sensacion solida capaz de brindar conocimiento directo
del mundo, con el plus de tener la capacidad de distinguir lo peligroso de lo seguro, la
buena comida de la mala, y de ser indispensable para la vida. A pesar de su aparente bajeza,
como recuerda Jung, fue santo Toméas de Aquino quien afirmé que tanto la capacidad de
tocar como de ser tocado, estaria presente en los cuerpos humanos glorificados después de
la Resurreccion. ® También en su comentario sobre Aristoteles De anima, el santo explicé
que el tacto era el sentido del cuerpo que las personas poseian "a un mucho mayor grado de
precision que (...) cualquier otro animal.?®® La preeminencia del tacto en el hombre serfa
entonces la razon por la cual el hombre es el mas sabio de los animales.

Para el pensamiento medieval, la sensacién tactil, arraigado en la carne, conecta a las
personas con la tierra (con todo lo que eso implica), pero controlado de manera adecuada
puede conducir a Dios?®. Jung ofrece, como ejemplo de esta elevacion del tacto, la
descripcion del dibujo de un manuscrito del siglo XII, realizado en la abadia de Heilbronn:
en él, figuras masculinas trepan una escalera cuyos peldafios se identifican con los cinco
sentidos. En contraste con la mayoria de construcciones tedricas medievales acerca de la
jerarquia sensorial, la vista es el primer escaldn, y luego de pasar por el oido, el gusto y el
olfato, se alcanza el tacto, punto donde la escalera se escinde en dos porciones, una dotada
de los siete dones del Espiritu Santo, lo que lleva a la persona hacia el cielo, y la otra

donde encuentra el abismo de los demonios.?’

%83 Ricardo de San Victor, en Apocalypsim Joannis, citado en JUNG, Jacqueline E., “The Tactile...: 208.

JUNG, Jacqueline E., “The Tactile...: 208.
TOMAS de Aquino, Summa contra Gentiles, Book 4: Salvation, trans. by C. J. O’Neil, Notre Dame, 1975,
ch. 84, par. 14, 322-23. Citado en JUNG, Jacqueline E., “The Tactile...: 208.
286 JUNG, Jacqueline E., “The Tactile...: 208-209.
JUNG, Jacqueline E., “The Tactile...: 209.
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7.1 Lo tangible, un tema complejo a los ojos de la cristiandad

Tratando de indagar con mayor profundidad acerca de la importancia del tacto en las
escenas del Noli me tangere y de la Duda, retomamos los expresado por Eric Palazzo en sus
trabajos acerca de los sentidos, donde se detiene en la ambiguedad del ver y el tocar. El
historiador considera oportuno preguntarse sobre las caracteristicas complementarias e
intercambiables de estos dos sentidos. En cierto modo, apunta, la respuesta de Cristo a
Maria Magdalena, invitandola a no tocarlo a causa de la naturaleza inestable de su
condicion corporal del momento, sugiere que ella lo puede “tocar con los ojos”, ella ha
visto y cree. De esta forma se estaria enfatizando la intercambiabilidad de los sentidos entre
ellos y la posibilidad, dentro de la concepcion cristiana de la sensorialidad, de activar un
sentido por la activacion de otro. Tiempo después, a ella se le concede el privilegio de ver
al Sefior resucitado junto a los apdstoles.?®® La escena de Cristo con Tomés, de gran
importancia para el pensamiento y la teologia cristianos, ofrece directamente al creyente la
oportunidad de creer en los misterios divinos, sin la necesidad de vivir personalmente la
experiencia a través de sus sentidos. El ejemplo ya ha sido dado. Tomas, quien no creia sin
tocar, ahora ha tocado y “ve”.

Para Palazzo, esta relacion entre los dos sentidos -la vista y el tacto- en términos de
intangibilidad, conducen, una vez mas, a la primacia de la vista en la jerarquia de los
sentidos. Ya que, como recuerda, la tradicion iconogréfica de la incredulidad de Santo
Tomas favorecio aquellas escenas en donde se ve al santo tocar la herida del costado de
Cristo con el dedo, cuando en el relato de San Juan, en el texto, no se llega a describir esta
ultima situacion. Uno puede preguntarse -agrega- acerca del significado que se le debe dar
a la eleccién hecha por los artistas que representan la Incredulidad; en cierto modo esta
eleccion invita al espectador de la imagen a “ver” el “tocar” de Tomas (si bien no presiono
su mano sobre la herida de Cristo) en lugar de “ver” la activacion del sentido de la vista de
Tomas, que finalmente le permiti6 creer en la resurreccion del Sefior.?®°

Fue teniendo en cuenta este efecto sinestésico que Palazzo realizd una interpretacion,

tanto litdrgica como sensorial, del relieve de la Duda de Santo Domingo de Silos (junto al

28 PALAZZO0, Eric, L’invention...: 55.

%8 PALAZZO0, Eric, L’invention...: 56-57.
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de los peregrinos de Emads). Dicho efecto, segun el autor, pudo ser favorecido por la
combinacion de ambas iconografias, atribuyendo el tacto a la Duda y la vista a los
peregrinos de Emadus, vy a la figura de Pablo junto Cristo, en la Duda. Un tercer sentido, el
auditivo, es evocado por la presencia del cuerno sonando en la parte superior de este
relieve.® El tacto serfa entonces un “medio para”, un recurso que -a pesar de su condena-
podia llevar a buen puerto los elevados objetivos de la Iglesia.

Un andlisis en otra linea de investigacion, también en relacion a las alusiones al tacto en
estas escenas, es el que hace Lisa Marie Rafanelli®**. La investigadora sostiene que si bien
ambos son testimonios de la Resurreccion, el Noli me tangere y la Duda confunden las
expectativas del género normativo. Basado en las tradiciones filoséficas que se remontan a
Platon y a Aristoteles y que estiman que el tacto -por darse materialmente- es el sentido
menos intelectual y se asocia -en un sistema patriarcal como el de occidente- con las
mujeres. Por otro lado, este mismo sistema de pensamiento ubica a la vista y al oido como
los sentidos menos materiales, y por lo tanto, méas elevados, asociados al intelecto y en
consecuencia, a los hombres.

Pero es sin embargo Tomas, un hombre, el que debe tocar, y es una mujer la que, si bien
quiere tocar, es rechazada. Pero en este rechazo se pone de manifiesto que no existe la
necesidad de que ella toque, porque percibe la verdad presumiblemente -dira Rafanelli- por
la percepcion de sus medios sensoriales superiores. En este sentido la autora plantea la
hipbtesis de que, quizas, esta controvertida asignacion de experiencias sensoriales a
Magdalena y a Tomas, se deba a la intencion de explicar que el mundo sufri6

transformaciones, que “estaba al revés™?%?

al momento de la muerte de Cristo, generando
esta inversion de lo esperable en relacion a los sentidos: Tomas toca, actuando como lo
haria una mujer; Magdalena no, como lo haria un hombre.

Si bien Rafanelli asegura que no se pueden hallar pruebas textuales de la idea del
comportamiento “masculino” de Magdalena, se puede encontrar evidencia de la
incomodidad que esta posibilidad implicita provoco si se leen -entre lineas- algunos textos
canonicos, como en las negaciones y racionalizaciones que se encuentran en las palabras de

algunos escritos exégetas. La autora de “Tocar o no tocar” expone que San Juan

2% pALAZZO0, Eric, L’invention...: 57.

RAFANELLI, Lisa Marie, To Touch...: 139-179.
RAFANELLI, Lisa Marie, To Touch...: 145-146.
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Crisostomo (347-407) afirm6 que las acciones y la fortaleza de la mirréfora era
demostracion suficiente de que el mundo estaba “dado vuelta” a partir de la muerte del
Salvador. Otro hecho llamativo fue la “indecorosa” eleccion de Cristo de aparecerse -en
primer lugar- a Maria Magdalena, lo que provoco el enojo de San Pedro Crisélogo (c.400-
450), llevandolo a afirmar que la aparicién de Cristo a la mujeres no implica una
consideracién menor hacia los apostoles. Otro ejemplo serd el de san Ambrosio quien
afirmé que Cristo visitd primero a su madre, ya que la Virgen no revestia ningln
cuestionamiento en este sentido.

No obstante, en muchos aspectos, la Magdalena actta con la capacidad y la autoridad de
un hombre y asume un primado apostélico de corta duracién, asegura Rafanelli. La autora
desanda los posibles caminos tomados por el cristianismo en relacion a la mujer, las que en
determinado momento pudieron haber asumido funciones ministeriales y de liderazgo luego
de haber roto -en el cristianismo temprano- una arraigada tradicion judaica que impedia la
participacion de la mujer en cuestiones de fe. En relacion a este estudio, que toma como
fuente a te6logas feministas, la historiadora explica que la elevada situacion de la mujer en
la nueva fe se puede leer entre lineas en los evangelios sinopticos; y es testificada
directamente en el Evangelio de Juan.”*®

Esta situacién, sin embargo, cambiaria con los escritos de San Pablo: “Hagan como se
hace en todas las iglesias de los santos: que las mujeres estén calladas en las asambleas. No
les corresponde tomar la palabra. Que esté sometidas como lo dice también la Ley.”(1
Co.14: 34-35) O como aparece en Timoteo (1 Ti.2:11-13): “Que la mujer sea sumisa y sepa
aprender en vez de molestar. No permito que la mujer ensefie ni que quiera corregir a su
marido; que se quede tranquila, pues Adan fue formado primero y después Eva.”
Comentarios como los aqui descritos hacen ain mas sorprendente que las pericopas en
cuestion, de Juan, sobrevivan y se destaguen en las imagenes medievales, si bien es cierto
que -como asegura Rafanelli- las referencias a Maria Magdalena como apdstol e incluso
novia (en el Cantar de los Cantares) incrementaron el interés en su representacion. Si bien

no deja de llamar la atencién para la investigadora que esta imagen del encuentro de

2% RAFANELLI, Lisa Marie, To Touch...: 147-149.
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Magdalena con Cristo, luego de la Resurreccién, no apareciera hasta bien entrado el siglo
IV, mientras que la Duda ya contaba con representaciones desde antes.?*

¢ Qué papel jugo la percepcion tactil en esos encuentros con Cristo? ¢Qué lugar tenian las
imagenes que remitian a esos contactos con lo divino? Como se puede ver, las opiniones
son diversas. Lo que si es concluyente, es que en los ultimos afios muchos estudiosos han
orientado sus trabajos a tratar de entender el lugar del tacto en la Edad Media y han
encontrado, tal como expresa Jung, que las imégenes han sido utilizadas, al menos en
algunos aspectos, como vehiculos de comunicacion no sélo entre los artistas y los
espectadores, sino también entre los espectadores y Dios. **°

Teniendo en cuenta estos argumentos a lo largo de la observacion y analisis de las obras
referidas a estas escenas (donde el tocar es para “ver”, para acceder a lo trascendente o
donde el tacto es el reflejo de la transformacién del mundo a partir de la muerte y
resurreccion de Cristo), que pretendemos esbozar la hipétesis de un marcado uso retorico
del sentido del tacto. En el capitulo siguiente, a manera de conclusion, buscaremos explicar
este planteamiento incorporando las valoraciones que, de éste sentido, ha tenido un autor

como Jacques Derrida, a partir de la obra de Jean- Luc Nancy.**®

2% RAFANELLI, Lisa Marie, To Touch...: 147-149.

JUNG, Jacqueline E., “The Tactile...: 206.
Nos referimos al trabajo de NANCY, Jean Luc, Noli me tangere: On the raising of the body, Fordham
University Press, Nueva York, 2008.
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8. A la manera de una conclusion: Tocar o no tocar; la imagen como
vehiculo de una retorica del tacto.

¢ Qué es esto de la retdrica que aqui se plantea como la finalidad perseguida por la
representacion de los gestos que aluden al tacto en las escenas joanicas? Para comenzar a
responder esta pregunta debemos transitar una explicacion mayor, una que comience por
comprender mejor la palabra Retdrica. Palabra compleja, cuestionada, analizada, bien o mal
utilizada; accion condenada por Platon que la consideraba simulacién, cosmética,
adulacion, y que nos remite muy especialmente a aquella obra aristotélica que recibio
calificaciones tales como “una curiosa sintesis de critica literaria y de logica, de ética, de
politica y de jurisprudencia de segundo orden, mezcladas habilmente por un hombre que
conoce las debilidades del corazén humano y que sabe como jugar con ellas” -palabras
expresadas por William David Ross en su “Aristoteles”.?’

O como afirmara, en el otro extremo, Chaim Perelman, se trata del modelo propio de una
“logica de lo preferible”, sin olvidar aquellas opiniones que recuperan su esencialidad como
en “Verdad y Método” de Hans Georg Gadamer cuando el andlisis de la retdrica aparecia
como un problema esencial para la “historia de la recepcion de las tradiciones”?®, o su
peligrosidad como en “La metafora viva” de Paul Ricoeur cuando se la cree un arma de
doble filo en aquello de ser el arte del “bien decir” capaz de eximirse de “decir la
verdad”.?®* Para un estudioso de la retérica clasica como Ernst Robert Curtius, esta palabra
quiere decir “ciencia del habla” y “(...) originalmente, pues, ensefia a construir de manera
artistica el discurso. De este germen brotara con el tiempo toda una ciencia, un arte, un
ideal de vida, y hasta una columna de la cultura antigua”.>®

Si bien sus aplicaciones méas usuales se encuentran en el lenguaje oral dentro del campo
de la politica, y en el escrito, en la literatura, también se la puede asociar al terreno de la
imagen. La llamada “retérica visual”, término acufiado por Roland Barthes, en su

“Retorica de la imagen y recursos de connotacion fotografica” (1964) se entiende como un

%7 Citado en RACIONERO, Quintin, “Introducién”, Aristoteles, Retorica, Gredos, Madrid, 1999: 8.

RACIONERO, Quintin, “Introduccidn...: 10.

RICOEUR, Paul, La metdfora viva, trad. esp. de A. Neira, Cristiandad, Madrid, 1980: 17.

CURTIUS, Ernst Robert, Literatura europea y Edad Media Latina, Lengua y Estudios Literarios, Fondo de
Cultura Econdmica, Madrid, 1995: 99.
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sistema de organizacion del lenguaje visual en el que el sentido figurado de los elementos
representados organiza el contenido del mensaje. *** Este recurso, encontrado por Barthes
en la fotografia publicitaria, se puede emplear para transmitir un sentido distinto
(connotativo) del que propiamente le corresponde a un concepto (que seria el discurso
denotativo), existiendo entre el sentido distinto y el propio alguna conexion,
correspondencia o semejanza. Como explica Maria Acaso, lo verdaderamente importante
de la retdrica visual es que es la sintaxis del discurso connotativo, la forma de organizar los
significados de los elementos de una representacién visual.>*

Metéaforas, hipérboles, alegorias, metonimias, comparaciones, repeticiones, supresiones o
elipsis, seran algunas de las figuras utilizadas en la retérica visual para producir este
“encantamiento” buscado. Elementos, éstos, que parten del lenguaje escrito, y que bien
pueden adaptarse -no sin alguna dificultad- a las diferentes imagenes producidas por las
artes plasticas. Y a esta lista podriamos, sin duda, sumar también la sinestesia, como la
figura retorica capaz de mezclar las sensaciones de los sentidos o remitir dichas sensaciones
a sentimientos.

Esta breve introduccion nos puede permitir reflexionar acerca de lo que hemos venido
observando hasta aqui con respecto a las escenas joanicas del Noli me tangere y la Duda de
Santo Tomas, y de los recursos que se tuvieron a mano para ejecutarlas. Luego de indagar
en las fuentes que las originaron y en las posteriores discusiones que suscitaron, pasamos,
por fin, a los diferentes periodos del arte medieval y a las transformaciones que las
imagenes en cuestion, a lo largo de los siglos, fueron evidenciando. De todo esto extrajimos
una constante: en las dos escenas el protagonista implicito es el sentido del tacto. Como en
una cuestion shakesperiana, tocar y/o no tocar fue la dicotomia que las unié y las hizo
presentes en el arte.

El porqué de la eleccion de las pericopas del Evangelio de Juan, por parte de artistas y
comitentes, pudo tener varias razones. Algunas, quizas, fueron: un auge en la figura de
Maria Magdalena por los motivos ya expresados, en el caso del Noli...; reflejar un cambio
litirgico como en el caso de la Duda; o la necesidad de exponer a los mas claros testigos de

la Resurreccion, para ambas escenas. Sin lugar a dudas, cada una de las obras es duefia de

301 ACASO, Maria, El lenguaje visual, Ediciones Paidds Ibérica, 1.a edicién en la coleccion Bolsillo,

Barcelona, 2009: 86.
392 ACASO, Maria, El lenguagje...: 87.
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sus particularidades, y un estudio profundo de las mismas, debe responder a las
singularidades de cada historia. Pero es trascendiendo todas estas cuestiones que queremos
proponer una lectura més al porqué de estas escenas. Una que se centre en ese protagonista
sensorial que las nuclea: el tacto.

Para eso debimos revisar las consideraciones que del cuerpo y de los sentidos tenia el
hombre medieval, y el lugar que ocupaba la experiencia tactil en dos grandes momentos de
toda la Edad Media: aquella gran primera parte abarcada por el pensamiento de San
Agustin, y la dltima, influenciada por las relecturas de Aristételes y el desarrollo del
pensamiento escolastico. El tacto, concretado o no -situacion siempre visible- se presentd
repudiado como responsable de la perdicion a causa de los pecados de la carne, o
considerado una via de acceso al conocimiento divino.

Ya sea como un ejemplo del cambio suscitado por la muerte de Cristo, 0 como una
sinestesia del “tocar para ver”, |0 que se da en estos casos son recursos retoricos visuales
que buscaron producir en un otro algun tipo de convencimiento. Podemos pensar que en
aquellas imagenes donde el gesto tactil se hizo presente, primoé la pasién y de alli, por eso,
surgié el gesto. Pero también estuvo presente -y mucho mas aun- cuando la razén amplio
sus horizontes y la palabra comenz6 a expandirse en épocas, naciones, idiomas, clases y
géneros (tal como sucedié a partir del siglo XII).

Entonces nos queda el tacto, solo, siempre expuesto, siempre concreto. Ligado a la
materialidad sin mas. Y aun asi, duefio de una aporia mdltiple. En las ya mencionadas
palabras de Jacques Derrida, “inaparente, oscuro, secreto, nocturnal”®®, el mismo autor
afirmara que “los valores de contingencia y pertinencia se nos presentan todavia como

figuras del tacto™®

, para llevarnos a pensar en que aquello que genera una tension frente a
un suceso; el suceso de la Resurreccion y de la Ascension, la posibilidad concreta de la
Salvacion. La pertinencia de la Salvacion. Posiblemente el hombre medieval sabia, como
sabemos nosotros (vamos a especular con esa posibilidad) que el tacto es el Unico sentido

indispensable para la vida.

-“Los otros sentidos no estan destinados a asegurar el ser del animal o del viviente, solo su

bien-estar. M&s sin el tacto el animal no podria existir. El sentido del tacto es

303 DERRIDA, Jacques. El tocar...: 23.

304 DERRIDA, Jacques. El tocar...: 13.
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necesariamente el Unico cuya privacién trae aparejada la muerte de los animales. (...)
Aristdteles mide esta coexistencia esencial de la vida animal y del tacto”- explica Derrida,
citando palabras de Nancy.-*®

Lo que si es seguro, es que el hombre medieval sabia de abrazos, de pasiones, de calor, y
de frio. Sabia lo que la mano, y la piel toda, le transmitian. Y eso explicaba lo mas concreto
de su vida. Si la vista y el oido, aun viendo y escuchando, podian no ser concretos, ¢cuanto
menos podia serlo aquello que nunca antes se habia visto, escuchado, olfateado, degustado,
ni tocado? Lo que debia imaginarse estaba mucho més all& de las incertezas que de por si
daban los sentidos no materiales (aquellos que no son el tacto). Era mucho mas lejano,

intangible. Lo cercano, dira Derrida, es el tacto:

-“Tocar da proximidad, mas que la vista 0 el oido —y da de cerca- Y si los otros dos
sentidos, el gusto y el olfato también lo hacen , es sin duda a causa de su afinidad con el
tacto, de su participacion o su proximidad con el tacto, justamente en el sentido de la

proximidad. ¢Se podré disociar alguna vez en este aspecto lo proximo y lo propio? ;Lo

proximo, lo propio y lo presente, la presencia de lo presente?”->*

El tacto como proximidad, y la proximidad como propio... Apropiarse de un concepto,
podia ser algo que las elevadas consideraciones de la vista o el oido no podian
proporcionar. No al menos a muchos de los “mortales”, no al menos a aquellos que como
san Agustin en sus dias de no converso luchaba con aquellas tentaciones terrenales que le
eran tan préximas, tan al alcance de la mano. Y quizas necesitaba de otras “proximidades”
para dar un paso hacia arriba y elevarse a esos otros sentidos espirituales. Es posible pensar,
tal vez, que ese “tocar para ver” fuera mas necesario de lo imaginado. Indudablemente no
podemos subestimar las “bondades” de la sinestesia. Probablemente este “tocar para ver”, o
mejor dicho aun: ver (la obra) en la que se representa un tocar (o no tocar) que lleva a
“ver”; quizas esa actividad fuera indispensable para los que se pararan frente a esas obras

pictoricas y relieves de muros y capiteles; o para los que tomaran los libros en sus manos,

30> DERRIDA, Jacques. El tocar...: 80.

% DERRIDA, Jacques. El tocar...: 145.
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0 para los que exhibieran el tabernaculo...; ya sea que la pieza estuviera destinada al vulgo
0 a reyes; quizas aun, para ellos, todavia el tacto era necesario.
Porque siempre hay algo de lo que dice Maurice Merleau-Ponty cuando se trata de

sentidos:

- “Lo que se nos da para cada objeto, dira el psiclogo, son magnitudes y formas siempre
variables segun la perspectiva, y acordamos considerar como verdaderas la magnitud que

obtenemos a distancia del tacto o la forma que el objeto toma cuando esta en un plano

paralelo al plano frontal.”-**"

Para Derrida tampoco podemos dejar de notar que todos los evangelios presentan a Cristo
no sé6lo como un cuerpo de luz sino, y de manera no menos esencial, como un cuerpo
susceptible de ser tocado, “(...) como una carne tocante-tocada. Entre vida y muerte.”*® Y
a continuacion recuerda la frase de Nancy en la que afirma que el cristianismo es una
religion del tocar, “(...)se haga lo que se haga (Jesus se deja tocar y esto no carece de
significacion).”®® Los evangelios pueden considerarse una héptica general. La salvacion

salva tocando®*®

, Y el salvador, o sea el tocante, es también tocado: salvado, salvo, indemne.
Tocado por la gracia.®"

Pero es curiosamente el evangelio de Juan el que casi carece por completo de alusiones
explicitas al tacto como elemento de cura. El tacto esta presente, si, pero no de la forma en
que aparece en los evangelios sinopticos. Su ausencia parece haber sido tratada como una
elipsis retdrica que lleva a poner el foco alli, justo en lo que no se dice. Y entonces se lo
expone, se lo pinta, se lo talla. Porque como afirm6 Plotino en sus Enéadas, “Lo Uno esta
presente para aquel que es capaz de tocarlo.”®? Pensar entonces en una retérica del tacto

que haya sido aplicada ;de manera totalmente consciente? para conmover, para “enlazar” lo

divino con lo humano y viceversa.

37 MERLEAU- PONTY, Maurice, Fenomenologia de la percepcion, Traduccidn de Jem Cabanes, Peninsula,

Barcelona, 1994: 313.
%% DERRIDA, Jacques. E/ tocar...: 151.
DERRIDA, Jacques. El tocar...: 151.
Baste recordar las escenas de Mc. 7: 32-36, Lc. 22: 51, Lc. 7: 13-15 donde Jesus salva o cura tocando.
DERRIDA, Jacques. El tocar...: 152.
PLOTINO, Enéadas, VI, 9,7. Citadas en Derrida, Jacques. El tocar...: 181.
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Ponernos en el lugar del hombre medieval, en su pensamiento, sélo es apenas posible a
través de sus obras, sus escritos -de todo tipo- y sus artes plasticas. Una dimension
espacio/temporal nos separa casi abismalmente. Pero su esencia, como la nuestra, sigue
siendo la misma. Muchas dudas que ain hoy nos invaden siguen siendo identicas a las de
antafio. ***Muchas necesidades, también. Desde todos estos lugares, es que podemos inferir
que la utilizacion de las imagenes del Noli me tangere y de la Duda de Santo Tomas, puede
estar relacionada, no con una valoracion del tacto como sentido en si, sino con una
valoracion del tacto como recurso retorico. Por empezar, la recurrencia de estas
representaciones, con mas razon aun cuando estan en pareja, son un recurso retorico en si
mismo. Pero ademas hay un uso del tacto metaférico, eliptico, sinestésico, capaz de lograr
que el mensaje sea facilmente asimilado y comprendido, desde lo mas bésico de las
vivencias cotidianas y hasta como un artilugio no carente de cierta intencionalidad
populista. Ver la accion del tacto para finalmente “ver”. Ver mas alla, ver lo divino. Ya lo

dicen mejor que nosotros las palabras de Merleau-Ponty:

-“Como sujeto del tacto no puedo jactarme de estar en todas partes y en ninguna, no
puedo olvidar aqui, que es a través de mi cuerpo que voy al mundo, la experiencia tactil se
hace “precediéndome”, y no centrada en mi. No soy yo quien toco, es mi cuerpo; cuando
toco no pienso en algo diverso, mis manos vuelven a encontrar cierto estilo que forman
parte de sus posibilidades motrices, y es esto lo que se quiere decir cuando se habla de un
campo perceptivo: no puedo tocar eficazmente mas que si el fendmeno encuentra un eco
en mi, si concuerda con cierta naturaleza de mi consistencia, si el érgano que va a su

encuentro esta con él sincronizado.”-**

313 , . . . . . ,
Aun hoy, inmersos en un mundo que parece prescindir cada vez mas de lo tangible (donde la tecnologia

ha “virtualizado” desde los recuerdos a las relaciones, incluyendo los divertimentos y las pasiones) hay un
tacto que se busca. Los caminos del arte han tendido, en los ultimos afios, a hacer un “rescate” de todo
aquello que fue corpdreo en lo cotidiano y que hoy casi no se puede tocar. La premisa de “no mas
exposiciones sin archivos”, parece ser una muestra de ello. Ya Nancy y luego Derrida expresaron la
necesidad de “pasar de la vista al tacto” como una manera de restituir asi a su espesor concreto, a la
experiencia de una densidad resistente, aquello que en realidad es abstracto, insensible, invisible,
intangible, y que en definitiva es un limite. “El modo singular de presentacion de un limite es que este limite
llegue a ser tocado: hay que cambiar de sentido, pasar de la vista al tacto.” Derrida, Jacques. El tocar...: 149.
314 MERLEAU- PONTY, Maurice, Fenomenologia...: 330.
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9-Propuestas de futuras investigaciones

El presente trabajo ha sido pensado, desde sus comienzos, como el punto de
partida de una serie de investigaciones tendientes a abordar -desde la
perspectiva historico-cultural, artistica y estética- el sentido del tacto en la
Edad Media. Los ejemplos aqui analizados, el Noli me tangere y la
Incredulidad de Santo Tomas, son sin duda dos de las representaciones mas
emblematicas, pero apenas abren el camino a multiples imagenes en las que el
tacto se denota o se connota. Su analisis, no obstante, -el de estas dos
iconografias-, no se ha agotado, mas alla de los numerosos trabajos que las
tienen como protagonistas.

Las diferentes perspectivas enriguecen las miradas acerca del tacto, de su
consideracion, su representacion, su uso, su funcién -intencionada o no-, su
sentido en si mismo, y nos ofrecen un panorama aproximado y general para
luego puntualizar en los diferentes periodos y regiones. Consideramos que
cada uno de los momentos de la Edad Media aqui planteados merece un
tratamiento mucho mas profundo, de la misma manera que cada una de las
regiones exige ser observada bajo la lupa de las particularidades de su
contexto, sin desconocer, claro esta, la hermenéutica de cada obra.

Por otro lado, plantear la presencia de una retdrica del tacto en el arte
medieval, deriva indudablemente en préximos planteos y estudios que nos
permitan aproximarnos, desde este lugar, al pensamiento de los hombres y
mujeres de un momento que, como el medieval, cada vez y por distintos

motivos parece reafirmar su contundente contemporaneidad.
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37- Tabernaculo de Cherves, Limoges, ca.1220 y 1230, coleccion John Pierpont Morgan,
Museo Metropolitano de Arte de Nueva York.
http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/17.190.735/---------=-=-=-==-=-mmmmmmmmmeeo- 105

38- Tabernaculo de Cherves, detalles de las puertas batientes, con las escenas del Noli me
tangere y la Duda de Santo Tomas.

http://www.metmuseum.org/collection/the-collection-
online/search/464604?=&imgno=3&tabname=label

http://www.metmuseum.org/collection/the-collection-
online/search/464604?=&imgno=2&tabname=label---------- e 106
39- Salterio de Blanca de Castilla, Biblioteca Nacional de Francia, Bibliothéque de I'Arsenal, 1225
y 1235, MS.1186, folio 26R.
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b7100723j/f59.item.r=Blanche%20de%20Castille--------
108
40- Salterio de Ramsey, Inglaterra, Inglaterra del Este o Londres, Biblioteca Morgan de Nueva
York, ca. 1300-1310, MS. M.302, fol. 3V.

http://ica.themorgan.org/manuscript/page/6/77498 mem e 109

41- Salterio de la Reina Maria, Pasion de Cristo, Biblioteca Britanica, ca.1310-1320,

Royal MS 2 B VII, f. 281.
http://www.bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/ILLUMINBIig.ASP?size=big&Ill1D=5
2092 110
42- Techumbre de Santa Maria de Mediavilla de Teruel, Aragon, siglo XIII.

http://www.almendron.com/artehistoria/arte/arquitectura/la-techumbre-de-la-catedral-de-

teruel/estilo-artistico-y-autoria/ 112
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