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D oeil existe a I’état sauvage. Les Merveilles de
la terre a trente metres de hauteur, les Mervei-
lles de la mer a trente meétres de profondeur
p

n’ont guére pour témoin que I’oeil hagard qui
pour les couleurs rapporte tout a I’arc-en-ciel.
Il préside a ’échange conventionnel de signaux
qu’exige, parait-il, la navigation de I’esprit. Mais
qui dressera I’échelle de la vision?

ANDRE BRETON,
Le surréalisme et la peinture, 1928






PROLOGO

LA vISION Es un enigma y Hildegard von Bingen es una
figura envuelta en un misterio que ni los mejores estudios filoséficos
y filolégicos de nuestro tiempo han logrado desvelar. La visionaria del
Rin del siglo x11 constituye un desafio a la comprension a la vez que
ejerce una intensa fascinacion por la propia obra salida de la vision, de
una gran potencia visual y riqueza de contenidos, asi como por la gran-
deza de su testimonio autobiogrifico. Detras de su escritura se intu-
ye una personalidad que atraviesa todos los marcos estrechos y rigi-
dos que toda cultura pretende imponer. Pero no hay duda de que su
mundo estuvo a su altura: en riquisimos manuscritos se nos ha trans-
mitido su obra de modo que la descripcién de sus visiones estuvo
acompafiada de miniaturas extraordinarias, algunas de las cuales han
pasado a ser imdgenes clave de nuestra civilizacién occidental.

En este libro me aproximo a Hildegard von Bingen con temor y
temblor. Lo hice hace siete afios y de aquella tentativa resultd una pre-
sentacion de una figura pricticamente desconocida en nuestro pais.
La intencién que me conduce ahora es muy concreta y consiste en
abordar la experiencia visionaria. La visién es un acontecimiento de
la vida, que la transforma y la orienta en un sentido ya definitivo.
La conservacion de testimonios, como ocurre para el caso de Hilde-
gard, permite acceder al suceso biogrifico y tratar de la experiencia.
Ese es el primer paso del libro, el primer capitulo, que se extiende has-
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ta un segundo que se refiere a un aspecto fundamental en la vida de
la visionaria, su relacién con Bernardo de Clairvaux. Quiza fue gra-
cias a ese encuentro por lo que hoy podemos hablar de Hildegard von
Bingen, por quien sus visiones no quedaron sepultadas en el silencio.
El tercer capitulo estd dedicado a la idea que tenia Hildegard de si
misma, a cémo se comprendia. Me pregunto por lo que podriamos
denominar su «autoconciencia» que, a mi modo de ver, qued? fija-
da en la comparacién que ella hizo de si misma con Juan, el autor del
cuarto evangelio y sobre todo, el de Patmos, autor del Apocalipsis,
que en la Edad Media eran conocidos como una misma persona. Esta
comparacién nos introduce de lleno en la tierra de las visiones, por-
que, en efecto, Juan de Patmos fue en la Edad Media el modelo del
visionario y el Apocalipsis, modelo de las imdgenes visionarias. Estas
imégenes se cualifican asi como simbdlicas y su supuesta irracionali-
dad corresponde ya a una dimensién «otra» que hay que abrir para
ampliar el horizonte de realidad. Un simbolo tradicional es la «figu-
ra sembrada de 0jos» que hizo su aparicidn en la primera obra pro-
fética de Hildegard, Scivias, y a ella estd dedicado el cuarto capitulo
con el que entramos en la imaginacion creadora. La hermenéutica del
filésofo francés Henry Corbin aplicada a los textos iranios nos ser-
vird para comprender lo que en la cultura occidental ha permaneci-
do sin explicacién. Huérfanos de una auténtica teoria de la imagina-
cién como recordaba Elémire Zolla, la exégesis corbiniana proporciona
una luz que ilumina renovadoramente la experiencia de Hildegard.
En el capitulo VII propongo una lectura de Scivias desde la pers-
pectiva que permite la obra de Corbin, habiendo pasado antes por un
punto de inflexidn, el capitulo VI, en el que se confronta lo que has-
ta el momento ha dicho la critica de la experiencia visionaria de Hil-
degard y lo que puede ampliar esta mirada la aplicacién de la herme-
néutica de Corbin.

El cardcter auténomo de la imaginacion con respecto al mundo
sensible que le concedieron la filosofia irani y la mistica sufi implica
una auténtica valoracion de la imagen. Al no hacerla sierva de los obje-
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tos fisicos, la imagen puede contener un alto grado de espiritualidad,
y de ello puede surgir una estética que nada tenga que ver con la repre-
sentacidn, sino que dé forma a un mundo «posible» y, por tanto, nue-
vo. En la historia de la cultura occidental, ha sido el surrealismo la
corriente que mayor atencién ha prestado a la imagen, lo que no es
extrafio por su total dedicacidn a la comprensién del funcionamien-
to real del pensamiento. Necesitaba un contrapunto a la facultad visio-
naria de Hildegard von Bingen, otro lugar desde donde mirar el enig-
ma. El artista Max Ernst me ha ofrecido ese otro lugar. Por su escritura
y por su obra pléstica, Max Ernst se presenta como un visionario. Su
serie de frottages titulada Historia natural es una cosmogonia suscep-
tible de ser comparada con la que despliegan las visiones de Hilde-
gard. Tanto en Hildegard como en Max Ernst hay un ojo que pene-
tra mds alld de la apariencia de la realidad para descubrir una tierra
nueva. Naturalmente ambos estdn alejados por pertenecer a paradig-
mas culturales diferentes, y por ello se expresan en lenguajes también
diferentes: ella lo hace en el lenguaje sagrado de su tiempo y ¢él, en
cambio, no puede renunciar a la revuelta profana. La secularizacién
de la experiencia visionaria resulta patente en el artista surrealista. El
ultimo capitulo de este libro estd dedicado a la visibilidad de lo invisi-
ble, es decir, a la pregunta que se plantea la visibilidad de Dios y su
manifestacion a través de las imdgenes. También en esta ocasién el
arte del siglo xx, ahora la abstraccién de Wassily Kandinsky, permi-
te una renovada comprensién de la apertura de un espacio teofdnico
en Hildegard von Bingen, espacio de la interioridad en el pintor abs-
tracto.

Barcelona, junio de 2005

s






Nota

Este libro es el resultado de la reelaboracion de trabajos que he
venido realizando desde la publicacion de Vida y visiones de Hilde-
gard von Bingen (Siruela, Madrid 1997), animados todos ellos por
una misma intencidn, esto es, la comprension de la experiencia visio-
naria. Una conferencia publicada en Duoda. Revista de estudios femi-
nistas (n. 17, 1999) y una ponencia en el I Congreso internacional
sobre mistica cisterciense en Avila (1998), publicada en las Actas (1999)
me han proporcionado el material con el que he elaborado los capi-
tulos I y II. Una ponencia en el Coloquio Mujeres y escritura, voces
y representaciones celebrado en la Universidad de Santiago de Chile
(2002), publicado en la Revista chilena de Literatura (n. 63, noviem-
bre de 2003), ha sido la base del capitulo III. Para el capitulo IV he
utilizado un articulo publicado en Axis Mundi (1998) que he corregi-
do y ampliado. Una conferencia inédita pronunciada en el Museo
Nacional de Arte de Catalunya (1998) ha sido integramente reescri-
ta y ha dado lugar al capitulo V. Para la segunda edicién de Vida y visio-
nes de Hildegard von Bingen (Siruela, Madrid 2001), escribi un epilo-
go que he insertado en este libro como capitulo VI. El capitulo VII es
una reelaboracién de la conferencia que pronuncié en el Homenaje a
Henry Corbin que tuvo lugar en la Casa Veldzquez de Madrid (2003)
y que habia quedado inédita. Una conferencia en el Centre de Cul-
tura Contemporanea de Barcelona (2004) dentro del curso Mistica y
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arte contempordneo dirigido con Amador Vega me ha permitido
escribir el capitulo VIII y un articulo para la revista de la Fondazio-
ne Giorgio Cini de Venecia, Viridarium 2 (2005), ha dado lugar al
ultimo capitulo.

Todos estos trabajos han sido también fruto de mis clases y del
didlogo con los alumnos del doctorado que bajo el titulo de Lizera-
tura visionaria he venido impartiendo en la Universidad Pompeu
Fabra en estos tltimos afios. La Biblioteca Alois Maria Haas y el prés-
tamo interbibliotecario de dicha Universidad han hecho posible que
accediera a fuentes y bibliografia imprescindibles para la realizacién
de este libro.
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I. VIDA DE UNA VISIONARIA

UN ACONTECIMIENTO UNICO irrumpié en la vida de Hil-
degard von Bingen, monja benedictina del monasterio de Disi-
bodenberg (1098-1179), de tal forma que tuvo que ser relatado en
el prélogo a su primera obra escrita, Sczvias, como explicacién necesa-
ria de una escritura surgida de una radical transformacién. La nece-
sidad de derivar la escritura de aquello acaecido de un modo extraor-
dinario a un individuo se manifiesta como novedad al tiempo que
resuenan ecos lejanos procedentes de los textos sagrados. Pero en
pleno siglo x11 su confesién adquiere la potencia de lo nuevo, jun-
to a los primeros bocetos autobiograficos y las primeras expresio-
nes liricas.! El acontecimiento tiene que ver con la visidén, o mejor
aun con la visién que afect6 directamente al nicleo de su ser. Una
primera descripcién abre el libro de Scivias y dice:

Y he aqui que, a los cuarenta y tres afios de mi vida en esta tierra,

mientras contemplaba, el alma trémula y de temor embargada, una

1 Unareciente valoracién acerca de la subjetividad en la Edad Media en B.K.
Vollmann, «Die Wiederentdeckung des Subjekts im Hochmittelalter», pags. 380-393,
en Geschichte und Vorgeschichte der modernen Subjektivitit, 1, edicién de R.L. Fetz,
R. Hagenbiichle y P. Schulz, Walter de Gruyter, Berlin-Nueva York 1998.
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visién celestial, vi un gran esplendor del que surgi6 una voz venida

del cielo diciéndome:?

El suceso es fechado cronolégicamente en el tiempo de la vida.
Sucede durante la vision celestial (caelesti uisioni) y consiste en el gran
esplendor (maximum splendorem) que no sélo es visible, sino que se
oye. Es un sonido que anuncia el destino, pues a partir de esa audi-
cién tendrd lugar el gran viraje, el giro mediante el que la visionaria
se convirtié en profeta segin el lenguaje de su época, en escritora en
una comprension secularizada del fenémeno. La situacién de aqué-
lla ante la audicién del sonido que es la voz celestial (vox de caelo) se
precisa: el alma trémula y de temor embargada (magno timore et tre-
mula intentione). El suceso se recibe, no con asombro ni con un mara-
villarse, sino con temor y temblor, pues la conciencia advierte acer-
ca de la pobreza del ser:

Oh frigil ser humano, ceniza de cenizas y podredumbre de podre-

dumbre [...J°

Desde la fragilidad (homo fragilis), en la ceniza (cinis cineris) y en
la podredumbre (putredo putretudinis), esto es, desde la nada de la
criatura, se asiste a lo mds grande y desde ese lugar es desde donde
la voz conmina a la palabra y a la escritura, a decir y a escribir (dic
et scribe). Voz y letra no pueden proceder de la boca ni del intelecto
humano (non secundum os hominis nec secundum intellectum huma-
nae compositionis), sino de su visién y audicién en las maravillas de
Dios (sed secundum id quod ea in caelestibus desuper in mirabilibus

2 Hildegarda de Bingen, Scivias: Conoce los caminos, traduccién de Antonio
Castro Zafra y Ménica Castro, Trotta, Madrid 1999, pag. 15. Hildegardis Scivias, edi-
ci6n de Adelgundis Fihrkotter O.S.B. con la colaboracién de Angela Carlevaris
0O.S.B., Corpus Christianorum Continuatio Mediaeualis XLIII y XLIII A, Bre-
pols, Turnholt 1978, pédg. 3.

3 Ibidem, de la traduccién pég. 15 y de la edicién pég. 3.
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Dei uides et andis). En la descripcién aparece la necesidad de volver
a insistir sobre el acontecimiento, al dato biografico y al carcter relam-
pagueante que repentinamente adquiri6 la visién. Con mayor detalle
vuelve Hildegard a precisar el momento en que sucedid y trata de
explicar lo que supuso esta visién como acontecimiento de la vida:

Sucedié que, en el afio 1141 de la Encarnacidn de Jesucristo Hijo de
Dios, cuando cumplia yo cuarenta y dos afios y siete meses de edad,
del cielo abierto vino a mi una luz de fuego deslumbrante; inundé mi
cerebro todo y, cual llama que aviva pero no abrasa, inflamé todo
mi corazén y mi pecho, asi como el sol calienta las cosas al extender
sus rayos sobre ellas. Y, de pronto, gocé del entendimiento de cuan-
to dicen las Escrituras: los Salmos, los Evangelios y todos los demds
libros catdlicos del Antiguo y del Nuevo Testamento, aun sin poseer
la interpretacidn de las palabras de sus textos, ni sus divisiones sila-

bicas, casos o tiempos.*

Son tres los manuscritos en los que aparece el afiadido de «siete
meses» (septemque mensium) lo que segtin su editora sélo pudo pro-
ceder de la propia Hildegard.® Del cielo abierto (aperto caelo), duran-
te la vision celestial, «con la puerta del cielo abierta» como dird Juan
de Patmos, es como y cuando acontece lo tnico (factum est), ese diri-
girse directamente a la visionaria (veniens) cuyo efecto consiste en su
transformacién esencial. El «gran esplendor» es descrito ahora con
mayor amplitud y explicitacion analdgica: luz de fuego deslumbran-
te (ignenwm lumen), como llama (flamma), como sol (ut sol), y entra
en el cerebro (totum cerebrum), en el corazon (totum cor), en el pecho
(totumque pectus meum), calentando, encendiendo. El lenguaje sim-

4 Ibidem, de la traduccién pags. 15-16 y de la edicién pigs. 3-4.

s En dos manuscritos aparece como un afiadido (Wiesbaden, Hess. LB,
Hs. 1 en una raspadura de un corrector coetdneo, y en el manuscrito B como afia-
dido sobre la linea. En el manuscrito Wiesbaden, Hess. LB, Hs. 2 aparece en el
texto corrido, cf. prélogo de A. Fithrkotter, edicién cit., pag. XIX).
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bélico hace visible lo que de otro modo no podria ser comunicado.
El acontecimiento afecta a toda su persona, inteligente y sentiente
(cerebro/corazén/pecho) y la transforma, pues tiene lugar la repen-
tina (et repente) comprension (sapiebam intellectum expositionis) de
las Escrituras, una comprension «otra» que nada tiene que ver con la
humana, gramatical y sintdctica. Se trata de un comprension global e
instantdnea. Continda Hildegard describiendo el modo en que tuvie-
ron lugar las visiones. Frente a lo que pudiera parecer por la tradicién
visionaria, la visién no sucede en un estado alterado (in phrenesi). No
se trata efectivamente de una visidn extatica, aunque tampoco es una
percepcion fisica (nec corporis oculis aut anribus exterioris hominis).
El singular caricter de sus visiones, sobre el que insistié en otras oca-
siones a lo largo de su vida, fue descrito asi en esta primera manifes-
tacion:

Mas las visiones que contemplé, nunca las percibi ni durante el sue-
flo, ni en el reposo, ni en el delirio. Ni con los ojos de mi cuerpo,
ni con los oidos del hombre exterior, ni en lugares apartados. Sino
que las he recibido despierta, absorta con la mente pura, con los ojos
y los oidos del hombre interior, en espacios abiertos, segtin quiso
la voluntad de Dios. Cémo sea posible esto, no puede el hombre car-

nal captarlo.®

Las visiones contempladas (uisiones uero quas uidi) suceden en
un estado despierto y de atencién (uigilans), de plena consciencia (cir-
cumspecta in pura mente) y son un don de Dios (secundum volun-
tatem Dei). Es un acontecimiento de la interioridad, que se recibe con
los sentidos del hombre interior en que vision y audicion se mezclan
sinestésicamente (oculis et anribus interioris hominis). Esta segunda
descripcidn del acontecimiento, que se construye en el texto en pro-
sa en una repeticion paratictica, completindose mutuamente los dos

6  Traduccién cit., pag. 16 y edicién cit., pag. 4.
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fragmentos al modo de las laisses paralelas en la épica («Y he aqui que
a los cuarenta y tres afos...!/Sucedié que en el afio 1141...»), vuelve a
introducir la voz que se dirige a ella ordendndole la escritura de lo vis-
to y oido (scribe quae uides et andis).

El acontecimiento no supuso la accién inmediata por parte de
Hildegard. Por el contrario, el temor y temblor la atenazaron hasta
tal punto que cay6 en la enfermedad:

Pero yo, aunque viese y escuchase estas maravillas, ya sea por la duda,
la maledicencia o la diversidad de las palabras humanas, me resisti a
escribir, no por pertinacia sino por humildad, hasta que el litigo de

Dios me golpeé derribindome sobre el lecho de la enfermedad.®

El rechazo o la resistencia a la escritura (officio scribere recu-
saui) por humildad, que no es otra cosa mis que clara conciencia de
su nada, indican la magnitud del salto al que se ve impelida por aque-
llo acontecido, que no puede ser borrado ni olvidado. El aconteci-
miento ha dejado una huella indeleble en el alma. Ha ardido una
hoguera de cuyas cenizas nacerd la escritura del Sczvias. Las veintiséis
visiones de las que consta esta obra profética, tuvieron que ser pre-
cedidas por el testimonio del acontecimiento pues sin el aconteci-
miento del afio 1141 la escritura es impensable. El prélogo al Scivias,
la Protestificatio, es un reconocimiento del acontecimiento como cau-
sa primera, sin el que el libro careceria de justificacion. Se ofrece al
lector como comprensién de todo aquello que viene detrds, que es el
libro mismo. Asimismo, el acontecimiento necesita a su vez de tes-
timonios, los que liberan a la visionaria del temor a dar el salto. Dos
testigos de la visién como acontecimiento ayudan a Hildegard a que
su escritura fluya como ha fluido la visién de Dios:

7 Acercadela construccidn paratictica en los cantares de gesta, cf. Erich
Auerbach, <Nombran a Roldén jefe de la retaguardia», en Mimesis, Fondo de
Cultura Econémica, México 1988.

8  Traduccién cit., pig. 17 y edicién cit., pag. 5.
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Y asi fue como, forzada por tantas dolencias, con el testimonio de una
joven noble y de buenas costumbres, y también de aquel religioso a
quien, segun digo mds arriba, secretamente habia buscado y encon-
trado, empecé por fin a escribir. Mientras lo hacia senti, como ya he
referido, la inmensa hondura contenida en estos libros y, sanando de
mi enfermedad, restablecida mi fuerza, trabajé en esta obra durante

diez afios.’

Junto al cardcter repentino de la visién, Hildegard alude en sus
obras proféticas al prolongado tiempo del trabajo sobre la visién, que
es la escritura misma. Desde 1141 hasta 1151: toda una década fue
necesaria para desplegar el acontecimiento visionario, que volvid a
repetirse, al menos en otras dos ocasiones y del que salieron otras dos
obras proféticas. Pero el afio 1141 se mantuvo como aquél en que
sucedi6 el acontecimiento que no sélo quedé recogido como el prin-
cipio de Scrvias, sino también plasmado en una miniatura que plds-
tica y simbolicamente dio cuenta de él. Esta miniatura se encuentra
en el manuscrito de Wiesbaden, coetineo de Hildegard o sélo algu-
nos afios posterior, actualmente perdido y del que sélo se conserva
un facsimil® (Ldm. I). Hildegard aparece vestida como monja bene-

9 Traduccién cit., pag. 17 y edicidn cit., pag. .

1o Se trata del manuscrito de Rupertsberg, Wiesbaden, Hess. Landesbi-
bliothek, Hs. 1, W, desaparecido en el afio 1945; en la abadia de Eibingen se rea-
1iz6 un facsimil en los afios 1927-1933 y las miniaturas reproducidas proceden
del facsimil y no del original. Al parecer, el manuscrito fue realizado en el mis-
mo monasterio de Rupertsberg en vida de Hildegard, aunque es posible que las
miniaturas fueran algo posteriores a su muerte. Un estado de la cuestién acerca
de fecha y taller, en Lieselotte E. Saurma-Jeltsch, Die Miniaturen im « Liber Sci-
vias» der Hildegard von Bingen. Die Wucht der Vision und die Ordnung der Bil-
der, Reichert Verlag, Wiesbaden 1998, pags. 3-11. Con todo, algunos autores con-
tindian manteniendo la antigua hip6tesis de que Hildegard dirigi6 ella misma el
trabajo de las miniaturas; cf. Madeline Caviness, «Hildegard as the Designer of
the Illustrations to her Works», en Hildegard von Bingen. The Context of her
Thought and Art, edicién de Ch. Burnett y P. Dronke, The Warburg Institute,
Londres 1998, pigs. 29-62.
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dictina y en su mano derecha sostiene un punzén, mientras que con
la izquierda aguanta las tablillas. La imagen recoge el instante de la
revelacion al plasmar las llamas que penetran en su cerebro, todo ello
ante la mirada aténita de un monje que, en un acto de transgresién de
los marcos, se introduce en el ambito visionario."" La miniatura refuer-
za pldsticamente la intencidn del prélogo, que no es otra que conce-
der al libro una autoria que descansa en el acontecimiento extraordi-
nario. Este primitivo retrato, desinteresado en mostrar cualquier rasgo
personal y concentrado, en cambio, en expresar la visidn, se resuelve
segln unas normas iconograficas cuyos unicos y raros antecedentes
corresponden a la representacion del descenso de las lenguas de fue-
go del Espiritu Santo sobre las cabezas de los apdstoles el dia de Pen-
tecostés.”

El suceso del afio 1141 ilumina la vida de Hildegard von Bin-
gen. Es un eje vertebrador que ordena el resto de acontecimientos y
que, sobre todo, supone una discontinuidad en el ritmo temporal.
Implica un cambio cualitativo y con €l una nueva orientacién de la
vida segin un rumbo ya inalterable. Diferencia un tiempo anterior
de otro posterior, de modo que es posible estructurar la vida de Hil-
degard en un antes del afio 1141 y en un después. El caricter ejecial del
suceso destaca también en la comprensién de su vida por parte de sus
coetineos. La descripcion del suceso tal y como se narr6 en el prolo-
go a Scivias, en el segundo pasaje, fue el primer texto citado en la Vita

11 Una relacién semejante entre figura y marco se encuentra en minia-
turas del Apocalipsis: Juan de Patmos «entra y sale» del espacio en que se enmar-
ca la iluminacién. Suzanne Lewis lo entendié como una alusién al cardcter
«transgresivo» de Juan de Patmos, y a su facultad de estar en este mundo y en
el «otro», cf. Reading Images. Narrative discourse and reception in the thir-
teenth-century illuminated apocalypse, Cambridge University Press, Cambrid-
ge 1995, pag. 21. Véase Fig. 5, cap. III, pag. 74 de este libro.

12 Manuscrito anglosajén del s. x. Rouen, Bibl. Municipal, ms. Y7, fol.
29 v°. Benedictionale del obispo Roberto. Citado y comentado por L.E. Saur-
ma-Jeltsch, op. cit.; pags. 25-31. Con todo, se trata de una imagen sustancialmen-
te diferente a la del manuscrito de Scivias.
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que escribid el monje Theoderich von Echternach poco después de
la muerte de Hildegard, a partir del trabajo realizado por un bié-
grafo anterior, Gottfried, que si conocid a la visionaria.” La Vida sigui6
el modelo del relato hagiogrifico tradicional aunque con notables
innovaciones como la introduccién de pasajes autobiograficos ade-
cuados a las novisimas tendencias espirituales que quisieron hacer
descansar el conocimiento de Dios en la experiencia; por ello, resul-
t6 ser a su vez modelo para los relatos que recogieron en el siglo
siguiente las grandes experiencias de la mistica femenina." En la Vida
se encuentra una de las mds amplias descripciones en primera per-
sona de las visiones anteriores al suceso de 1141, algo a lo que tam-
bién hace alusion en Scivias de un modo fugaz:

Pero desde mi infancia, desde los cinco afios, hasta el presente, he sen-
tido prodigiosamente en mi la fuerza y el misterio de las visiones secre-

tas y admirables, y la siento todavia.”

En cambio, el Libro II de la Vida contiene un testimonio exten-
so de la primera parte de su vida como visionaria:

13 cf. Vida y visiones de Hildegard von Bingen, edicién de Victoria Cir-
lot, Siruela, Madrid 20071 con la traduccién de la Vida; Vita Sanctae Hildegardis,
edicién y estudio de Monica Klaes, Corpus Christianorum Continuatio Mediaeua-
lis, CXXVI, Brepols, Turnholt 1993.

14 Como sostiene Barbara Newman, «Die “Vita Hildegardis” ist nicht
nur der Bericht tber ein aussergewohnliches Leben, sie ist auch ein ausserge-
wohnlicher Text...» planteando la hipétesis de que la Vita también fuera cono-
cida en el monasterio de Villers en donde se conocia el Liber vitae meritorum
y el Liber divinorum operum, asi como la Sypmbonia que la propia Hildegard
regal6 a los monjes. En el s. xt11 Villers se convirtié en centro de hagiografia y de
cura monialium, y no es extrafio que influyera en la nueva ola de la hagiografia
mistica. («Seherin-Prophetin-Mystikerin. Hildegard von Bingen in der hagio-
graphischen Tradition», en Hildegard von Bingen, Prophetin durch die Zeiten,
zum 9oo. Geburtstag, edicién de la abadesa Edeltraud Forster, Herder, Freiburg
1997, pags. 126-152, en concreto, pags. 141-142.

15 Traduccién cit., pag. 16 y edicidn cit., pag. 4.
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En mi primera formacién, cuando Dios me infundid en el dtero de
mi madre el aliento de la vida, imprimié esta visién en mi alma. Pues
en el afio mil cien después de la encarnacién de Cristo, la doctrina de
los ap6stoles y la justicia incandescente, que habia sido fundamento
para cristianos y eclesidsticos, empez6 a abandonarse y parecié que
se iba a derrumbar. En aquel tiempo naci yo y mis padres, aun cuan-
do lo sintieran mucho, me prometieron a Dios. A los tres afios de
edad vi una luz tal que mi alma tembld, pero debido a mi nifiez nada
pude proferir acerca de esto.

A los ocho afios fui ofrecida a Dios para la vida espiritual y hasta
los quince afios vi mucho y explicaba algo de un modo simple. Los
que lo ofan se quedaban admirados, preguntindose de dénde venia y
de quién era. A mi me sorprendia mucho el hecho de que, mientras
miraba en lo mis hondo de mi alma, mantuviera también la visién
exterior, y asimismo el que no hubiera oido nada parecido de nadie,
hizo que ocultara cuanto pude la visién que veia en el alma. Desco-
nocia muchas cosas exteriores debido a mis frecuentes enfermedades
que me han aquejado desde la lactancia hasta ahora, debilitando mi
cuerpo y haciendo que me faltaran las fuerzas. Agotada de todo esto,
pregunté a mi nodriza si vefa algo aparte de las cosas exteriores, y me
respondié que nada, porque no veia nada de todo aquello. Entonces
me senti apresada por un gran miedo y no me atrevi a decir nada a
nadie, pero hablando de muchas cosas, solfa describir con detalle cosas
del futuro. Y cuando estaba completamente invadida por esta visidn,
decia muchas cosas que eran extrafias a los que ofan, pero, cuando
cesaba algo la fuerza de la visién, en la que me habia mostrado mis
como una nifia que segin mi edad, me avergonzaba y lloraba, y habria
preferido callarme si hubiera sido posible. Por miedo a los hom-
bres, no me atrevia a decir a nadie lo que vefa. Pero la noble mujer
que me educaba lo noté, y se lo conté a un monje que conocia.

Por medio de su gracia Dios habia derramado en aquella mujer un rio
de muchas aguas, de tal modo que no dio reposo a su cuerpo con vigi-

lias, ayunos y otras buenas obras hasta que termind la vida presente
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con un buen fin. Dios hizo visibles sus méritos a través de hermo-
sos signos. Después de su muerte continué viendo del mismo modo
hasta que cumpli cuarenta y dos afios.

Entonces en aquella visién [...]*

A partir de aqui Hildegard enlaza con el acontecimiento del afio
1141 segun una version que coincide en lo esencial con el testimonio
del prélogo de Scivias aunque el relato se resuelve en un estilo dife-
rente que introduce nuevos puntos de vista. Pero antes de dar entra-
da a esta segunda versién, importa ahora considerar la mirada de Hil-
degard dirigida a su vida, en un arco que abarca desde «la primera
formacién» hasta «los cuarenta y dos afios de edad» visto como un
periodo homogéneo dominado por la visién y con ella por la soledad
y el miedo. La vision es concebida como una «impresién» de Dios en
el alma en el estado uterino, segin la misma concepcién de «anima-
cién fetal» que se encuentra en la vision cuarta de la primera parte del
Scivias: «una esfera de fuego sin rasgo humano» inunda el corazén
del feto de la mujer embarazada «tocando su cerebro y expandiéndo-
se a lo largo de todos sus miembros»" (Fig. 1, detalle de la Lam. II).
Como con gran expresividad se observa en la miniatura que ilustré
la visidn, el feto se encuentra ligado al espacio celestial, simbolizado
en el cuadringulo plagado de ojos de color dorado y purpura, por
medio de una especie de cordon umbilical por el que desciende la esfe-
ra que se introduce en el cerebro. Mientras los hombres que rodean
la escena llevan panes de queso como simbolos de los cuerpos huma-
nos, la esfera de fuego alude a la formacién psiconeumatica, «el cen-
tro del destino de los seres humanos después del nacimiento». Toca-
da asi por la divinidad desde el estado uterino, primer escenario en el
que se decide su destino de visionaria, el suceso del afio 1141 se pre-

16 Vida y visiones, cit., pags. §1-52.
17 Traduccién cit., pag. 63 y ss. y edicidn cit., pag. 61y ss.
18 Peter Sloterdijk, Esferas I, Siruela, Madrid 2003, pig. 334.
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Fig. 1: Detalle fol. 22
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senta como un segundo nacimiento al recibir la orden de manifestar las
visiones y de ese modo experimentar un profundo cambio en su rela-
cién con ellas. Es interesante observar c6mo el espacio de vida de Hil-
degard parece adecuado a ambos modos de experimentar su destino
visionario: la celda cerrada de la primera época en el monasterio de Disi-
bodenberg que se corresponde con la vision silenciosa, frente a la visiéon
proclamada que exigird un cambio espacial en la segunda época, una
apertura de horizontes y un movimiento por parte de la visionaria pro-
feta que es propio de los grandes fundadores de religiones.

A Guibert de Gembloux se debe una descripcién de la celda de
clausura fundada en el afio 1108 en el monasterio de Disibodenberg
a instancias del hermano de Jutta von Sponheim, «la noble mujer» a
la que Hildegard hacia referencia como «su maestra». Ha sido fun-
damentalmente la confrontacidn del relato de la Vida de Jutta con
el de Hildegard, lo que ha permitido precisar detalles biogrificos: a
la edad de ocho afios Hildegard habria sido confiada a Jutta von Spon-
heim, pero todavia no se habrian recluido en el monasterio, sino que
permanecieron en el castillo de Sponheim hasta la muerte de la madre
de Jutta, cuando se trasladaron al castillo de Uda von Gollheim. El
1 de noviembre del afio 1112 entraron Jutta y Hildegard, con cator-
ce afios, en la celda de clausura, que Guibert describié como un peque-
flo recinto construido en piedra con una pequefia ventana que utili-
zaban para la comunicacién con los monjes y para pasar la comida.
En la biografia de Jutta se insiste en la severidad de las pricticas ascé-
ticas. Cuando Jutta murié el 22 de diciembre de 1136, Hildegard se
convirtié en la maestra de lo que en esa época era ya un convento
de monjas.” Un afio antes de concluir Scivias, en el afio 1150, Hil-
degard abandoné el monasterio de Disibodenberg con veinte mon-

19 cf. Franz Staab, «Aus Kindheit und Lehrzeit Hildegards. Mit einer
Ubersetzung der Vita ihrer Lehrerin Jutta von Sponheim», en Hildegard von
Bingen, Prophetin, cit., pigs. §8-86, y también Jutta and Hildegard: The Biogra-
phical Sources, traduccién e introduccién de Anna Silvas, The Pennsylvania Sta-
te University Press, Pennsylvania 1998.

32



Vida de una visionaria

jas para fundar un nuevo monasterio femenino: el monasterio de
Rupertsberg. En la Vida el traslado de Hildegard se argumenté

de la siguiente manera:

Entonces acudieron a ella no pocas hijas de nobles para recibir la ins-
titucién del hibito religioso segtin los caminos regulares. Como no
cabfan todas en la celda y se habia planteado un traslado o una amplia-
cién de su habiticulo, a Hildegard le fue mostrado por el Espiritu un
lugar, alli donde confluye el Nahe con el Rin, esto es, la colina cono-

cida desde dias antiguos por el nombre del confesor san Rupert.”

No se ocultaron las dificultades que de inmediato surgieron, deri-
vadas de la sospecha que un gesto semejante suscitaba en el dmbito
masculino:

En cuanto la virgen de Dios conoci el lugar para el traslado, no a tra-
vés de los 0jos corporales sino de la visién interior, lo revel6 al abad
y a sus hermanos. Pero como éstos dudaron en concederle el permi-
so, pues por un lado no querian que ella se marchara, aunque por otro
no quisieron oponerse al mandato de Dios de peregrinar, ella cay6
enferma en el lecho del que no se pudo levantar hasta que el abad y
los demas fueron apremiados por un signo divino a consentir y a no

poner mds obsticulos.”

En cualquier caso, la visién como signo divino pudo mds que
todas las convenciones de una época y Hildegard logré independi-
zarse de la presion que sobre ella debia de ejercer el monasterio de Disi-
bodenberg, del que, cual de un utero, se vié en la necesidad de salir.
Dentro de una concepcidn simbélica de la vida, como la que impera-
ba en el siglo x11, un acto como éste se encontraba repleto de signi-

20 Vida y visiones, cit., pag. 41 (Vida, Libro I).
21 Ibidem.
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ficado. Las referencias a los textos sagrados y la comprensién de los
acontecimientos como «figuras» ya anunciadas, constituian el modo
mds seguro de obtener el sentido.” Y asi, la propia Hildegard inter-
pretd su acto como el exilio de una falsa patria y la busqueda de la
tierra prometida:

Entonces vi en una verdadera visién que me sucederfan tribulaciones
como a Moisés, porque cuando condujo a los hijos de Israel de Egip-
to al desierto por el mar Rojo, murmuraron contra Dios y desalen-

taron a Moisés.”

En laidea de la vida que se forja en la novela artirica de la segun-
da mitad del siglo x11,* el abandono del lugar conocido y colectivo
para penetrar en la zona desconocida constituye el acto originante del
relato. La salida del caballero cortesano de la corte del rey Arturo y
su entrada en el bosque es el principio de unas historias que, siempre
se ha dicho, comienzan iz media re.”® En Li Contes del Graal, Chré-
tien hizo salir a su protagonista de la casa de la madre para encami-
narlo a través de etapas distintas hasta la vision del castillo del Grial.
Con la salida del caballero, la novela arttirica amplié considerable-
mente la mirada hacia un espacio abierto y con la guéte como la acti-
vidad propiamente caballeresca creé un horizonte de lejania. Se dio
forma asi a la idea evangélica de que la evolucién espiritual de un indi-
viduo sélo se realiza con el abandono de la familia natural, del mis-
mo modo que el mito incidia también en ello a su manera, cuando
al imaginar el nacimiento del héroe, siempre lo situaba dentro de una

22 Erich Auerbach, Figura, Trotta, Madrid 1998.

23 Vida y visiones, cit., pag. 56 (Vida, Libro I, visién segunda).

24 Victoria Cirlot, Figuras del destino. Mitos y simbolos de la Enropa medie-
val, Siruela, Madrid 2005.

25 Erich Auerbach, «La salida del caballero cortesano», en Mimesis. La
representacion de la realidad en la literatura occidental, Fondo de Cultura Eco-
némica, Méjico 1988 (1* edicién Berna 1942).
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familia adoptiva, y la primera accién del héroe tenia que consistir
en encontrar al padre verdadero. En este contexto de significacion
sitdo la salida de Hildegard de Disibodenberg: una apertura a la exte-
rioridad que en su vida aparece estrechamente relacionado con la pro-
clamacion y escritura de las visiones, ultimo efecto del suceso de 1141.
Una segunda version del suceso del afio 1141 aparece ahora en la Vida:

Entonces en aquella visién fui obligada por grandes dolores a manifes-
tar claramente lo que viera y oyera, pero tenfa mucho miedo y me daba
mucha vergiienza decir lo que habfa callado tanto tiempo. Mis venas y
médulas estaban entonces llenas de fuerzas que, en cambio, me habian
faltado en la infancia y en la juventud. Le confié esto a mi maestro,
un monje que era de buen trato y solicito, pero ajeno a las preguntas
curiosas a las que muchos hombres estdn acostumbrados. Asombrado,
me alenté a que lo escribiera a escondidas, para ver qué eran y de d6n-
de venian. Cuando comprendié que venian de Dios, se lo confid a su
abad y desde entonces trabajé conmigo con gran ahinco.

En esta visién comprendi los escritos de los profetas, de los Evangelios
y de otros santos y fildsofos sin ninguna ensefianza humana y algo de
esto expuse, cuando apenas tenia conocimiento de las letras, tal y como
me ensefi la mujer iletrada. Pero también compuse cantos y melodias
en alabanza a Dios y a los santos sin ensefianza de ningtin hombre, y

los cantaba, sin haber estudiado nunca ni neumas ni canto.?

La década en que tuvo lugar la escritura de Scivias destaca por
agitaciones multiples, y metamorfosis constantes. La incertidumbre
que generaban en Hildegard sus visiones, a pesar de haber encon-
trado el apoyo del monje Volmar, quedé claramente manifiesta en la
carta que dirigié a Bernardo de Clairvaux en el afio 1146-1147, cuya
respuesta no fue demasiado atenta, aunque sin duda contribuy6 a que
el papa cisterciense Eugenio III confirmara su facultad visionaria a raiz

26 Vida y visiones, cit. pag. 52 (Vida, Libro 11, visién primera).
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de una lectura de Scivias durante el sinodo de Tréveris en los afios
1147-1148, lo que debid resultar decisivo en su vida de visionaria.”
Pero ademds la escritura de Scivias se encontrd acompafada de com-
posiciones musicales, tal y como atestigua en una carta de 1148 Odo
de Soissons en el pasaje citado de la Vida.” La capacidad creadora de
Hildegard comienza asi a desplegarse y se expresd, no sélo en la deno-
minada obra profética, sino también en una obra poético-musical
de inspiracion divina. Visién y creacion fueron en su caso dos mani-
festaciones cuya unidn es incuestionable.

El acontecimiento del afio 1141 se repitié en la vida de Hildegard
al menos en otras dos ocasiones. En el afio 1158 otra visién dio como
fruto el Liber vitae meritorum. Un prélogo, mucho més breve que el
de Scivias, apenas comenta las circunstancias de esta segunda vision,
sucedida después de la escritura de su obra Physica (subtilitatis diner-
sarum naturarum creaturarum), Sinfonia (symphoniam harmonie
celestium renelationum) y de la Lingua ignota (acerca de la «lengua
desconocida»).” A la edad de sesenta afios sucedi esta segunda visién
(fortem et mirabilem uisionem uidi) en la que trabaj6 durante cinco
afos. Se alude aqui a un cambio en la textura de la imagen: frente al
caricter liquido de las primeras visiones (uisiones uelut liguidum lac),
las nuevas en cambio se caracterizardn por su caracter sélido (nelut
solidus et perfectus cibus). Entre 1158 y 1163 Hildegard estuvo ocu-
pada en esta obra menos compleja que Scivias , aunque como la ante-
rior surgida de la orden imperante de escribir todo aquello visto y
oido (dic ea que nunc uides et audis) y también ante el testimonio del

27 Vida y visiones, cit., pags. 113-114 (carta a san Bernardo) y en la Vida,
trad. cit., pags. 40-41 (Vida, Libro I, IV).

28 Lacarta de Odo de Soissons en Vida y visiones, cit., pags. 121-122:
«[...] Se dice que, elevada a los cielos, has visto mucho y que mucho lo ofreces por
medio de la escritura, y también que compones nuevos modos de cantos, cuan-
do nada de esto has estudiado».

29  Hildegardis Liber vite meritorum, edicién de Angela Carlevaris, Cor-
pus Christianorum Continuatio Mediaeualis XC, Brepols, Turnholt 1995.
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monje Volmar y de una monja. Por tercera vez, en el mismo afio 1163
en que termind el Liber de vitae meritorum, otra visién vino a con-
mover a la visionaria. Al igual que en el afio 1141, Hildegard empled
el lenguaje simbdlico para visualizar el suceso interior. Pero en esta
ocasién no fue fuego que penetrd en su cerebro, sino «gotas de sua-
ve lluvia» como el liquido que sale del pecho de Cristo. Con la refe-
rencia comparativa a Juan chupando del pecho de Cristo, se configura
una imagen de la visionaria distinta a la de 1141. En la Vida, Theode-
rich introdujo un pasaje autobiogrifico en que ella lo explicé ast:

Un tiempo después vi una visién maravillosa y misteriosa, de tal modo
que todas mis visceras fueron sacudidas y apagada la sensualidad de
mi cuerpo. Mi conocimiento cambié de tal modo que casi me desco-
nocifa a m{ misma. Se desparramaron gotas de suave lluvia de la ins-
piracién de Dios en la conciencia de mi alma, como el Espiritu San-
to empapd a san Juan evangelista cuando chupé del pecho de Cristo
la profundisima revelacién, por lo que su sentido fue tocado por la
santa divinidad y se le revelaron los misterios ocultos y las obras al

decir: «En el principio era el Verbo, etcétera».

El apagamiento de la sensualidad del cuerpo (sensualitas corporis
e extincta est) parece aludir a un estado extatico. Pero tal interpreta-
cién seria contradictoria con lo que la misma Hildegard afirma en el
Prologo al Liber Divinorum operums, la tercera obra profética:

Despierta de cuerpo y mente en los misterios celestes, lo vi con los
ojos interiores de mi espiritu y of con los oidos interiores, y no en

suefios ni en éxtasis.”!

30 Vida y visiones, cit., pag. 68 (Vida, Libro 11, visidon séptima).

31 Hildegardis Bingensis Liber Divinorum Operum, edicién de A. Derolez
y P. Dronke, Corpus Christianorum Continuatio Mediaeualis XCII, Brepols,
Tunrholt 1996.
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Parece referirse Hildegard al tipo de visién que san Agustin deno-
miné «visién intelectual», en la que la voluntad de la persona ya no
interviene para nada, pues se encuentra invadida por la divinidad
misma que es quien realmente ve y oye, y por tanto tiene lugar un
completo «desconocimiento de si».” La revelacion sucede otra vez
en el tiempo, como ya sucedié una vez. Ahora Hildegard, como un
segundo Juan, es quien tiene la visién. La imagen tiene un preceden-
te en el Speculum virginum, tratado diddctico de mediados del siglo
x11.” En el Libro II, al comentar el verso acerca de las bodegas y de
los ungtientos del Cantar de los Cantares, Peregrino le dice a Teo-
dora que «en el pecho de Cristo estd la plenitud de toda ciencia»
(in Christi enim pectore plenitudo totius scientie).** En el Libro V apa-
rece el Juan de la Ultima Cena recostado en el pecho de Cristo e iden-
tificado con Juan evangelista (In cena illa, qua Iohannes super pec-
tus cari magistri recubuit, in pane et in uino, id est in corpore et
sanguine Christi celebratur misterium redemptionis humane, in illa
cena ultime resurrectionis et sanctorum glorificationis sponsa Chris-
11 per Iobannem significata super pectus domini sui perfectam pro suo
modulo dininitatis agnitionem et interne dilectionis dulcedinem).”
Juan aparece como esposa de Cristo y el chupar de su pecho es lo
que le proporciona conocimiento y amor.* El pasaje muestra la unién
de Juan como esposa y Cristo como esposo, sirviendo los géneros
para simbolizar la unién segtin una significativa transgresién de los

32 Asilo ha interpretado Fabio Chivez Alvarez, «Die brennende Ver-
nunft». Studien zur Semantik der «rationalitas» bei Hildegard von Bingen, From-
mann-Holzboog, Stuttgart-Bad Cannstatt 1991, pags. 230-232.

33 Speculum virginum, edicién de J. Seyfarth, Corpus Christianorum Con-
tinuatio Mediaeualis 5, Brepols, Turnholt 1990.

34 Edicién cit., II, 188.

35  Edicién cit., V, 879-885.

36  Acerca de Cristo como madre en la espiritualidad cisterciense, cf. Caro-
line Bynum, Jesus as Mother. Studies in the Spiritualiry of the High Middle Ages,
University of California Press, Berkeley 1983. Véase un desarrollo de este asun-
to en el capitulo III de este libro.
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sexos: los pechos de Cristo no lo identifican s6lo como madre, ni Juan
es s6lo el hijo que mama de ellos, sino que ademads son esposos, v, a
pesar de los pechos, Cristo es el esposo. Parece como si el lenguaje refe-
rido al plano interior, espiritual y celeste superara todas las limitacio-
nes y particularidades del género, del mismo modo que los sentidos
espirituales se mezclan y combinan sinestésicamente. La reconstruc-
cién que permite el Speculum del pasaje de Hildegard, proporciona una
imagen de la visionaria como esposa de Cristo. Otros diez afios nece-
sité Hildegard para trabajar esta vision y alumbrar su tercer libro, la
tercera parte de esta trilogia profética. El Liber Divinorum operum tam-
bién fue ilustrado con miniaturas algunas décadas posteriores a su escri-
tura.”” A principios del siglo xr1r se fecha el manuscrito de Lucca, que
también ofrece una imagen de Hildegard como visionaria® (Ldm. III).
A diferencia de la miniatura de Scivias, el retrato no estd aqui solo, sino
acompafiado de la visién que ocupa casi todo el folio. Al pie de la visién
aparece la visionaria acompafada de sus dos testigos. Una ventana la
comunica con el mundo superior visionario y por ella fluye como un
rio llameante que alcanza a la visionaria. En el manuscrito de Lucca,
Hildegard aparece en la representacién de todas las visiones, como si
a través de su presencia constante se buscara reafirmar la idea de la
visién como la experiencia de un sujeto.

En 1175, un afio antes de su muerte, cuando Hildegard habia rea-
lizado ya toda su experiencia visionaria, escribié una carta a Gui-
bert de Gembloux como respuesta a las preguntas que éste le plantea-
ra en una anterior acerca del modo en que sucedian sus visiones. La
carta de Hildegard es uno de los mejores testimonios que se han con-
servado acerca de la experiencia visionaria. En ella repitié que las visio-
nes y audiciones no eran recibidas «ni con los oidos corporales»,
«ni con los pensamientos del corazén», «ni por el encuentro de los

37 Edicién cit.

38 Lucca, Biblioteca Statale 1942, L. Un estudio de este manuscrito en
Sanctae Hildegardis Reuelationes. Manoscritto 1942, texto de Anna Rosa Calde-
roni Masetti y Gigetta Dalli Regoli, Cassa di Risparmio di Lucca, Lucca 1973.
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cinco sentidos», sino en el alma, «con los ojos exteriores abiertos», y

sin «éxtasis», para seguidamente hablar de la vision de la luz:

40

La luz que veo no pertenece a un lugar. Es mucho mis resplandecien-
te que la nube que lleva el sol, y no soy capaz de considerar en ella ni
su altura ni su longitud ni anchura. Se me dice que esta luz es la som-
bra de luz viviente y, tal como el sol, la luna y las estrellas aparecen
en el agua, asi resplandecen para mi las escrituras, sermones, virtudes,
y algunas obras de los hombres formadas en esta luz.

Lo que he visto o aprendido en esta visién, lo guardo en memoria por
mucho tiempo, pues recuerdo lo que alguna vez he visto u oido. Y
simultineamente veo y 0igo y sé, y casi en el mismo momento apren-
do lo que sé. Lo que no veo, lo desconozco, puesto que no soy doc-
ta. Y lo que escribo es lo que veo y oigo en la visién, y no pongo otras
palabras méds que las que oigo. Lo digo con las palabras latinas sin
pulir como las 0igo en la visidn, pues en la visién no me ensefian a
escribir como escriben los filésofos. Y las palabras que veo y oigo en
esta visién, no son como las palabras que suenan de la boca del hom-
bre, sino como llama centelleante y como nube movida en aire puro.
De ningtin modo soy capaz de conocer la forma de esta luz, como
tampoco puedo mirar perfectamente la esfera solar.

Y de vez en cuando, y no con mucha frecuencia, percibo en esta luz
otra luz, a la que nombran luz viviente, que, mucho menos que la
anterior, puedo decir de qué modo la veo. Pero, desde el momento en
que la contemplo, toda tristeza y todo dolor es arrancado de la memo-
ria, de forma que adquiero las maneras de una simple nifia y no de
una mujer vieja.

Debido a la asidua enfermedad que padezco, siento alguna pereza de
proferir las palabras y las visiones que me han sido mostradas, pero no
obstante, cuando mi alma ve estas cosas y las gusta, me transformo de
tal modo que, como dije antes, entrego al olvido todo temor y tribula-
cién, y todo lo que veo y 0igo en esta visién lo apura mi alma como de

una fuente, aunque ésta permanezca siempre llena e inagotable.



Vida de una visionaria

Mi alma no carece en ningtin momento de la luz que llamo sombra
de luz viviente, y la veo como si contemplara el firmamento sin estre-
llas en una nube luminosa, y en ésta veo cosas de las que hablo con
frecuencia y también veo lo que respondo a las preguntas, y proce-

de del fulgor de la luz viviente.”

Pocos afios después, el 17 de septiembre de 1179, Hildegard moria
rodeada de sus monjas. Su bidgrafo narrd que en el cielo aparecieron
«dos arcos brillantisimos y de diversos colores» y que en el vértice
surgi6 una «clara luz en forma de circulo lunar» y en esa luz apare-
cié una «rutilante cruz» rodeada de innumerables circulos de colo-
res, de los que a su vez iban saliendo cruces que se extendieron por
todo el firmamento.®

39 La traduccién de la carta a Guibert de Gembloux, en Vida y visiones,
cit., pags. 149-154. Esta carta se conoce como De modo visionis suae. Aparecid
en la antologfa de Martin Buber, Confessioni estatiche, Adelphi, Miln 1990.

40 Vida y visiones, cit., pag. 91 (Vida, Libro III, XXVII).
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II. HILDEGARD Y BERNARDO DE CLAIRVAUX

EN INVIERNO DE 1146 0 1147 Hildegard von Bingen
escribidé una carta a Bernardo de Clairvaux. Diversos manuscritos
conservan la carta y la respuesta del abad; algunos ofrecen una ver-
sién manipulada del contacto epistolar, pero otros, en cambio, una
fiel reproduccién, tal y como Lieven Van Acker ha demostrado en su
edicién critica de la correspondencia de Hildegard von Bingen.! Este

1 Hildegardis Bingensis Epistolarium. Pars Prima, edicién de L. Van Acker,
Corpus Christianorum Continuatio Mediaeualis XCI, Brepols, Turnholt 1991.
Las cartas se encuentran en las pags. 3-7. Una traduccién en Vida y visiones de
Hildegard von Bingen, edicién de V. Cirlot, Siruela, Madrid 2001, pags. 113-115;
véase también en G. Epiney-Burgard-E. Zum Brunn, Mujeres trovadoras de Dios.
Una tradicion silenciada de la Europa medieval, Paidés, Barcelona 1998, pags.
53-56. La tradicién antigua de manuscritos (Z, M, We) presentaba primero la car-
ta de Hildegard en la que ésta pide consejo a san Bernardo, mientras que la tradi-
cién mis reciente (R, Wr), en la que destaca el famoso Riesenkodex (R) salido del
propio Rupertsberg y recopilado por Guibert de Gembloux, quien a su vez se
habria basado en la edicién de Volmar de 1173, nos mostraria en primer lugar
la carta de san Bernardo y en segundo lugar la de Hildegard, y se habrian intro-
ducido cambios, para magnificar a Hildegard y disimular asf la parquedad de la
respuesta del abad. Un comentario acerca de la versién manipulada de la corres-
pondencia en la transmisién mds moderna, en L. Van Acker, op. cit., pags. LVII-
LXI. Esta manipulacidn ya fue puesta de manifiesto por M. Schrader y A. Fiihr-
kotter, Die Echtheit des Schriftums der heiligen Hildegard von Bingen, Bohlau,
Colonia-Graz 1956, donde confrontan la versién de la carta que ofrece el Zwiefal-
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cruce de cartas fue decisivo, pues sirvié para que el gran monje cis-
terciense conociera la existencia de esta monja dotada de la facul-
tad visionaria, y en el mismo afio 1147 intercediera por ella ante el
papa Eugenio III en el sinodo de Tréveris. Recluida en el convento
de Disibodenberg, Hildegard von Bingen necesitaba comunicar a
alguien mds que al monje Volmar, su confidente, algo de su expe-
riencia visionaria y, sobre todo, necesitaba la voz de la autoridad que
le facultara para hacer publicas las visiones y lo que a través de ellas
habia comprendido. A la edad de cuarenta y ocho afios, Hildegard
se encontraba en la dificil tesitura de aceptar la gran transformacién
interior que significa exteriorizar la interioridad, esto es, hablar y escri-
bir acerca de lo contemplado por los ojos y los oidos interiores, o segin
la sugerente interpretacién de Barbara Newman, dejar de ser s6lo una
visionaria para convertirse en profeta.? El intercambio epistolar de
Hildegard von Bingen y san Bernardo fue, sin duda, decisivo en la vida
de la futura abadesa de Rupertsberg. El interés que posee para nosotros
es multiple: en primer lugar, es el testimonio del contacto entre la visio-
naria, y el gran reformador del Cister; en segundo lugar, la carta de
Hildegard contiene una magnifica exposicién en primera persona
de su experiencia; en tercer lugar, a partir de ese contacto podemos
preguntarnos por la relacién entre la mistica cisterciense y Hilde-
gard von Bingen. En Mujeres trovadoras de Dios, Emilie Zum Brunn
comienza preguntdndose: «¢Como mostrar brevemente lo que vincu-
la ala abadesa benedictina Hildegard von Bingen —que pertenece toda-
via a la alta Edad Media— con beguinas —posteriores en casi un siglo—

tener Kodex con la del Riesenkodex, pags. 104-110. Otro comentario acerca de
la manipulacién de la correspondencia de Hildegard en S. Gouguenheim, La
Sibylle du Rhin. Hildegarde de Bingen, abbesse et prophétesse rhénane, Publica-
tions de la Sorbonne, Paris 1996, pags. 36-37.

2 Barbara Newman, «Seherin-Prophetin-Mystikerin. Hildegard von
Bingen in der hagiographischen Tradition», en Hildegard von Bingen. Prophe-
tin durch die Zeiten. Zum 9oo Geburtstag, edicién de la abadesa Edeltraud Fors-
ter, Herder, Freiburg 1997, pgs. 126-152. Més adelante volveré a hacer referen-
cia a este importante estudio.
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como Hadewijch de Amberes, Matilde de Magdeburgo, Margarita
Porete o con la priora cisterciense Beatriz de Nazaret, que fue educada
entre las beguinas y compartié su espiritualidad ?».’ Esta pregunta plan-
tea la dificultad que existe para trazar un puente entre la mistica feme-
nina del siglo x111 y Hildegard von Bingen. Como la mistica femeni-
na del siglo x11r tiene que ser directamente relacionada con la mistica
cisterciense, en concreto con el lugar central que san Bernardo y Gui-
llermo de san Thierry otorgaron a la experiencia del amor a Dios, de
algin modo en la pregunta queda implicito el vinculo o la distancia
entre Hildegard von Bingen y la mistica cisterciense. Algunos estudio-
sos, como por ejemplo Kurt Ruh, se negaron a iniciar la historia de la
mistica occidental con la figura de Hildegard, tal y como habia sido
habitual, por considerarla profeta, pero en modo alguno mistica.* Se
trata ahora aqui de comprender el caricter mistico de la obra de Hil-
degard. El punto de partida son las dos cartas del invierno de 1146 6
1147: de Hildegard a san Bernardo y de san Bernardo a Hildegard.

I.
En su carta a Bernardo, Hildegard se dirige a él como al «venera-
ble padre» dedicado a la proclamacién de la segunda cruzada:

A ti, que lleno de excelso afén has reunido a los hombres en ardien-
te amor al Hijo de Dios con el estandarte de la santa cruz para com-

batir como milicia cristiana la violencia de los paganos.®

San Bernardo no habia estado nunca a favor de la cruzada: sus
monjes ni siquiera tenfan que peregrinar, porque Tierra Santa ya esta-
ba en Clairvaux. Sin embargo, el 31 de marzo de 1146 pronuncié en

3 G.Epiney-Burgard y E. Zum Brunn, op. cit., pig. 13.

4 K. Ruh, Geschichte der abendlindischen Mystik. Band I. Die Grundle-
gung durch die Kirchenviter und die Méonchstheologie des 12. Jabrbunderts, Beck,
Munich 1990, pags. 14-15.

s Edicién de L. Van Acker, cit., pag. 13 y traduccién cit., pag. 113.
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Vezelay un sermén de cruzada, cuyo claro antecedente se encuentra
en su alabanza a la nueva milicia del temple, compuesta casi veinte
afios atrds, en 1128 (Ad milites templi de landibus novae militiae).
A pesar de su debilidad fisica, la potencia de su voz arrastré a autén-
ticas masas, como hiciera notar Georges Duby en su libro sobre el
santo y el arte cisterciense.® En invierno del afio 1146 6 1147 se encon-
traba en Alemania, en Speyer, donde incluso gané para la causa al
Staufen. Es en esos meses cuando recibe una carta, que Peter Dinzel-
bacher describi6 en su biografia sobre san Bernardo como «una humil-
de carta con un contenido inusual».” La remitente es, sin duda, para
san Bernardo una desconocida: la superiora de una pequeia comu-
nidad de monjas benedictinas en Disibodenberg en Mainz. El «con-
tenido inusual» se debe a que el tema de la carta es la visio:

Padre, estoy muy angustiada por una visién (hac visione) que se
me aparecié en el espiritu como misterio (in spiritu mysterii), pues
nunca la vi con los ojos exteriores de la carne (cum exterioribus ocu-

lis carnis).?

Al hablar de «esta visién» (hac visione), Hildegard se refiere a la
vision en que tuvo lugar la revelacién. En la carta se hace una dife-
rencia entre la facultad visionaria que le acompafié desde la infancia
(«Yo, miserable de m{ y atin mds miserable en nombre femenino, vi
desde mi infancia grandes maravillas»),’ y la visién en que tuvo lugar
la comprensién instantdnea de las Sagradas Escrituras:

6  Georges Duby, Saint Bernard, [’art cistercien, Arts et Métiers Gra-
phiques, Paris 1976.

7 D Dinzelbacher, Bernhard von Clairvaux. Leben und Werk des beriibm-
ten Zisterziensers, Primus Verlag, Darmstadt 1998, pag. 312 y ss. Todos los datos
de la vida de san Bernardo estdn extraidos de esta biografia.

8  Edicién de L. van Acker, op. cit., pdg. 13 y traduccidn cit., pdg. 113.

9 Ego, misera et plus quam misera in nomine femineo, ab infantia mea uids
magna mirabilia... Ibidem., pag. 13 y traduccién cit., pag. 113.
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Conozco el sentido interior (interiorem intelligentiam) de la expo-
sicién del Salterio, del Evangelio y de otros volimenes, que me ha
sido mostrado en esta visién. Como una llama ardiente (flamma com-
burens) conmovié mi pecho y mi alma ensefidndome lo profundo de
la exposicion. Pero no me enseiid las letras que desconozco en len-
gua alemana. S6lo sé leer en simplicidad (in simplicitate) y no des-
componer el texto (in abscissione textus). Respéndeme qué te pare-
ce esto. Soy un ser indocto que no ha recibido ensefianza alguna de
temas exteriores. He sido instruida en el interior de mi alma (sed intus

in anima mea sum docta).”

Se trata de una version semejante del suceso fundamental en la
vida de Hildegard, el del afio 1141, relatado en el prélogo de su pri-
mera obra profética, Scivias, y en la Vida escrita por Gottfried y Theo-
derich von Echternach.! Las tres versiones, la de la carta a Bernardo,
la de Scivias y 1a de la Vida, insisten en que la vision signific6 un cono-
cimiento «otro», que nada tiene que ver con el anilisis y, por tanto,
con el despedazamiento particularizado de elementos. Se presenta
como un conocimiento totalizador y revelador del sentido.” La pre-
gunta que Hildegard le formula a Bernardo y por la que le escribe
la carta es, en concreto, la siguiente:

Dulce y buen padre, me he puesto en tu alma, para que me reveles
por tu palabra si quieres que diga esto publicamente (ut hec dicam

palam) o que guarde silencio (aut habeam silentium), pues gran tra-

1o Ibidem, pdg. 14 y traduccién cit., pig. 114

11 Véase el capitulo I de este libro.

12 Ego te widi supra duos annos in hac uisione sicut hominem aspicere in
solem et non timere, sed ualde audacem. Edicién de L. Van Acker, op. cit., pag. 4.
En la carta a san Bernardo se refiere a la visién como aquella acontecida hace mis
de dos afios. Con toda probabilidad alude también aqui a la visién de 1141, aun-
que sin que sepamos muy bien por qué ha elegido la f6rmula de «hace més de
dos afios» para hablar de lo que habia sucedido hacia ya cinco.
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bajo tengo con esta visidn (in hac visione) y no sé hasta qué punto

puedo decir lo que vi y of (quatenus dicam quod vidi et andivi).”

Es ésta la disyuntiva, hablar/escribir o guardar silencio, en la que
se encuentra Hildegard y éste es el motivo concreto de la carta. Es en
este punto de transformacidn, de visionaria a profeta, en el que debe
situarse la escritura de esta epistola en la vida de Hildegard. La visién
del afio 1141 le condujo a una tarea sobre la que se muestra reticen-
te: «pues gran trabajo tengo con esta vision» (magnos labores habeo
in hac visione). Los grandes trabajos que le ha supuesto la visién con-
sisten —creo que asi puede interpretarse— en la escritura misma, y
también en la actitud que adopta tanto con respecto a la visién como
con respecto al acto de la escritura. En su estudio sobre el fendme-
no visionario, Ernst Benz ya mostré la intranquilidad y la angustia
que por lo general acompaiia a todo aquel que lo experimenta: «nun-
ca desde la infancia he vivido segura una hora», le confiesa Hildegard
a Bernardo." Cuando escribi6 esta carta se encontraba en plena redac-
cién de su primera obra profética, Scivias, que no concluy6 hasta el
afio 1151. Necesitd diez afios para desplegar a través de la escritura
lo que en principio podriamos concebir como exégesis de su vision.
Este despliegue hermenéutico de la experiencia no sucedi6 sin conflic-
to, ni dolor. Todo lo contrario. Aunque en Disibodenberg contara
con el apoyo del monje Volmar, con quien conversé acerca de lo que
le sucedia®® y que le ayudaba con el estilo de su latin, constantemen-

13 Ibidem, pdgs. 4-5 y traduccién cit., pag. 114.

14  «[...] que numquam wixi ab infantia mea unam horam secura [...]».
Ibidem, pédgs. 3-4 y traduccidn cit., pdg. 113. Véase el comentario a esto de
E. Benz, Die Vision. Erfabrungsformen und Bilderwelt, Klett, Stuttgart 1969,
pag. 278.

15 Edicién de L. Van Acker, op. cit., pig. 4 y traduccién cit., pdg. 114: «<no
me he atrevido a decir esto a nadie, pues, segtin oigo decir, hay muchos cismas
entre los hombres; tan sélo a un monje al que probé y que me examiné en el tra-
to monacal. A él mostré todos mis secretos y me consolé con la certeza de que
eran sublimes y dignos de ser temidos».
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te se veia abocada a la tentacién del silencio, pero entonces le asalta-
ba la enfermedad:

De vez en cuando, estoy postrada en el lecho muy enferma (in mag-
nis infirmitatibus) a causa de esta vision, porque callo (quia taceo), de

modo que no me puedo levantar.’

Una auténtica lucha interior muestra la alternancia entre los esta-
dos de enfermedad y silencio, salud y escritura, que deben situarse
mds alld de los estrechos marcos ofrecidos por el psicoanilisis de cor-
te freudiano, para ser colocados en un punto en el que pueda tener
cabida una apreciacion de la enfermedad en la cultura medieval como
algo radicalmente diferente a nuestras concepciones sobre ella.” Con-
cluye su carta instandole a que le responda y a que penetre en lo pro-
fundo de su alma (per foramen anime tue) para conocerlo todo en
Dios (ut hec omnia cognoscas in Deo)."

La respuesta de san Bernardo fue breve; el motivo de la brevedad,
la cantidad de obligaciones:

Aunque pareces sentir nuestra exigiiidad de un modo muy diferen-
te al que nos dice nuestra propia conciencia, consideramos que eso
s6lo lo debemos imputar a tu humildad. De ningtin modo he pasa-
do por alto responder a tu carta de caridad, aunque la cantidad de
obligaciones me fuerza a hacerlo con mayor brevedad de la que qui-

siera.”

16 Ibidem, pdg. 5 y traduccidn cit., pag. 114.

17 Unaaguda critica a este tipo de interpretaciones en A.M. Haas, «Traum
und Traumvision in der deutschen Mystik» en [d., Lebemeister-Lesemeister. Insel,
Frankfurt 1996. También en Id., Vision en azul. Estudios sobre mistica europea,
Siruela, Madrid 1999.

18 Ed.de L. Van Acker, op. cit., pdg. § y traducciédn cit., pag. 114: «[...] no
te quedes paralizado y ocioso ante las palabras de este ser».

19 Ibidem, pig. 6 y traduccién cit., pag. 115.
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El abad le exhorta a la humildad:

Nos alegramos por la gracia de Dios que hay en ti. En lo que a no-
sotros respecta te exhortamos y conjuramos a que te afanes en res-
ponder a la gracia que tienes con toda humildad y devocién, sabien-

do que Dios resiste a los soberbios y otorga su gracia a los humildes.”

San Bernardo concluye su carta con una pregunta que Peter Din-

zelbacher ha interpretado llena de ironfa:

Por lo demds, ¢qué podemos aconsejar o ensefiar donde hay un cono-
cimiento interior (interior eruditio) y una uncién que todo lo ense-
fia (unctio docens de omnibus)? Mas bien te rogamos y pedimos
humildemente que nos tengas junto a Dios en la memoria y también

a aquellos que estdn unidos a nosotros en la comunidad espiritual en
Dios.”

En cualquier caso, fuera ésta una pregunta irénica o no, lo cier-

to es que en el afio 1147 Hildegard recibié del papa Eugenio III la

autorizacidn y la exhortacion a que escribiera sus visiones, después

de que una comisién de expertos estudiara su caso en Disibodenberg

y se leyera en Tréveris parte del Scivias. Segin la Vida, san Bernar-

do intervino en su favor:
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También estaba alli presente Bernardo, abad de Clairvaux, de santo
recuerdo, que con la aprobacién de todos los asistentes exhorté al
sumo pontifice a que no permitiera que tan insigne luz fuera apaga-
da con el silencio, y a que confirmara con su autoridad tanta gracia,

que el mismo Sefior habia querido manifestar en el tiempo.?

Ibidem.
Ibidem, pags. 6-7 y traduccién cit., pag. 115.
Vida y visiones, traduccién cit., pag. 41.
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También el autor de la Vida de Gerlach von Falkenburg (1227)
atribuye a san Bernardo el hecho de que los libros de Hildegard fue-
ran canonizados por el papa Eugenio y se contaran entre las Sagra-
das Escrituras.? Pero ciertamente la brevedad de la respuesta de san
Bernardo resulta decepcionante, entre otros motivos, porque impi-
de conocer su postura ante la experiencia visionaria. Tampoco se con-
servan otros textos en que el abad cisterciense se manifieste en este
sentido. Peter Dinzelbacher deduce una actitud escéptica a partir de
otro caso, el de los clérigos de Tournai, pero también recuerda que el
propio abad habia tenido una visién post mortem relatada por su ami-
go Guillermo de San Thierry en la biografia que le dedica, advirtien-
do que este relato no puede ser visto desde el topos hagiogrifico ya
que coincide plenamente con las vivencias visionarias de después de
la muerte que han sido analizadas por la medicina actual.* Pero no
parece posible profundizar mds en la relacion entre Hildegard y Ber-
nardo a raiz del contacto epistolar.

2.

La carta de Hildegard induce a reflexionar mas alld del dato bio-
grafico de la relacién personal. Abre una dimensién de gran riqueza
en lo que respecta a dos aspectos: la interioridad y la subjetividad. El
texto nos introduce en un espacio, que es donde sucede el fenéme-
no narrado: el espacio de la interioridad, intus in anima mea. Apa-
rece la duplicidad entre lo exterior y lo interior, para concentrar la
mirada en el interior. Por ello mismo, insta a san Bernardo a que tras-
pase el agujero de su alma (foramen anime tue) para dentro conocer-

23 «Cum nullis litteris nisi tantum psalmis Daviticis esset erudita, per Spi-
ritum sanctum edocta de divinis oraculis et sacramentis sibi revelatis grandia edi-
dit volumina, que ab Eugenio papa mediante sancto Bernardo Clarevallense
abbate canonizata et inter sacras scripturas sunt connumerata.» Vita S. Gerlaci
8.20, cit. por B. Newman, «Seherin», cit., pag. 148.

24 P. Dinzelbacher, op. cit., pig. 313 y ss. Véase también 1d., An der
Schwelle zum Jenseits. Sterbevisionen im interkulturellen Vergleich, Herder,
Freiburg 1989.
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lo todo en Dios (ut hec omnia cognoscas in Deo). La vision es el resul-
tado de la concentracién de la mirada en la interioridad, una mirada
que no es la de los ojos exteriores de la carne (cum exterioribus ocu-
lis carnis), sino la de los ojos interiores. En el tratado acerca De la
naturaleza y de la dignidad del amor, escrito por Guillermo de san
Thierry hacia el afio 1120, se distingue entre sentidos corporales y
sentidos espirituales:

Esto muestra que por los sentidos del cuerpo, envejecemos y nos
conformamos al siglo, mientras que por el sentido del espiritu, nos
renovamos en el conocimiento de Dios, en una vida nueva, segin
la voluntad y el placer de Dios. Pues hay cinco sentidos animales o
corporales, a través de los que el alma concede al cuerpo sensibili-
dad: para comenzar por abajo: el tacto, el gusto, el olfato, el oido y
la vista. Del mismo modo (similiter) hay cinco sentidos espirituales
por los cuales la caridad vivifica el alma, a saber: el amor segtin la car-
ne, es decir el de los parientes, luego el amor social, el amor natu-
ral, el amor espiritual y el amor de Dios. Por los cinco sentidos cor-
porales, el cuerpo estd unido al alma y recibe de ella la vida; por los

cinco sentidos espirituales, el alma estd asociada a Dios por interme-

dio de la caridad.”

Es la concepcién simbdélica que caracteriza el pensamiento del siglo
x11, lo que estd detrds de esta idea de concebir lo espiritual a través
de sentidos: la realidad espiritual es andloga (similiter) a la realidad cor-
poral, pues toda la realidad estd conectada por la ley de analogia, que
como sostuviera René Guénon es una semejanza de inversién.* Del

25 Guillaume de Saint-Thierry, Deux traités de ['amour de Dieu. De la
contemplation de Dien. De la nature et de la dignité de ['amour, textos, notas y
traduccién de M.-M. Davy, ]J. Vrin, Paris 1953. La cita pertenece al segundo
tratado, pags. 95-97.

26 Paralas concepciones cosmolégicas del siglo x11 y el modo de pensa-
miento simbélico, cf. T. Silverstein, «The Fabulous Cosmogony of Bernardus
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mismo modo que existen sentidos corporales, existen sentidos espi-
rituales, aunque estos dltimos s6lo puedan activarse cuando se apa-
gan los primeros. La funcién del ascetismo no es otra que la de acti-
var los ojos interiores, el olfato, el tacto, el gusto y el oido interior.”
Los padres del desierto no buscaron otra cosa, y el monacato refor-
mista del siglo xi1, el Cister, traté de recuperar esa pureza original por
medio de la ascesis. Segtin el testimonio de Guillermo de Auxerre, los
cistercienses practicaron técnicas ascéticas durisimas. El mismo san
Bernardo se concentré en dos pricticas: el ayuno y la vigilia, llegan-
do al punto de la muerte, para mis adelante, como también fue el caso
de otros misticos como Suso, criticar con vehemencia los excesos
en las pricticas ascéticas.”® En cambio, no hay noticia alguna de que
Hildegard realizara tales practicas, a diferencia por ejemplo de su
maestra, Jutta von Sponheim, cuya Vita relata los ayunos y otras tor-
turas coporales que se infligia.”” Por el contrario, tras la muerte de Jut-
ta, la reducida comunidad de monjas de Disibodenberg con Hilde-
gard como su superiora, abandond el caricter de celda que habia tenido
en un principio, para convertirse en un auténtico convento. Mds ade-
lante, cuando Hildegard fundé el convento de Rupertsberg con sus
monjas, los ritos litdrgicos tendian a un cierto fasto y boato, que preci-
samente recibid las criticas de su coetdnea Tengswich von Andernach
transmitidas en una carta conservada.”® Ni eremitismo, ni ascetismo,

Silvestris», en Modern Philology 46 (1948 1949), pags. 92-116; en el capitulo V
de este libro se aborda el asunto de las visiones cosmolégicas de Hildegard. Sobre
la analogia, cf. R. Guénon, Symboles fondamentaux de la science sacrée, Galli-
mard, Paris 1962.

27 «Neguemos nuestros apetitos, y nuestros 6rganos arderdn y nuestra mate-
ria se incendiard», comprendia muy bien el escritor rumano de nuestro siglo Emil
Cioran en La tentation d’exister, en Euvres, Gallimard, Paris 1995, pag. 922.

28  cf. P. Dinzelbacher, Bernhard, cit., pag. 25 y ss.

29 cf. F. Staab, «Aus Kindheit und Lehrzeit Hildegards. Mit einer Uber-
setzung der Vita ihrer Lehrerin Jutta von Sponheim», en Hildegard von Bingen
Prophetin, cit., pags. 58-86, en concreto pags. 71-72; véase el capitulo I de este libro.

30 cf. Vida y visiones, cit., pags. 135-138 y la nota referida a las cartas.
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ni pobreza parecen haber conducido la experiencia religiosa de Hil-
degard, para quien, sin embargo, la dnica realidad era la realidad inte-
rior, allf donde tiene lugar el conocimiento total a través de la vision.
Esta apertura a la interioridad y a los sentidos espirituales posefa una
larga y antigua tradicién: desde Origenes que hablé por vez primera
de cinco sentidos espirituales hasta Evagrio Péntico, san Agustin, Gre-
gorio Magno, para llegar al siglo x11 con Ricardo de san Victor, Gui-
llermo de San Thierry y en el x111 con Alberto Magno o san Buena-
ventura. De esta tradicién se ocupd Hans Urs von Balthasar en Gloria
y sobre ella volvié Margot Schmidt refiriéndose en concreto a la sen-
sualidad espiritual en Hildegard von Bingen.* Destacaba esta autora
que para Hildegard el oido interior constituia el inicio del alma racio-
nal, y era el primer grado en el camino de la transformacién interior
de los sentidos, con lo que con esta concepcidn se acercaria mucho
a Bernardo, que en el sermén 28 (4-12) de su Comentario al Can-
tar de los Cantares, siguiendo a Marcos 15,39, sostuvo que al Hijo
de Dios se le conoce por el oido.”? La atencién al mundo interior
tanto por parte de los cistercienses como de los victorinos o de figu-
ras como Hildegard estuvo estrechamente relacionado en el siglo
x11 con lo que algunos autores denominaron el descubrimiento del
individuo. En el dmbito de la espiritualidad mondstica, y también
en la esfera de creacién laica, la escritura muestra cémo la mirada
vuelta hacia la interioridad, experimenta la particularidad del ser y
su separacion con respecto a la totalidad. La ruptura de la totalidad
arcaica, en que el ser humano estd unido indiferenciadamente a sus
parientes, a su casa, y a la naturaleza, supuso el inicio de una moder-
nidad relativa en la que podrian encontrarse relativas formas de sub-

31 M. Schmidt, «Zur Bedeutung der geistlichen Sinne bei Hildegard von
Bingen», en Tiefe des Gotteswissens -Schonbeit der Sprachgestalt bei Hildegard
von Bingen. Internationales Symposium in der Katholischen Akademie Rabanus
Maurus Wiesbaden-Naurod vom 9. Bis 12. September 1994. Edicién de M.
Schmidt, Frommann-Holzboog, Stuttgart-Bad Cannstatt 1995, pags. 117-142.

32 Ibidem, pag. 135.
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jetividad.” En su carta a Bernardo, Hildegard formula una pregunta en
espera de una respuesta (ut audias me interrogantem te), y esa pregun-
ta procede de lo que le sucede concretamente a ella. Se preocupa por
describir su situacién animica como de preocupacién y angustia (ego
sum valde sollicita), contrasta lo que le ocurre, el fenémeno visiona-
rio como algo grande y extraordinario, con su propia persona que es
pequeia y débil (Ego, misera et plus quam misera in nomine femineo)
y hace una répida alusion autobiografica (numquam vixi ab infantia
mea unam horam secura), para insistir en el estado de incertidumbre y
duda (Vnde loguor quasi dubitando). En definitiva, Hildegard se diri-
ge a Bernardo para hablar de si misma. Es cierto que ése no es el asun-
to de su obra, que ademis sale, no de su propia boca, sino del Espi-
ritu que le infunde el conocimiento. Pero el hecho de que en su obra
profética no sea ella misma quien hable, sino el Espiritu, constituye
una reafirmacidn constante de su persona como visionaria, lo que tam-
bién se manifiesta en aquellas cartas en las que no pregunta, como en
ésta a san Bernardo, sino en las que responde. El cardcter mediador
que en toda cultura tradicional posee siempre el artista es lo que de
algin modo parece alejarnos radicalmente de la subjetividad moder-
na. Pero, sin embargo, también es cierto que el hecho de ser inspirada
por el fuego del Espiritu es lo que, al proporcionar autoridad a su voz,
la hace dnica destacando su individualidad. Dentro de la actual discu-
sién acerca de la subjetividad y, mds en concreto, acerca de la exis-
tencia o no de ésta en la Edad Media, destacaré la postura adoptada
por algunos estudiosos segtin la cual se reconoce una forma de subje-
tividad para el mundo medieval, que no es la del mundo moderno, pero
que en definitiva significa un tipo de conciencia del yo relacionado con
la aparicién de la interioridad y del individuo. Benedikt Konrad Voll-
mann ha contribuido en el volumen dedicado a la historia y prehis-

33 Paraladiscusion acerca de la existencia o no de subjetividad en la anti-
giiedad clisica y en la Edad Media, cf. Geschichte und Vorgeschichte der moder-
nen Subjektivitit, 1, edicién de R. L. Fetz, R. Hagenbtichle y P. Schulz, Walter
de Gruyter, Berlin-Nueva York 1998.
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toria de la subjetividad moderna con un articulo sobre el redescubri-
miento del sujeto en la Edad Media. Sefiala en este estudio cémo en
el siglo x11 surgieron fenémenos que dieron como resultado la nue-
va afirmacién del yo, y entre ellos cita la escoldstica, la vision, la mis-
tica, la autobiografia y la poesia trovadoresca. Al referirse a la vision,
Hildegard le sirve de paradigma: la visionaria aparece como maestra
instruida por Dios, pero también como autoridad que dice «yo». Ego
vidi leemos constantemente en la obra de Hildegard, ese «yo os digo»
que suena absolutamente nuevo en esta época si la contrastamos con
la alta Edad Media, donde la norma en cambio consistia en el uso de la
primera persona de plural.** Pero no cabe duda de que el sujeto que se
dibuja en los textos de Hildegard dista mucho del sujeto moderno,
como el de Teresa de Avila por ejemplo, aunque como ha sefialado
Alois M. Haas en el mismo volumen citado: «Como ningun otro estd
interesado el discurso mistico por el “yo” [...] Las formas literarias de
la interioridad —autobiografia, cartas, diarios, revelaciones— prepa-
raron el camino de las misticas y de los misticos [...]».* Y es en este
punto donde me quiero situar: en la preparacién del camino mistico.

3.

Emilie Zum Brunn cifré la diferencia fundamental entre Hilde-
gard y las beguinas del siglo x111 en el distinto marco teolégico en el
que se sitdan sus discursos. Mientras la visionaria del siglo x11 inscri-
be sus visiones en el marco tradicional de la teologia agustiniana,
«la mistica beguina, por el contrario, va a integrar un elemento teo-
l6gico nuevo en relacidn a esta dltima [...] Se trata de la doctrina del
retorno del alma a su realidad original en Dios, en una formulacién
mucho mis radical que la de Agustin, al estar inspirada por los Padres
griegos». Segun Hildegard, «el alma, en la cima de la visidn, se hace

34 B.K. Vollmann, «Die Wiederentdeckung des Subjekts im Hochmittel-
alter», en Geschichre, cit., pags. 380-393.

35 A.M. Haas, «Das Subjekt im “sermo mysticus” am Beispiel der spani-
schen Mystik des 16. Jahrhunderts», en Geschichre, cit., pags. 612-640, pag. 612.
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semejante a Dios, mientras que segun las beguinas el alma es ani-
quilada para convertirse en «lo que Dios es». En esta tradicién mis-
tica del aniquilamiento del alma para recuperar el verdadero ser, hay
que situar a Eckhart, Teresa de Avila y Juan de la Cruz, encontrindo-
se justamente sus origenes en la mistica cisterciense de san Bernardo
y de Guillermo de San Thierry.*

En la misma época en que los trovadores del sur de Francia modu-
laron el canto para hablar del amor a la dama, Guillermo de San Thierry
y san Bernardo dieron entrada al discurso del amor a Dios. Amor
profano y amor mistico nacieron en Europa a un mismo tiempo, y
todavia no se ha logrado determinar con precision cudl fue la relacién
entre ambos tipos de discurso, si es que la hubo, ni tampoco cudl fue
el impulso de ese nacimiento. Algunos autores han detectado simi-
litudes entre un Guillermo de San Thierry y trovadores de la segun-
da generacién como Jaufré Rudel por ejemplo, y parece indudable
que la mistica del siglo x111 con el empleo de las lenguas vulgares aco-
gi6 expresiones y términos del amor cortés.” Pero en todo caso el
fenémeno es de una envergadura mucho mayor de lo que se ha con-
cluido a partir de estos indicios. Lo cierto es que no se ha ofrecido
una interpretacién suficientemente satisfactoria a este enigma que por
lo demds constituye uno de los rasgos definitorios de la identidad euro-

36 G. Epiney-Burgard y E. Zum Brunn, Mujeres, cit., pag. 23.

37 Desde la obra cldsica de Denis de Rougemont, L amounr et ['Occident,
Plon, Paris 1938 (con reediciones hasta la actualidad) hasta G. Duby, Damas del
siglo x11, Alianza, Madrid 1996, o M. Cazenave, D. Poirion, A. Strubel, M. Zink,
L art d’aimer an Moyen Age, Philippe Lebaud, Paris 1997 se ha planteado esta
coincidencia en el tiempo histérico. Para el caso de Jaufré Rudel remito a V. Cir-
lot, Les cangons de l'amor de lluny de Jaufré Rudel, Columna, Barcelona 1996.
Acerca del lenguaje cortés en Hadewijch o Beatriz de Nazaret, me permito refe-
rirme a V. Cirlot y B. Gari, La mirada interior. Mujeres misticas 'y visionarias
en la Edad Media, Martinez Roca, Barcelona 1999. Para la aparicién del voca-
bulario cortés en Margarita Porete, cf. El espejo de las almas simples, edicion de
Blanca Gari, Siruela, Madrid 2005. La relacion entre religion y eros en Hildegard
Elisabeth Keller, My secret is mine. Studies on Religion and Eros in the Ger-
man Middle Ages, Peeters, Lovaina 2000.
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pea. Guillermo de San Thierry y san Bernardo eligieron formas dife-
rentes para expresar la experiencia unitiva de amor a Dios: el primero
utiliz6 la forma de tratado, mientras que san Bernardo eligi6 la forma
de sermén.*® Desde 1135 hasta la fecha de su muerte, san Bernardo se
dedic6 al comentario del Cantar de los Cantares. Segtin la biografia
que le escribi6 su amigo Guillermo de San Thierry, el abad recibia en
Clairvaux a los enfermos comentdndoles los pasajes del Cantar, lo que
contribuye a hacer creible la hipétesis de Kurt Ruh de que los sermo-
nes quizd fueron originalmente en francés antiguo para sélo luego ser
traducidos al latin, que es la lengua en que se transmitieron y se han
conservado.” La obra de san Bernardo es abierta, frente al caricter
cerrado que implica el tratado, la forma elegida por Guillermo. El ser-
mon primero de san Bernardo introduce la obra que va a comentar
comenzando con su primer verso: «jQue me bese con los besos de su
boca!» (Ct 1,2) para reflexionar sobre su sentido precisando:

Pero tampoco dice: «Que me bese con su boca», sino algo mucho
mds insinuante: Con el beso de su boca. Delicioso poema, que se ini-
cia solicitando un beso. Asi nos cautiva esta Escritura sélo con su
dulce semblante y nos provoca a que la leamos. Aunque nos cueste
trabajo penetrar en sus secretos, con ellos consigue nuestro deleite
y que no nos fatigue la dificultad de profundizarlos, si ya nos hechi-
za con la misma suavidad del lenguaje. ¢ A quién no le atraerd fuer-
temente la atencidn este prélogo sin prélogo y lo novedoso de este
lenguaje en un libro tan antiguo (novitas in veteri libro locutionis)?
Concluyamos, pues, que se trata de una obra compuesta no por puro

ingenio humano (non humano ingenio), sino por el arte del Espiritu

38 Lacomparacién se debe a K. Ruh, «Die Hoheliederklirungen Bernards
von Clairvaux und Wilhelms von St. Thierry», en «Minnichlichiu gotes erken-
nusse», Studien zur frithen abendlindischen Mystikiradition Heidelberger Mystik-
symposium vom 16. Januar 1989, edicién de Dietrich Schmidtke, Stuttgart-Bad
Cannstatt 1990, pags. 16-27.

39 K. Ruh, Geschichte der abendlindischen Mystik, cit., pags. 226-276.
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Santo (Spiritus arte), de modo que resulta dificil comprenderla, pero

es un placer analizarla.®

Después de indagar en el sentido del titulo, concluye la presen-
tacién del libro del modo siguiente:

Inspirado divinamente canté las glorias de Cristo y de la Iglesia, el
don del amor divino y los misterios de las bodas eternas. Dejé ade-
mis reflejados los anhelos del alma santa y su espiritu transportado
compuso un epitalamio en versos amorosos, pero de caricter simbo-
lico (figurato tamen). En realidad, émulo de Moisés, se escondia tam-
bién el rostro, fulgurante como el suyo, porque a la sazén nadie podia
contemplar esta gloria a cara descubierta. Yo creo que este poema
nupcial se ha intitulado asi por su singular excelencia. Con razén se
llama expresamente Cantar de los cantares, como se le llama Rey de

reyes y Serior de seriores al destinatario a quien se dirige."

San Bernardo reclama la correcta recepcion del texto precisan-
do que el lenguaje fuertemente erotizado del Cantar es simbélico,
figurado, lo que concretamente significa que se refiere a una realidad
interior y no exterior, a una realidad espiritual y no material. Por eso
se dirige seguidamente a su publico, sus hermanos, requiriendo su
propia experiencia y aludiendo a la vida nueva en la que viven, que
no es otra cosa que la vida espiritual:

Vosotros, por lo demds, si apeldis a vuestra experiencia (westram expe-
rientiam), ¢no cantdis también al mismo Sefior un cdntico nuevo, por-
que ha hecho maravillas en vuestra fe que ha derrotado al mundo,

sacdndoos de la fosa fatal y de la charca fangosa? Asimismo, cuando

40 Obras completas de San Bernardo. Edicién bilinglie. V. Sermones sobre
el Cantar de los cantares, edicién preparada por los monjes cistercienses de Espa-
fia, BAC, Madrid 1987, sermédn 1, I1I, §, pags. 82-83.

41 Ibidem, sermén 1, IV, 8, pags. 84-85.
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afianz6 vuestros pies sobre roca y asegurd vuestros pasos, es de creer
que subiera a vuestra boca un céntico nuevo, un himno a nuestro Dios,

por la vida nueva que os concedi6.”

La comprension del Cantar sé6lo es posible para quien haya teni-

do la experiencia de lo que ocurre en el interior del poema:

Se trata de un cantar que sélo puede ensefiarlo la uncién y sélo pue-
de aprenderlo la experiencia (experientia). El que goce de esta expe-
riencia (experti), lo identificard en seguida. El que no la tenga (inex-
perti), que arda en deseos de poseerla, y no tanto para conocerla como

para experimentarla (experiendi).”

Lo que ocurre en el interior del poema es la unién con Dios, sim-

bolizada en el beso, tal y como introduce en el sermén segundo:

60

42
43
44

Si él, al fin, ungido por el Padre con el 6leo de la alegria entre todos sus
compaifieros, se dignase besarme con besos de su boca, ¢no derramaria
sobre mi su gracia mds copiosa? Su palabra viva y eficaz es para m{ un
beso de su boca. No es un simple contacto de los labios, que a veces
interiormente es mera paz ficticia, sino la efusién del gozo mds inti-
mo que penetra hasta los secretos més profundos. Pero sobre todo, es
como una intercomunién maravillosa de identidad entre la luz supre-
ma'y el espiritu iluminado por ella. Pues el que se allega al Sefior se hace
un espiritu con él. Con razén se me retiran las visiones o los suefios
(uisiones et somnia); no deseo representaciones (figuras et enigmata) y
hasta me desagradan las especies angélicas (angelicas species). Porque
todo lo supera incomparablemente mi Jests con su figura (specie sua)

y su belleza.*

Ibidem, sermén 1, V, 9, pags. 84-85.
Ibidem, sermén 1, VI, 11, pags. 86-87.
Ibidem, sermén 2, I, 2, pags. 90-91.
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Y en su sermén tercero se dirige a su publico diciendo:

Hoy abrimos el libro de la experiencia (in libro experientiae). Vol-
veos a vosotros mismos y que cada cual escuche en su interior lo que

vamos a decir.”

La obra de san Bernardo se construye como una confrontacién
entre la experiencia mistica y el texto que describe esa experiencia
unitiva con Dios, el Cantar de los Cantares; entre lo que muestra el
texto acerca del gran misterio que es la unién del alma con Dios, y lo
que ha experimentado cada uno de los que forman parte del ptblico
de san Bernardo. En el amor descansa el misterio de la Trinidad, como
en el amor se fundamenta la relacion del alma con Dios. San Ber-
nardo dibuja el camino para la unién como un recorrido gradual, por
etapas, en el que debe suprimirse toda representacion (figuras et enig-
mata) para hacerse espiritu con El. Estd claro que la experiencia narra-
da en la obra se encuentra en primera persona como modo de trans-
mitir la ejemplaridad de la ensefianza, pues lo cierto es que, en la
literatura religiosa en general, el uso de la primera persona encuentra
fundamento explicito en su funcién didédctica. Pero sea como sea, el
Comentario del Cantar de los Cantares de san Bernardo constituyé
una absoluta novedad en Europa y en él se encuentran los origenes
de la mistica europea.*

La obra de Hildegard no remite a una experiencia unitiva con
Dios. Kurt Ruh fij6 una diferencia radical entre profecia y mistica, y
situé a Hildegard en el dmbito de la «profecia inspirada» en el sen-
tido del Apocalipsis. Sostuvo este gran estudioso de la mistica en Occi-

45 Ibidem, sermén 3,1, 1.

46 Acerca del caricter absolutamente innovador del comentario al Can-
tar de san Bernardo en relacién a la tradicién anterior, cf. Friedrich Ohly, Hobe-
lied-Studien. Grundziige einer Geschichte der Hoheliedauslegung des Abendlan-
des bis um 1200, Franz Steiner, Wiesbaden 19538, pig. 136, fundamentindolo
justamente en que se trata de un comentario basado de la experiencia personal.
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dente que Hildegard «no se encuentra ni en la tradicién mistica, ni
origind ninguna». También destacé «el especial caricter de las visio-
nes, que no son extéticas [...] y separan a la gran abadesa del dmbito
de la mistica».” Quisiera aportar aqui otro punto de vista que en lugar
de contemplar una gran distancia entre la abadesa de Rupertsberg y
la mistica del siglo x111 de origen cisterciense, encuentra un hilo de
unién sin por ello abolir las indudables diferencias. El hilo de unién
lo proporciona el mismo relato de la vida de Hildegard, tal y como
planteara Barbara Newman.* Se trata del modo en que Theoderich
von Echeternach, el bidgrafo, interpreté la que podria considerarse
la tercera vision-revelacion en la vida de Hildegard y que dard lugar
a la escritura de su ultima gran obra profética, el Liber Divinorum
Operums, iniciado en el afio 1163 y concluido diez afios después. En
el Libro II de la Vida, en la vision séptima, se recogen las palabras de
la propia Hildegard haciendo alusién al suceso.” Interesa ahora el
modo en que su bidgrafo interpreté esta vision de Hildegard. Como
comentario a esta visién y conclusion al Libro II de la Vida, se lee:

Cuanto mas avanzamos en la escritura, tanto mas aumenta el cimu-
lo de las insignes visiones, de los actos y las palabras de la beata vir-
gen. Hay en todo ello tal exceso de conocimiento y verdad que serfa
una tremenda temeridad de mente obstinada no abarcar toda su obra
ni venerarla con todas las fuerzas. Pues, ¢de quién sino del Espiritu
divino, generoso donador de gracias, bebia ella como de una fuente
constante de sabiduria de salvacién, emanando de su corazén la abun-
dancia de doctrina espiritual como un rio de agua viva? La pluma
de la contemplacién interior oculta en ella volaba hacia la visién supe-
rior cuando interpretd el Evangelio de Juan. ;Y qué sabio puede dis-

cutir que esta santa, a la que Dios revelaba tantos tesoros de conoci-

47 K. Ruh, Geschichre, cit., pags. 14-15.

48 B. Newman, «Seherin», cit.

49 Véase el capitulo I de este libro, pdg. 37. Sobre este asunto concreto tra-
ta el capitulo siguiente.
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miento interior, era sede de sabiduria eterna? En realidad, la hones-
tidad de la disciplina moral, que le era familiar, regul los movimien-
tos naturales de su alma, de tal modo que era arrastrada por el amor
divino de la especulacién racional hasta las cosas superiores, donde
en el jubilo del corazén gozoso (leto cordis iubilo) se deleitaba en decir
a su esposo (sponso suo) Cristo: «Llévanos junto a ti, mejores al olfa-

to tus perfumes» (Cant 1,3).”

Ya al comentar la visién primera en este mismo Libro II, Theode-
rich se sirvié del lenguaje del Cantar de los Cantares y del simbolis-
mo epitaldmico para comentar la experiencia visionaria de Hildegard:

Asi pues es posible concluir de la bellisima visién de la beata virgen
y del relato de su temor ante la proximidad del Espiritu Santo, de la
bendicién apostélica y de su permiso para la escritura, que verdade-
ramente su amado esposo celeste Jesucristo tendié su mano (misit
manum suam), esto es, la obra e inspiracién del Espiritu Santo, a tra-
vés de la hendidura (per foramen), esto es, por medio de su gracia
oculta, y que su vientre (uenter eius), esto es, su mente se estremecie-
ron (intremuit) con el tacto (ad tactum eius), esto es, con la infusién
de su gracia, debido a la insdlita fuerza del Espiritu y el peso que sen-
tia en su interior. ; Qué mdas adecuado, qué mds conveniente? Cierta-
mente del mismo modo que en Elias la visitacién es indicada por medio
de la suave brisa (1 Re 19,12), asi su mente degustaba el sabor del divi-
no Espiritu cuando habia sido elevada a la cima de la contemplacién.
¢Y qué hacia? [—Y en este punto Theoderich hace coincidir la supues-
ta voz de Hildegard con la de la esposa del Cantar—] «Me levantaba»,
decia, «para abrir a mi amado» (Cant s,5). Oh verdadera, beata vir-

gen, que tal y como estd escrito, como amara la pureza del corazén y

so  Vida y visiones, cit., pdg. 76. Vita Sanctae Hildegardis, edicion y estu-
dio de Monika Klaes, Corpus Christianorum Continuatio Mediaeualis CXXVI,
Brepols, Turnholt 1993, IT, XVIL.
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debido a la gracia de sus labios, tenfa por amigo al rey, esto es, a Cris-
to, de quien recibid semejante don. Pues segtin la medida que le qui-
siera dar el Espiritu Santo, que sopla donde quiere y lo reparte a cada
uno como quiere, no podia dejar de levantarse y abrir al amado. Ora
por la voz, ora por las letras, abriendo al amado el cerrojo de su puer-
ta, perseguia fuera lo que habia oido dentro. ; Qué habfa dentro? «Des-
borda por fuera tus arroyos y las corrientes de agua por las plazas»
(Prov 5,16).”!

En el prélogo a este mismo Libro II, cuando Theoderich presen-
ta a la visionaria, también lo hace refiriéndose al Cantar, como el tex-
to que permite comprender el cardcter extraordinario de lo que le
ocurri6 a Hildegard:

Pero ¢quién no se admiraria de que hubiera compuesto un canto de
dulcisima melod{a en maravillosa armonia y hubiera creado letras
nunca vistas en una lengua antes inaudita? Ademds coment6 algunos
Evangelios y escribi6 interpretaciones simbdlicas. Todo esto, cantar
y alegrarse, le estaba permitido a su alma, pues se la abria la llave de
David: «si él abre, nadie puede cerrar; si él cierra, nadie puede abrir»
(Ap 3,7). El rey la «habia llevado a su bodega» (Cant 2,4), para que
se «saciara de la grasa de su Casa» y «abrevara en el torrente de sus
delicias» (Sal 35,9).”

Cuando Theoderich von Echternach compuso hacia 1180 la Vida
de Hildegard, por tanto muy poco tiempo después de su muerte,
ocurrida el 17 de septiembre de 1179, utilizé el material trabajado
entre 1174-1176 por el que habia sido segundo secretario de Hilde-
gard, Gottfried, para presentarlo como Libro I, afiadiendo los Libros
II y IIL, en los que introdujo numerosos pasajes autobiograficos. Al

st Ibidem, pags. 57-58. Vita, op. cit., 11, I11.
s2  Ibidem, pigs. 53-54. Vita, op. cit., IL, I.
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referirse el Libro II a las visiones, Theoderich se sinti6 en la obliga-
cién de ofrecer un comentario a los hechos extraordinarios que Hilde-
gard narraba en primera persona, y lo hizo plenamente impregnado
de la idea de los sentidos espirituales desarrollada por Guillermo de
San Thierry y de una concepcion mistica de la visién. Aunque Hilde-
gard no hubiera tomado como tema de su escritura la experiencia uni-
tiva'y el amor a Dios, su obra no podia nacer sino en el lugar de la bode-
ga, en el interior de la hendidura. Theoderich interpreté a Hildegard
como la esposa que abre las puertas a su amado. Barbara Newman con-
sidera que el Libro II de la Vida muestra un cambio en la concepcién
hagiogréfica de la Edad Media y que posiblemente este libro se con-
virtiera en modelo de las posteriores vidas de misticas. Dado que en
el monasterio cisterciense de Villers, Hildegard era realmente adora-
da —tres de sus monjes se consideraban sus hijos espirituales y ella
misma les habia regalado alguno de sus libros—, es de suponer que
también poseyeron una Vida. «<En el siglo x111 Villers se convirtié
en un centro de hagiografia y de “cura monialium”. [...] La relacién
de Hildegard con Villers y las mujeres religiosae del siglo x111 es muy
conocida, [...] y es muy posible que su Vida ejerciera una influencia
decisiva en la nueva ola de la hagiografia mistica de los Paises Bajos.»”

Si la obra visionaria de Hildegard presenta claros rasgos profé-
ticos, también se reconoce por el elevado lugar en que se sitta su tes-
timonio de experiencia—como ha revelado el ejemplo elegido, la car-
ta a san Bernardo— y por la recepcién que de su experiencia hicieron
sus coetdneos como su mismo bidgrafo, la modernidad del siglo pos-
terior, lo que situarian a la visionaria de Rupertsberg en el inicio del
camino de la mistica europea medieval.

53 B.Newman, «Seherin», cit., en especial pags. 134-144.






III. HILDEGARD Y JUAN DE PATMOS

Luego vi un cielo nuevo y una tierra nueva [...]
(Ap 21,1)

EN UN pasaJE de la Vida de Teoderich von Echternach, Hil-
degard relata en primera persona el acontecimiento extraordinario
del que result6 la escritura de su tercera y dltima obra profética, el Liber
divinorum operum (1163-1173). Se trata de un breve relato, que podria
ser comparado al prélogo de Scivias en cuanto a la extrafieza e intensi-
dad del suceso narrado. De nuevo aqui Hildegard experimenta algo
absolutamente misterioso e inexplicable, a través de lo cual alcanza un
conocimiento de Dios que tiene que ser transmitido. La impresién de
calor igneo y de las llamas en el cerebro del afio 1141, se sustituye aqui
por una sensacion liquida, y es el elemento acuoso el que la conecta con
los secretos celestiales. La comprension de semejante alteracion corpo-
ral y espiritual le mueve a comparar lo que a ella le ha sucedido con
lo que le ocurri6 a Juan el evangelista, lo que constituye una diferencia
fundamental con respecto a anteriores confesiones. El pasaje forja de
inmediato un grupo de dos personas, cuya identidad individual sélo
existe en relacién al otro, y en funcién de un tercero:

Un tiempo después vi una visién maravillosa y misteriosa, de tal modo

que todas mis visceras fueron sacudidas y apagada la sensualidad de
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mi cuerpo. Mi conocimiento cambié de tal modo que casi me desco-
nocia a mi misma. Se desparramaron como gotas de suave lluvia (gua-
si gutte suauis plunie spargebantur) de la inspiracién de Dios en la
conciencia de mi alma, como el Espiritu Santo empapé a san Juan
evangelista cuando chupé del pecho de Cristo la profundisima reve-
lacidn (de pectore Iesu profundissimam reunelationem suxit), por lo
que su sentido fue tocado por la santa divinidad y se le revelaron los
misterios ocultos y las obras, al decir: «<En el principio era el ver-

bo», etcétera. (Visién séptima, XVI).!

El suceso se describe como un «desparramarse de gotas de suave
lluvia» que resulta andlogo (guasi) a la imagen que recoge el gesto de
un Juan que chupa del pecho de Cristo. Hildegard alude a una imagen
tradicional, que tendrd una gran proyeccién futura tanto textual como
propiamente iconogréfica. Lo hace por una necesidad de autocompren-
sién nacida de la nueva conciencia del sujeto que experimenta. La refe-
rencia a Juan como modelo la sitda a ella y a su obra dentro de la tra-
dicién en la que se admite la posibilidad de la repeticion de la revelacion.?
Como se ha dicho, el Liber divinorum operum mantiene una estrecha

1 Véase el capitulo I de este libro pags. 37-39, donde comento la primera
parte del pasaje. Todas las citas las extraigo de mi traduccién en Vida y visiones,
cit., pag. 68; cf. la edicién en Vita Sanctae Hildegardis, edicién de Monica Klaes,
Corpus Christianorum Continuatuio Mediaeualis CXXVI, Brepols, Tunrholt 1993,
pag. 43.

2 Enel sentido en que Gershom Scholem comprendié la relacién entre
misticismo y revelacién: «La Revelacién, por ejemplo, no es para el mistico tan
s6lo un hecho histérico concreto que, en un momento dado de la historia, pone
fin a cualquier otra relacidn directa entre Dios y los hombres. Aunque no renie-
gue de la Revelacién como hecho histérico, el mistico considera que, para conce-
bir la verdad religiosa, es igualmente importante la fuente de conocimiento y de
experiencia religiosa que brota de su propio corazén. Dicho de otro modo, en
lugar de un solo acto de Revelacién, hay una repeticién constante de ese acto. El
mistico trata de relacionar esta nueva Revelacién, que le fue dado a vivira él o a
su maestro espiritual, con los textos sagrados del pasado; a ello se debe la nueva
interpretacién de los textos canénicos y de los libros sagrados de las grandes reli-
giones». (Grandes tendencias de la mistica judia, Siruela, Madrid 1993, pag. 29).
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relacion con el cuarto evangelio al adentrarse en los misterios de la
encarnacidn, y, en concreto, la cuarta vision del Libro I termina con
una exégesis del prélogo del Evangelio de Juan.’ Interesa ahora, sin
embargo, comprender el alcance de su comparacion en lo que afecta a
la construccién de su identidad. De entrada, su identificacién con Juan
parece conducirla por el mismo sendero del evangelista que, como ha
sefialado Jeffrey F. Hamburger, se <hace igual a Cristo», «cristomorfi-
co», y por tanto se «diviniza», posibilidad muy diferente de la mime-
sis (imitatio Christi) que abre la via del sufrimiento.* La comprensién
de laidentidad de Hildegard en relacién a Juan, recién creada en el pasa-
je citado, exige la reconstruccién de los contenidos implicitos en la ima-
gen dominante: Juan chupando del pecho de Cristo.

I.

La imagen no es extrafia a la espiritualidad cisterciense del siglo x11
que, como mostr6 Caroline W. Bynum, estaba habituada a ver a Jests
como madre.® Algunos afios antes del Liber de Hildegard, en el trata-

3 Hildegardis Bingensis Liber divinorum operum, edicién de A. Derolez
y P. Dronke, Corpus Christianorum Continuatio Mediaeualis XCII, Brepols,
Turnholt 1996, 1, 4, CIV: «Tal es en efecto como se ha dicho la forma del hom-
bre hecha de alma y de cuerpo, obra de Dios que contiene la totalidad de las cria-
turas, como ha escrito Juan, inspirado de mi espiritu» (quemadmodum Iohann-
nes spiritu meo inspiratus scripsit), dicens: CV. In principio erat verbum... pag.
248 y el comentario hasta la pdg. 264. Constituye el pasaje el fundamento teold-
gico de todas las visiones del Liber, cf. Ildegarda di Bingen, I/ libro delle ope-
re divine, edicién de Marta Cristiani y Michela Pereira, Mondadori, Mildn 2003,
pag. 1216.

4  Jeffrey E Hamburger, St. John the Divine. The Deified Evangelist in
Medieval Art and Theology, University of California Press, Berkeley, Los Angeles-
Londres 2002. El concepto de deificacién aparece por vez primera explicitamen-
te formulado en el Occidente latino en la homilia sobre Juan de Juan Escoto Eria-
gena, pag. 45,y es en el mismo Eridgena donde se encuentra la idea de la deificacién
o divinizacién como un concepto alternativo a la imitatio Christi, pag. 46.

5 Caroline W. Bynum, Jesus as Mother. Studies in the Spirituality of the
High Middle Ages, University of California Press, Berkeley 1983, aunque en
su estudio no hay referencias a Juan evangelista chupando del pecho de Cristo.
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do didictico de hacia 1160, el Speculum virginum, se encuentra una
alusién a Juan como esposa de Cristo, y bebiendo del pecho de Cris-
to, fuente del conocimiento.® En una miniatura coetdnea al Speculum,
la versién mds antigua que se conoce del grupo Juan-Cristo, fechada
hacia el afio 1160, Otto Picht advirti6é que la ilustracion no hacia refe-
rencia a la Ultima Cena, sino a un momento muy anterior en la vida de
Juan. Por su parte Eleanor Greenhill identificé el momento con la lla-
mada de Juan a abandonar a la novia de Cand para acudir al lado de
Cristo. La identificacién del Juan discipulo de Cristo con el novio de
Cand se encontraria en leyendas apdcrifas de las que procederia la homi-
lia de la fiesta de san Juan atribuida a Beda el Venerable en la que ade-
mids de exponerse con claridad la identificacion de ambos personajes
se aflade otro detalle de gran interés, como es la revelacién de los secre-
tos celestiales mientras Juan, recostado, dormia sobre el pecho de Cris-
to: «[...] y alli Dios hizo del agua vino y santificé las nupcias, y llamé
a Juan de las bodas y éste dejé a su esposa y le siguid; y por ello Jests
lo amé6 mds que a los otros discipulos [...] Juan dormitaba en su pecho
y vio secretos celestiales que luego escribid [...]». La relacion con Cand
profundiza en el significado de recostar sobre el pecho de Cristo, pues
el gesto sucede después de abandonar a la esposa de las Bodas, para acu-
dir al lado de Cristo, de modo que se trata de la sustitucién del matri-
monio terrenal por otro espiritual. Es muy interesante el hecho de que
el gesto implica otro elemento no menos significativo que el de la unién
mistica, y ése es el de la adquisicion del conocimiento, o como dice el
texto, la visién de los secretos celestes (vidit secreta caelestia). El moti-

En el texto de Hildegard se alude a «chupar» (sugere) y no a beber (bibere), lo
que remite a una imagen de lactancia.

6  Véase la cita del Speculum en el capitulo I de este libro, pdg. 38. Ham-
burger sefiala la androginia de Juan y Jesus, op. cit., pdg. 132

7 Lacitaa Otto Picht, «The Illustrations to St. Anselm’s Prayers and Medita-
tions», en Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 19 (1956), 77 pags.,
Pl 21a, se encuentra en Eleanor S. Greenhill, <The Group of Christ and St. John
as Author Portrait: Literary Sources, Pictorial Parallels», en Festschrift Bernbhard
Bischoff zu seinem 65. Geburtstag, A. Hiersemann, Stuttgart 1971, pigs. 406-416.
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vo de Juan bebiendo de los pechos de Cristo se remonta a Origenes y
su exégesis al Cantar 1,1 y se transmitié a través de san Jerénimo a
Rupert de Deutz quien en su comentario a san Jerénimo hizo referen-
cia a la opinién comun de que «Juan era el novio de Cand».* La visién
de los secretos celestiales y la escritura de una obra visionaria como el
Apocalipsis se muestra en una miniatura de principios del siglo x1v, en
la que como sefiala Suzanne Lews, el episodio de Juan durmiendo sobre
el pecho de su sefior y su llegada y suefio en Patmos se encuentran yux-

Fig. 1: Fol. 1. Apocalipsis. Cambridge, Corpus Christi College, Ms. 20.

tapuestos en representaciones contiguas (Fig. 1).” En efecto, la autoria
del cuarto evangelio y del Apocalipsis se atribufan en la Edad Media
aun mismo Juan. De hecho, Hildegard en la cuarta visién de la prime-
ra parte del Liber cita a Juan como el que vio descender la Jerusalén

8  Eleanor S. Greenhill, art. cit., pags. 406-416.

9 Suzanne Lewis, Reading Images. Narrative discourse and reception in the
thirteenth-century illuminated apocalypse, Cambridge University Press 1995, pag.
28. Con todo, se suele diferenciar entre las visiones de la Ultima Cena de las que
resulta el Evangelio, de las de Patmos que generan el Apocalipsis, cf. Annette
Volfing, «The authorship of John the Evangelist as presented in medieval Ger-
man sermons and Meisterlieder», en Oxford German Studies 23 (1994), pgs. 1-44.
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celestial para més adelante referise a él como el autor del In principio
erat verbum.” Y asi se muestra en una miniatura de un Apocalipsis
inglés del siglo xuir (Fig. 2) en la que se represent6 a Juan en la isla de
Patmos escribiendo un texto en el que se lee el principio del Evange-
lio. Una de las grandes innovaciones aportadas por los manuscritos
ingleses géticos del Apocalipsis consisti6 en la introduccién de la vida
de Juan en un ciclo pictérico que comenzaba con la predicacion del
evangelista en Efeso, los juicios de Domiciano y su exilio en Patmos,
para terminar con su retorno a Efeso y su muerte. Siguiendo la tesis de
Edith y Victor Turner, Suzanne Lewis planteaba la visién de Juan, su
Apocalipsis, como un rito de paso: separado de su mundo anterior, Juan
se sitiia en el margen, en el exilio donde pasa a través de un reino pri-
vilegiado para retornar a su antigua vida con una nueva y definida fun-
cién. El estado transicional es el reino de la visién, un estado «liminar»

Fig. 2: Fol. 47 v°. Apocalipsis. Londres, Lambeth Palace Library, Ms. 209.

10 cf. nota 2. LXXXVI: «[...] Por esto Juan dice: LXXXVII: He visto
descender Jerusalén del cielo [...]» Hildegardis Bingensis, edicién cit., pag. 215.
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en el que se ponen en cuestion las estructuras sociales, coincidiendo su
visién con un acceso al poder, puesto que lo que ve el héroe alegérico
es toda una iniciacion. Este cardcter liminar se encontraria doblemen-
te definido en términos de exilio fisico y de visién espiritual, lo que
supone otorgar el lugar central a la vida interior y, en cambio, relegar
la existencia fisica y terrena a los margenes. Las primeras ilustracio-
nes del comentario de Berengaudus al Apocalipsis aludirian a una sus-
pensién temporal de lo mundano y material con la partida en el bar-
co (Fig. 3) y la trascendencia de Juan al reino del espiritu con la imagen
del visionario durmiendo en un estado transitorio entre cuerpo y alma,
y la llegada del dngel como emisario espiritual (Fig. 4). Asi, «el océa-

Fig. 3: Fol. 2 v°.
Apocalipsis. Lon-
dres, British Library,
Ms. Add. 35166

Fig. 4: Fol. 3.
Apocalipsis, Lon-
dres, British Library,
Ms. Add. 35166
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Fig. 5: Fol. 41 v°.
Apocalipsis. Paris,
Biblioteca Nacional,
Ms. lat. 10474

Fig. 6: Fol. 26 v°.
Apocalipsis.
Malibd, J. Paul
Getty Museum.
Ms. Ludwig IIT

no sirve no sélo como simbolo de los vastos poderes del inconscien-
te, sino como el lugar de su operacién»." En la iconografia apocalip-
tica Juan aparece entrando y saliendo del dmbito visionario (Fig. 5), lo
que fue interpretado como «una extraordinaria habilidad para mover-
se de un reino a otro, que hace de Juan una figura transgresiva».”? La
comunicacién de los dos reinos suele significarse por medio de una
ventana, que sirve para mirar o bien para oir (Fig. 6). Si bien Juan de-

11 Suzanne Lewis, op. cit., pags. 25-26, pig. 61.
12 Ibidem, pag. 21: «By virtue of his extraordinary ability to move from
one realm to the other by shifting his position back and forth, within and outsi-

74



Hildegard y Juan de Patmos

sempen6 en el pensamiento medieval miultiples funciones como dis-
cipulo amado de Cristo, modelo de la unién contemplativa, testigo
de la Pasién, o tedlogo ejemplar,” destaca aqui por encima de cualquier
otra, la de visionario. El Juan al que se refiere Hildegard es el autor del
Evangelio, pero también el Juan de Patmos, autor del Apocalipsis. Y
es justamente en esa combinacién de teoria y prictica donde radica
su caracter ejemplar que lo convirtieron, junto a Pablo y su rapto al ter-
cer cielo, en el fundamento de una teologia de la visién de importancia
vital a lo largo de toda la Edad Media."

La riqueza simbélica del texto de Juan de Patmos condujo a refle-
xiones importantes acerca de las imdgenes y de la imaginacién. En su
comentario al Apocalipsis, Ricardo de San Victor distinguid cuatro
tipos de visiones: una vision corporal, que es la vision de las cosas
corporales sin significado; una visién corporal con significado, sien-
do claro ejemplo de ello la visién del matorral ardiente de Moisés.
Estos dos primeros tipos de visiones procederian de los ojos de la car-
ne y constituirian los tipos corporales de visién. Los otros dos tipos
pertenecen, en cambio, al dmbito de lo espiritual; son visiones espi-
rituales que se ven con los ojos del corazdn. El tercer tipo procede de
la inspiracién del Espiritu Santo donde las imdgenes presentan seme-
janzas formales con las cosas terrenales, de modo que lo invisible se
conoce a través de lo visible. En el cuarto tipo el espiritu se eleva a
la contemplacién celestial sin ninguna mediacion de figuras visibles.
Ricardo de San Victor indica que las visiones de Juan de Patmos per-
tenecen al tercer tipo, y rechaza de modo radical la concepcién de
Alcuino del Apocalipsis como «visién intelectual», para calificarla de
visién simbélica, en tanto que aliquando per signa sensibilibus simi-

de the frame, between the world of the reader (text) and the world of vision (ima-
ge), John becomes a complex transgresive figure. Through this powerful interme-
diary, the reader can “see” and experience his vision “in the spirit”, as he or she
is admonished to do in the text».

13 Jeffrey F. Hamburger, St. Jobn the Divine, op. cit., pag. 2.

14 Ibidem, pag. 18.
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lia invisibilia demonstrata sunt.” Tal y como sefial6 Barbara Nolan,
tal tipo de visién simbdlica fue compartida por el abad Suger de Saint
Denis quien argumentd la necesidad de la imagen y del arte simbé-
lico para llegar a Dios, situando su propia experiencia visionaria entre
la tierra y el cielo, segtin una afirmacién que ofrece grandes semejan-
zas con la ubicacién irani de la visién o la imaginacién en la tierra
intermedia interpretada por Henry Corbin.” Del andlisis de la obra
del filésofo victorino, Rainer Berndt concluy6 que «esta multiplici-
dad de visiones transcritas y el descubrimiento de una terminologia
visionaria entre grandes autores demuestra que no se trata de una
facultad individual religiosa, sino de formas lingtiisticas y de pensa-
miento, que se introdujeron en el acervo comun de la época».”

El conocimiento se pensaba idéntico a la vision que podia des-
plegarse a través de imédgenes de exuberancia formal y cromitica, tal
y como ejemplifica el Apocalipsis. Las imdgenes mentales o interio-
res, simbdlicas, fluyen en el liquido que chupa Juan del pecho de
Cristo, escena representada en multiples ocasiones en el arte medie-
val. No hay que olvidar que el grupo formado por Cristo y Juan
sobre su pecho constituy6 una célebre Andachtsbild, imagen devo-
cional, al ofrecer, como sostiene Jeffrey F. Hamburger, un modelo
de «inmersién contemplativa», no sélo por la referencia a un epi-
sodio evangélico, sino al «encarnar una metifora mistica»: la nocién
de que el corazén de Cristo es una mistica fons sapientiae (Fig. 7)."*

15 Rainer Berndt, «Visio-speculatio-contemplatio: Zur Theorie der sehen-
den Wahrnehmung bei Richard von Sankt Victor», en Hildegard von Bingen
in threm Umfeld — Mystik und Visionsformen in Mittelalter und friiher Neuzeit,
edicién de Anne Biumer-Schleinkofer, Religion & Kultur Verlag, Wiirzburg
2001, pig. 141 y ss. Acerca de la discusién sobre la visidn espiritual e intelectual,
cf. Annette Volfing, op. cit., pag. 14y ss.

16 Barbara Nolan, The Gothic visionary perspective, Princeton Univer-
sity Press 1977, pag. 40 v ss. Acerca de la hermenéutica de Henry Corbin sobre
la imaginacidn, véase el capitulo siguiente de este libro.

17 Rainer Bernds, cit., pag. 152.

18 Jeffrey FE Hamburger, The Visual and the Visionary. Art and Female
Spirituality in Late Medieval Germany, Zone Books, Nueva York 1998, pag. 131.
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Fig. 7: Imagen
devocional. Cristo
y san Juan. Museum
Mayer van den
Bergh. Amberes.

En el Legatus divinae pietatis (ca. 1300) de Gertrud von Helfta se
encuentra una dramatizacién de la escena en la que participa la pro-
pia visionaria.” Un dia de adviento se le aparece el evangelista y el
apdstol Juan con una tinica amarilla con dguilas doradas y con dos
lilas doradas en las que habian inscripciones: a la derecha estaba escri-
to «El discipulo al que Jestis amaba» y en la izquierda «Este era el
defensor de la virginidad». En el pecho en el que Jestis se habia recos-

19  Citado por Jeffrey F. Hamburger, St. Jobn the divine, cit., cap. VII: «In
his image and likeness. John in the Legatus divinae pietatis», pags. 179-183. Gertru-
de d’Helfta, Euvres spirituelles, IV, Le Héraut, Livre IV, texto critico, traduccién
y notas de Jean-Marie Clément, los monjes de Wisques y Bernard de Vregille,
s.J., Sources chrétiennes, Cerf, Paris 1978. Cito siempre por esta edicién, también
he consultado la traduccién alemana: Gertrud der Grosse von Helfta, Gesandter
der gottlichen Liebe (Legatus divinae pietatis), Wissenschaftliche Buchgesellschaft,
Darmstadt 1989, libro IV, cap. IV, pags. 225-235, y pags. 390-395.
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tado en la Ultima Cena, llevaba un medallén en el que estaba escri-
to: «Al principio era el verbo». Comienza entonces un didlogo entre
la visionaria y el Sefior acerca del Apédstol. En la fiesta del apdstol
Juan, en los maitines, se establece el didlogo entre Juan y la visio-
naria, en el que se forma la escena:

«Soy semejante a mi Sefior; amo a los que me aman.» Y ella le dijo:
«Y yo, ser infimo, ¢qué gracia puedo obtener en tu elevada fiesta?».
Y él le respondié: «Ven conmigo, tu elegida de mi Sefior, descansare-
mos juntos en el pecho del Sefior, en el que estdn ocultos todos los
tesoros de la gloria (repausemus simul supra dulcifluum pectus Domi-
ni, in quo latet totius beatitudinis thesanri). Y la llevé consigo a la pre-
sencia salvifica del Salvador y Sefior, y la colocé a la derecha del Sefior,
y él mismo se dirigié a la izquierda para reposar. Y ambos descansa-
ron con beatitud asi en el seno del Sefior Jests (in sini Domini Iesu).
Entonces tocé san Juan con su dedo indice el pecho del Sefior con
una dulzura llena de temor y amor, y dijo: «Mira, esto es la santidad
de las santidades de la que sale todo el bien del cielo y de la tierra».
Entonces ella pregunté al apéstol Juan por qué habia elegido para si
mismo la izquierda del Sefior y a ella la habia colocado a la derecha.
Y él respondié: «Porque yo ya lo he vencido todo; me he hecho un
espiritu con Dios, puedo penetrar en lo profundo, alli donde la car-
ne no alcanza. Por ello he elegido el lado cerrado (solida). T4, sin
embargo, que todavia vives en tu cuerpo, no puedes atravesar como
yo la parte sélida (solidiora). Por ello te he colocado en la apertura
del corazén divino (aperturam divini Cordis), y asi puedes aqui obte-
ner una mayor beatitud y consuelo, pues la impetuosa ebullicién

del amor divino fluye sin descanso para todos los que lo desean».”

20 En nota comentan los editores que Gertrud se hace eco de una tradi-
cién largamente utilizada por la iconografia segtin la cual la lanza del soldado
habria penetrado en el lado derecho del cuerpo de Cristo para alcanzar su cora-
z4n y es por tanto en la derecha donde se encuentra la herida abierta. Al parecer
esta tradicién se remonta a la profecia de Ezequiel 47, 1-2, donde se dice que la
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El didlogo entre Juan y la visionaria continta acerca de las pulsa-
ciones del corazén (pulsuum) del Sefior y de cdmo lo sinti6 Juan en
la Ultima Cena. La visionaria le pregunta por qué no escribié acer-
ca de ello, a lo que él responde que su mision consistid en escribir
acerca del Verbo de Dios. En esto, ella admira la belleza de san Juan
recostado en el pecho del Sefor (recumbens supra pectus Domini),
que le anuncia que no sélo lo verd en la forma (in forma) en que habia
descansado en la tierra en el pecho de su Sefior y Amado, sino que
también lo verd en la forma en que disfruta del gozo de la divinidad
en el cielo. Y ella miré y vio en el pecho de Jests «el infinito mar de
la divinidad» (immensum pelagus divinitatis introrsus in pectore) y en
él nadaba san Juan como una pequeifia abeja. Un poco més adelante,
se cita In principio erat Verbum. En otra fiesta de san Juan tiene lugar
otra conversacién en la que Juan habla de cémo abandoné a su novia
en la noche de bodas para acudir junto a su Sefior.? Todo este capi-
tulo estd dedicado a los distintos motivos que compusieron la leyen-
da de Juan, pero aqui estdn intensamente recreados desde la propia
vivencia de la visionaria que trabaja la imagen y participa activamen-
te dentro de ella.?

Recostarse sobre el pecho, sentir los latidos del corazén, chupar
del pecho: todas estas variantes enriquecen y amplian el significado
del gesto y la expresién de la experiencia. La breve alusién de Hilde-

fuente de la vida del Templo salia in latus templi dextrum, a latere dextro (edi-
cién cit., pag. 64-65).

21 Muchos manuscritos de los evangelios contienen prélogos latinos muy
antiguos en los que el relativo a san Juan comienza: «Hic est Johannes evange-
lista, unus ex discipulis Dei, qui virgo electus a Deo est, quem de nuptiis volen-
tem nubere vocavit Deus...» y ciertas vidas ap6crifas de san Juan ampliaron el
tema; cf. nota en pig. 68 de Gertrude d’Helfta, Envres, IV, Livre 1V, cit.

22 Al hablar de «trabajo» en la imagen o en la visién por la participacién
de la visionaria, me baso en Carl G. Jung, Visions. Notes of the Seminar given in
1930-1934, edicidn de Claire Douglas, 2 vols., Bollingen Series XCIX, Prince-
ton University Press, Princeton-Nueva Jersey 1997, fundamentalmente en el caso
de Christiana Morgan y su experiencia visionaria.
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gard a Juan y su comparacién con el apdstol contemplado en el ges-
to del discipulo chupando del pecho de Jesus, encuentra en el relato
de Gertrud una notable ampliacién. El relato de Gertrud parece con-
tener la experiencia de escritura mistica e iconografica de todo un siglo
que ha seleccionado ya los temas y los métodos significativos y en
el que ha triunfado plenamente la vivencia subjetiva. Lo que en Hil-
degard se presenta como un timido esbozo inicial adquiere en Ger-
trud su plena expansion y desarrollo. Los significados antes sélo impli-
citos y latentes emergen ahora de un modo ostentoso. Concretamente,
en la escena de san Juan recostado sobre el pecho de Cristo, la inter-
vencién de la visionaria construye una imagen formada por un gru-
po de tres personas —Jests en el centro, a la derecha la visionaria y a
la izquierda Juan— que Jeffrey F. Hamburger relaciond con la esce-
na del primer beso de Lancelot y Ginebra, presidido por Galehot, del
Lancelot en prosa en el manuscrito de la Pierpont Morgan Library
(Fig. 8). Esta imagen pldstica permite visualizar mejor la imagen crea-
da en el texto de Gertrud. El hecho de que la visionaria ocupe el lugar
de Juan, el de la derecha, no alude sino a su transformacién en Juan,
que a su vez se ha transformado en Jesds mismo, se «<ha hecho uno
con el espiritu de Dios».? El proceso de identificacidn, s6lo sugeri-

Fig. 8: Fol. 67. Lancelot. Pierpont Morgan Library, Ms. 8os.

23 Jeffrey F. Hamburger, St. John, cit., pdg. 181. Hamburger alude a la
absoluta improbabilidad de que Gertrud hubiera visto la miniatura.
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do en la comparacién de Hildegard, se ha realizado para alcanzar de
este modo la divinizacién.

La comparacién de Hildegard con el Juan de la Ultima Cena
bebiendo del Sefior los secretos celestiales implica la unién de la visio-
naria con Dios en tanto que esposa de Jesus, y por tanto supone la
adquisicién inmediata del conocimiento. Pero ademis se alude con
ello a un modo peculiar de adquirir los secretos celestiales, pues son
ésos y en la misma forma en que han sido «bebidos», los que en la isla
pondré por escrito el Juan de Patmos en su Libro de la Revelacion.
Como ya se ha visto, el Juan del Apocalipsis es el modelo del visio-
nario y las imdgenes del Apocalipsis constituyen un tipo concreto de
vision. Al identificarse con Juan, Hildegard sitda su obra dentro
de lo apocaliptico y con ello no sélo se significa un género literario
caracterizado por la temdtica tratada esencialmente escatoldgica,* sino
que se refiere también a la cualidad de las imagenes, aquellas pertene-
cientes al tercer tipo de la vision en la clasificacion de Ricardo de San
Victor. Si el Scivias de Hildegard podria entrar dentro del género apo-
caliptico por la aparicién de motivos como las estrellas caidas del cie-

24 Segtn la definicién de John J. Collins (The Apocalyptic Imagination.
An Introduction to Jewish Apocalyptic Literature, Michigan 1998 [1* edicién
Crossroad 1984)): «a genre of revelatory literature with a narrative framework,
in which a revelation is mediated by an otherwordly being to a human recipient,
disclosing a transcendent reality which is both temporal, insofar as it envisages
eschatological salvation, and spatial insofar as it involves another, supernatu-
ral world», pag. 5. Como elementos constantes dentro del género sefiala la pre-
sencia del dngel que interpreta la visidn o sirve de guia en el viaje al otro mun-
do. Esencial a todos los Apocalipsis es la revelacién de un mundo sobrenatural
y en todos hay juicio final y destruccidn. Distingue entre los Apocalipsis més
histéricos de los, en cambio, predominantemente visionarios. La primera obra
introducida como Apocalipsis es el Libro de la Revelacién del Nuevo Testa-
mento. Dentro de la definicién de Apocalipsis entran: Enoch, Daniel, 4 Ezra,
Apocalipsis de Abraham, 3 Baruch, 2 Enoch, Testamento de Levi 2-5, Apoca-
lipsis fragmentario de Zephaniah y el Testamento de Abraham. También se pue-
de aplicar a alguna literatura gndstica y cristiana y a cierto material persa y gre-
corromano.
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lo con que comienza la parte tercera o el fin de los tiempos con el que
se concluye la obra, también el mismo Liber divinorum operum con-
tiene elementos apocalipticos como es la vision de la ciudad que no
es otra que la Jerusalén celestial, la Jerusalén que ve descender Juan
acompafiado del dngel desde la montafia. Como sefialara Peter Dron-
ke, la vision de la Jerusalén celestial es un tema recurrente en Hilde-
gard: la ciudad simbdlica, la ciudad perfecta como las piedras precio-
sas con las que estd construida, que ademds estan vivas.”

2.

Las veintiséis visiones que conforman el Scivias de Hildegard
presentan muchos rasgos comunes con el Apocalipsis de Juan de
Patmos. La primera visién que abre el libro, la visién de la monta-
fia con el ser alado y luminoso, podria ser comparada con la vision
apocaliptica de la montafia con el cordero (Lam. IV y Fig. 9).% El
libro termina con visiones del fin de los tiempos (III, 11 y 12), den-
tro de una tercera parte que se ha iniciado con la visién de un Ser
luminoso y la caida de las estrellas, motivo claramente apocaliptico

(Lam. V):

Entonces, del misterio del Ser luminoso sentado en el trono vi salir
una estrella de gran esplendor y belleza y, con ella, una multitud de
brillantes centellas; acudieron todas juntas al Sur, en pos de la pri-
mera y, mirando al que se sentaba en el trono como a un extrafio,

se alejaron de El, pues mis que querer contemplarle, les cautivaba el

25 Peter Dronke, «The Symbolic Cities of Hildegard of Bingen», en The
Journal of Medieval Latin 1 (1991), pags. 168-183. La (re)construccién de la Jeru-
salén celestial constitufa una prictica habitual en la meditacién monacal de la
Edad Media segtin Mary Carruthers, The craft of thought. Meditation, rheto-
ric, and the making of images. 400-1200, Cambridge University Press, Cambrid-
ge 1998, pags. 193-196.

26 La comparacidn es de Lieselotte Saurma-Jeltsch, Die Miniaturen im
«Liber Scivias» der Hildegard von Bingen. Die Wucht der Vision und die Ord-
nung der Bilder, Reichert Verlag, Wiesbaden 1998, pag. 36.
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Fig. 9: Antifonario de san Pedro. Viena,
Biblioteca nacional austriaca. Cod. Ser. Nov. 2700 (ca. 1160).

Aquildn. Pero, al instante de ese apartar su mirada, todas ellas se

extinguieron, convertidas en la negrura del carbén. (I11, 1).”

Un paralelo iconogréfico se encuentra en el Beato de la Biblio-
teca Nacional de Madrid que ilustra el pasaje Ap 9,1-6: <Entonces
vi una estrella que habia caido del cielo a la tierra [...]» (Fig. 10).
Después de esta noche de los tiempos aparece la visién de la ciudad.
Se trata de una visién de conjunto (III, 2), seguida de otras siete
visiones que se detienen en cada uno de los elementos arquitectd-

27 Hildegarda de Bingen, Scivias: conoce los caminos, traduccién de Anto-
nio Castro Zafra y Monica Castro, Trotta, Madrid 1999, pag. 267; Hildegardis
Scivias, edicién de Adelgundis Fiihrkotter O.S.B. con la colaboracién de Ange-
la Carlevaris, Corpus Christianorum Continuatio Mediaeualis XLIIT A, Bre-
pols, Turnholt 1978, pag. 328.
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Fig. 10: Fol. 98 v°. Apocalipsis. Madrid, Biblioteca Nacional, Ms. Vit. 141.
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nicos que forman la ciudad (II1, 3-9). La vision fue descrita asi por

Hildegard:

Entonces vi, dentro del &mbito del circulo que irradiaba Aquél sen-
tado en el trono, un gran monte, unido a la raiz de la inmensa pie-
dra sobre la que estaba la nube con el trono del sedente, de forma
que la piedra se elevaba hacia lo alto y el monte se extendia en las
anchuras. Sobre este monte se alzaba un edificio cuadrangular (aedi-
ficium quadrangulum), a semejanza de una ciudadela de cuatro esqui-
nas (ad similitudinem urbis quadrangulae factum), situado en posi-
cién diagonal, de modo que sus dngulos miraban uno al Oriente,
otro al Occidente, otro al Aquilén y otro al Mediod{a. Alrededor
del edificio habia una muralla formada por dos elementos: un res-
plandor brillante como la luz del dia (guasi splendor lucidus ut lux
diei) y una trabazén de piedras (quasi compaginatio lapidum), que
convergian ambos en el dngulo oriental y en el septentrional; asi que
la parte luminosa de la muralla se prolongaba, intacta y sin interrup-
cién, desde el dngulo oriental hasta el septentrional; y la parte pétrea
se extendia desde el dngulo septentrional, por el occidental y el meri-
dional, hasta terminar en el oriental, con dos espacios huecos: entre
el angulo occidental y el meridional. La longitud del edificio era de
cien codos, su anchura de cincuenta y su altura de cinco, de modo
que los muros laterales tenian el mismo largo, como también los
muros frontal y posterior. Los cuatro muros alcanzaban igual altu-
ra en todo su recorrido, excepto en los torreones, que la rebasaban
ligeramente. La distancia entre el edificio y el fulgor del circulo men-
cionado, que se extendia hasta las profundidades del abismo, era de
un palmo en el vértice oriental; pero en los demds —septentrional,
occidental y meridiano— era de tal magnitud que no pude calcular-
la. (II1, 2).%8

28 Scivias: conoce los caminos, cit., pag. 283; Hildegardis Scivias, cit., pags.
350-351.
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Las visiones siguientes se detienen en la torre, la columna, la cabe-
za alada, el triple muro, la columna de tres aristas, la columna de la
naturaleza humana del Salvador y la torre de la iglesia. Dejaremos a
un lado estas visiones particulares y nos centraremos en la visién de
conjunto que puede visualizarse a través de la miniatura (Fig. 11),
aunque hay muchos aspectos en los que la representacién miniada se
aparta de la imagen segtin fue descrita por la visionaria en el texto.”
Con todo prevalece la fidelidad representativa que nos muestra este
edificio de cuatro esquinas, semejante a una ciudad cuadrada, situa-
do en posicién diagonal, segtin una perspectiva aérea que proyecta en
la superficie toda la construccién, de una manera muy semejante a
esta otra miniatura del Beato Facundo (Fig. 12) que ilustra el pasaje
del Apocalipsis referido a la Jerusalén celestial (Ap 21,9-27):

- - -
s 4 A boro gequamaor demadofland. fifpaaipl i
e exrhatich equals devemone— drmem an vmen an i G;ne
s 0 ‘hddfbome aender Seclar withere wiibiq; dftrbazoné
'dewermune Ltmreuzem. wohmund Jfnall” hommyp
v Q A filatf ol & snmondum. {cnmﬂM.

Rom s s ek

Fig. 11: Fol. 132 v°.
Scivias 111, 2 (W).

29  Una confrontacién entre texto e imagen, en Lieselotte Saurma-Jeltsch,
op. cit., pdg. 134y ss.
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Me trasladé en espiritu a un monte grande y alto y me mostr6 la Ciu-
dad Santa de Jerusalén, que bajaba del cielo, de junto a Dios y tenia la
gloria de Dios. Su resplandor era como el de una piedra muy preciosa,
como jaspe cristalino. Tenfa una muralla grande y alta con doce puer-
tas; y sobre las puertas, doce Angeles y nombres grabados, que son los
de las doce tribus de los hijos de Israel; al oriente tres puertas; al nor-
te tres puertas; al mediodia tres puertas; al occidente tres puertas. La
muralla de la ciudad se asienta sobre doce piedras, que llevan los nom-
bres de los doce Apéstoles del Cordero. El que hablaba conmigo tenia
una cafia de medir, de oro, para medir la ciudad, sus puertas y su mura-
lla. La ciudad era un cuadrado: su largura es igual a su anchura. Midié
la ciudad con la cafia, y tenia doce mil estadios. Su largura, anchura y

altura son iguales. Midi6 luego su muralla, y tenia ciento cuarenta

Fig. 12: Fol. 253 v°.
Beato de Facundus.
Madrid, Biblioteca
Nacional,

Ms. Vit. 142.
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y cuatro codos —con medida humana, que era la del Angel—. El mate-
rial de esta muralla es jaspe y la ciudad es de oro puro semejante al vidrio
puro. Los asientos de la muralla de la ciudad estin adornados, de toda
clase de piedras preciosas: el primer asiento es de jaspe, el segundo de
zafiro, el tercero de calcedonia, el cuarto de esmeralda, el quinto de sar-
dénica, el sexto de cornalina, el séptimo de crisélito, el octavo de be-
rilo, el noveno de topacio, el décimo de crisoprasa, el undécimo de jacin-
to, el duodécimo de amatista. Y las doce puertas son doce perlas, cada
una de las puertas hecha de una sola perla; y la plaza de la ciudad es

de oro puro, transparente como el cristal.

Si la vision de la ciudad celestial de Hildegard ofrece muchos deta-
lles que la diferencian de la Jerusalén vista por Juan de Patmos, no
hay duda de que el miniaturista se esforz6 por adecuar su represen-
tacion a la de la Jerusalén celestial tal y como fue transmitida en la
tradicidn iconografica. Lieselotte Saurma-Jeltsch destacé las grandes
semejanzas que unen la miniatura de la ciudad de Hildegard con la
Jerusalén celestial representada del manuscrito de Cambrai (Fig. 13)
fechado en el tercer cuarto del siglo x11. Destaca en la vision de Hil-
degard el lugar que ocupa el sedente en dngulo superior, un Cristo
Majestad, y el circulo en el que se inscribe el cuadrado, una rueda que
alude al cosmos. En la interpretacidn alegérica que sigue a la vision,
el monte en el que se sienta el Hijo de Dios significa la fe y el edifi-
cio cuadrangular, las buenas obras que la bondad del Padre edifica
sobre la fe. Las cuatro esquinas significan los cuatro fundamentos de
la fe. La posicién diagonal en la que se orienta el edificio se debe a
la fragilidad humana, y el dngulo sobre el que se siente el Hijo de Dios
es la piedra angular. Siguen luego los significados de cada uno de los
dngulos segtin su orientacién, asi como el significado de la doble mura-
lla y de todas las medidas de los elementos arquitecténicos. La idea
de que la construccidn del edificio debe comprenderse en relacién a
la Jerusalén celestial es manifestada ast:
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Fig. 13: Fol. 1.
Cambrai, Biblioteca
Municipal, Ms. 466.

Entonces convocd a sus amigas, las justicias seculares, y a sus vecinas,
las virtudes espirituales, y les dijo: «<Dadme la enhorabuena, exultad y
alegraos conmigo, y edificad la Jerusalén celestial con las piedras vivas
(aedificate calestem Ierusalem uinentibus lapidibus), porque he encon-

trado al hombre que habia perecido por engafio del Demonio».*

También la tercera parte del Liber divinorum operum comienza
con la visién de una ciudad (Ldm. VI):

Y luego vi una construccién cuadrada (instrumentum quadratrum)
como una gran ciudad (quasi cuinsdam magne ciuitatis) circundada

30 Scivias: conoce los caminos, cit., pag. 296 (111, 2, cap. 20); Hildegardis
Scivias, cit., pag. 366.
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por todas partes por una muralla de una gran resplandor y tiniebla,

y estaba adornada con algo similar a montes e imagenes.”!

En el lado oriental se alza un monte grande y alto de roca dura
y blanca, en cuya cima resplandecia algo semejante a un espejo lumi-
noso con una imagen similar a una paloma con las alas desplegadas.
En el lado meridional del espejo aparece una nube blanca en lo alto
y negra en la parte inferior sobre la cual resplandecian una multi-
tud de dngeles, algunos de color de fuego, otros transparentes y otros
como estrellas. La voz celestial interpreta el significado de la cons-
truccién cuadrada semejante a una gran ciudad como la obra de la
predestinacién divina. En las siguientes visiones continda aparecien-
do la ciudad cuadrada y, en concreto, en la tercera de esta tercera
parte (Ldm. VII) aparece sobre la ciudad una fuente de la que salen
dos corrientes de agua. La visidn se centra en las tres figuras feme-
ninas que estdn en la fuente (in quodam purissimo fonte) identifica-
das como Caridad, Humildad y Paz. La fuente calificada como
viviente (Viuens fons) es el espiritu de Dios. Los rios salen de la divi-
nidad que es Caridad y Humildad. Aunque en la visién no hay ima-
genes explicitas del florecimiento de frutos, tal y como hace notar
Peter Dronke, puede verse la entera ciudad irrigada por la corrien-
te divina como si fuera un jardin. «La ciudad, finalmente, como
la Jerusalén celestial, es a un tiempo Ecclesia y el novio divino.»*
En la primera miniatura del manuscrito de Lucca (Lam. IIT) Hilde-

31 Hildegardis Bingensis Liber divinorum operum, cit., I11, 1, pg. 345

32 Peter Dronke, cit., pdg. 181, que ademds del Apocalipsis como posible
fuente de Hildegard cita y comenta la visién de la ciudad del Pastor Hermas y
las semejanzas que mantiene con las ciudades simbdlicas de Hildegard, asi como
La Cindad de Dios de san Agustin. Dronke analiza ademds la ciudad que apare-
ce en el Ordo Virtutum, drama compuesto por Hildegard hacia 1151, también
semejante a la imagen de la Jerusalén celestial, y que la visionaria describe como
una ciudad construida con piedras preciosas, lo que se funde con la imagen de la
ciudad-jardin por el sentido equivoco del concepto latino gemma, joya y capu-
llo a un tiempo (pag. 168).
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gard aparece conectada con el mundo superior por medio de una
ventana por la que fluye un rio igneo. Irrigada como la ciudad
y como Juan inundado en el mar de la divinidad visto por Gertrud
von Helfta, es manifiesta la correspondencia simbdlica que existe
entre el rio que riega la ciudad y el liquido que chupa Juan del pecho
de Cristo, o el que sale de la herida, o la fuente que mana del cora-
z6n. En ambos casos se alude simbélicamente al alimento del alma
—la ciudad cuadrada como imagen del alma— y a las visiones que
produce.”

Aun cuando profecia y Apocalipsis estén muy cerca, la recepcion
que se hizo del Apocalipsis en los siglos x11 y X111 apunta a una com-
prension mistica a través de la leyenda de un Juan, que del pecho de
Cristo salta a la isla de Patmos (Fig. 1). Se vislumbra entonces una via
mistica, pues sale de la experiencia del amor epitaldimico, que se resuel-
ve en un despliegue fulgurante de imdgenes simbdlicas semejantes
al Apocalipsis, como es el caso de Hildegard, que muy poco tiene que
ver con las imdgenes devocionales del siglo xi11, surgidas de una ela-
boracién mental interior a partir de los textos sagrados y, en muchas
ocasiones, de la iconografia existente. Las imdgenes apocalipticas son
esencialmente «nuevas», pues como sostuviera acertadamente John
J. Collins, «the apocalyptic revolution is a revolution in the imagina-
tion».** El te6logo Romano Guardini calificé las imagenes apocalip-
ticas de «auténticas visiones» y las relacioné con las imdgenes oniri-
cas en las que la légica racional se encuentra en suspenso, para
seguidamente establecer las diferencias entre ambas: mientras en los
suefios impera «el flujo de la vida interior, la oscura voluntad del ins-

33 Enel Libro de las Revelaciones, Juliana de Norwich (1342-1416?) afir-
ma ver su alma como una ciudad: «Entonces nuestro buen Sefior abrié mi ojo
espiritual. Me mostré mi alma en el centro de mi corazén. La vi tan grande como
un universo infinito, y, por decirlo asi, como un reino bienaventurado. Tal como
me apareci6, comprend{ que es una ciudad de gloria», cf. V. Cirlot, «La visién del
alma», Cuadernos Hispanoamericanos 620 (febrero de 2002), pags. 14-19.

34 John]. Collins, op. cit., pig. 283.
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tinto», en las visiones, «el Espiritu de Dios transforma las imagenes
del mundo en nuevas figuras, capaces de representar un sentido divi-
no».* La destruccidn de un viejo mundo y el inicio de otro abre una
posibilidad que no es mimética con respecto a lo dado, sino que per-
mite la creacién de lo nuevo. Desde esta perspectiva que atiende a lo
esencial de lo apocaliptico y no a sus diversas manifestaciones histo-
ricas, resulta posible establecer un nexo entre épocas histéricas tempo-
ralmente alejadas aunque unidas por una extraordinaria floracién de
imagenes y por la imaginacién como forma superior de conocimiento.
En el reino de la imaginacién creadora, las imdgenes son nuevas bien
porque procedan de Dios, bien porque sean el resultado de una deci-
dida negacién de la imitatio naturae.* En el siglo xx, la imaginacién
encuentra en el surrealismo su cauce més natural dentro de un arte que
es siempre apocaliptico.” La vision de la Jerusalén celestial como para-
digma de la tierra nueva vuelve a aparecer, aunque despojada del opti-
mismo mistico. En el nimero 7 de la Révolution surrealiste del 15 de
junio de 1926, Antonin Artaud publicé un texto en el que finalmente
se llega hasta la Ciudad después de atravesar un mundo en destruccion:

El abanico abierto domina una pirdimide de cimas, un inmenso con-
cierto de cumbres. Una imagen de desierto planea sobre esas cimas,
mds alld de las cuales un astro desmelenado flota, horrible suspendi-
do. Suspendido como el bien en el hombre, como el mal en el comer-
cio de hombre y hombre, 0 como la muerte en el interior de la vida.
Fuerza giratoria de los astros. Pero detrds de esta visién de absoluto,

de ese sistema de plantas y de estrellas, de territorios rajados hasta el

35 Romano Guardini, E/ Serior. Meditaciones sobre la persona y la vida de
Jesucristo, Ediciones Cristiandad, Madrid 2002, pag. 605.

36 Hans Blumenberg, «Imitacién de la naturaleza. Acerca de la prehis-
toria del hombre creador», en Las realidades en que vivimos, Paidés, Barcelo-
na 1999, pags. 73-114 (originalmente, una conferencia pronunciada en 1956).

37 Juan Eduardo Cirlot, La imagen surrealista, Ivam, Valencia 1996,

pag. 12.
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hueso; detras de esa ardiente agrupacién de gérmenes, de esa geome-
tria de buisquedas, sistema giratorio de cimas; detrds de esa reja de ara-
do plantada en el espiritu y de ese espiritu que desgaja sus fibras y des-
vela sus sedimentos; detrés, en fin, de esa mano de hombre que imprime
la huella de su pulgar duro y dibuja sus tanteos; detras de esta mez-
cla de manipulaciones y cerebro, de esos pozos abiertos en todos los
sentidos del alma y de esas cavernas rotas en la realidad [...] se alza la
Ciudad de murallas acorazadas, la ciudad inmensamente alta, a la que
todo el cielo no basta para formarle un techo donde crecen las plantas
pero en sentido inverso y a la velocidad de los astros lanzados. Esta
ciudad de cavernas y de muros que proyectan sobre el abismo absolu-
to arcadas y huecos como los de un puente. Se querria introducir en
el vano de esos arcos la forma de una espalda desmesuradamente gran-
de, de una espalda de donde la sangre diverge. Y colocar el cuerpo en
reposo y la cabeza donde hormiguean los suefios sobre el reborde de
esas cornisas gigantescas, en las que se escalona el firmamento. Pues
encima aparece un cielo biblico, por el que corren las blancas nubes [...]
Pero existen las amenazas dulces de esas nubes. Pero las tormentas. Y
ese Sinai donde dejan caer sus centellas. Pero la sombra proyectada de
la tierra y la iluminacién ensordecida y creticea. Pero, en fin, esa som-

bra de cabra y ese macho cabrio. Y el Sabbath de las constelaciones.”

La ciudad no desciende de los cielos, sino que estd detrds, y ade-
mds es una Jerusalén socavada por las cavernas. Suficientes referen-
cias manifiestan la voluntad del escritor de ligarla con el arquetipo.
Las formas han brotado de la imaginacién ejercitada a través de la
escritura automatica, ejercicio que, como sefialaba André Breton, exi-
ge de la atencion mds absoluta.”” En este juego en el que el sujeto se

38 La traduccién es de Juan Eduardo Cirlot y fue publicada con un comen-
tario del poema en Revista de Literatura, Madrid, julio-septiembre 1952. Tam-
bién en J.E. Cirlot, Imdgenes surrealistas, Ivam, Valencia 1996.

39 André Breton, Euvres completes, edicién de Marguerite Bonnet, La
Pléiade, Paris 1988, vol. I: Secrets de l’art magique surréaliste, pags. 331-332.
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limita a escribir al dictado en un estado total de pasividad, asaltan las
imagenes apocalipticas. Se abre asi un campo en el que es posible con-
frontar las imdgenes nacidas del neoplatonismo simbdlico del siglo
x1I con aquellas surgidas del surrealismo, dedicado a captar el funcio-
namiento real del pensamiento en el siglo xx.
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IV. LA FIGURA SEMBRADA DE OJOS

Cuando se muestra ante mi,
todo mi ser es mirada.
Distico sufi

EN Las vISIONES que forman la primera obra profética
de Hildegard von Bingen, Scivias (1141-1151), aparece una figura
cubierta enteramente por ojos. Recuerdan estos ojos a los hetero-
tépicos que aparecen en las alas del querubin en el fresco de Santa
Maria de Aneu (siglo x11) (Fig. 1) 0 a los de la faz del cordero apo-
caliptico (Fig. 2),' aunque en este caso los ojos son la tinica forma
humana que componen la figura. No hay desplazamiento de los ojos
a una parte del cuerpo humano o angélico, sino que la figura mis-
ma estd hecha de 0jos, como si abiertamente expresara «cuando se

1 Juan Eduardo Cirlot, El ojo en la mitologia. Su simbolismo, Barce-
lona 1954 (2* edicidn, Libertarias, Madrid 1992): «<En dichas imidgenes vemos
los dngeles con seis alas, dos extendidas horizontalmente, dos hacia abajo y dos
rectas hacia arriba; estas cuatro dltimas estdn sembradas de ojos que parecen
mirar con tanta intensidad como los del rostro angélico. También el Cordero
apocaliptico es representado con ojos heterotdpicos, pues presenta siete en la
faz, cuatro a un lado y tres a otro, en disposicién paralela y vertical. Todos estos
ojos indican la necesidad de reforzar el sentimiento de la presencia de lo sobrena-
tural, de la autenticidad del milagro ofrecido a la contemplacién humana [...]»,

pag. 52.
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Fig. 1: Serafin.
Fresco de Santa
Maria de Aneu,
s. XII.
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muestra ante mi, todo mi ser es mirada».? ;Quién es ese ser que es
todo mirada?

Fig. 2: El cordero del Apocalipsis. Pintura mural de San Clemente de Taiill.
Museo de Arte de Catalufia, s. x11.

2 Distico sufi citado por Henry Corbin, L’imagination créatrice dans le
soufisme d’Ibn’Arabi, Flammarion, Paris 1958, pag. 188 (traduccién al castella-
no en Destino, Barcelona 1993).
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La figura sembrada de ojos® aparece dos veces en Scivias:* en la
primera vision de la primera parte que inicia la obra, y en la octa-
va visién de la tercera parte. En ambos casos la figura aparece des-
crita del mismo modo (imago undique plena oculis stabat), se alu-
de a ella por medio de un mismo nombre, timor domini, y en su
segunda aparicidn se la relaciona explicitamente con la primera. En
las miniaturas del manuscrito de Rupertsberg se encuentra la repre-
sentacion pléstica de la figura (Fig. 3, detalle de la Lam. IV, y Fig.
4), que conocid una significativa recepcion. La miniatura referida a
la primera visién de Scivias fue copiada en el refectorio del conven-
to de las monjas de Santa Gertrudis en Colonia y merecié un deta-
llado e insdlito comentario en el sermén que en el mismo conven-
to pronuncid Johannes Tauler en el afio 1339.° La figura emerge
dentro de una vision que Hildegard describi6 asi (Lim. IV):

Miré y vi un gran monte color de hierro. En su cima se sentaba un ser
tan resplandeciente de luz que su resplandor me cegaba. En cada uno
de sus costados se extendia una dulce sombra semejante a un ala de

anchura y largura prodigiosa. Ante él, al pie mismo del monte, se alza-

3 Tomo la expresion de Raffaelle Pettazzoni, «Le corps parsemé d’yeux»,
en Zalmoxis 1 (1938), pags. 1-12, que a su vez fue tomada por Ananda Cooma-
raswamy, «The Corps parsemé d’yeux», en Zalmoxis I1 (1939), y también en Tra-
ditional art and symbolism, edicién de Roger Lipsey, Bollingen series LXXXIX,
Princeton 1977, pags. 371-375.

4  Hildegardis Scivias, edicién de Adelgundis Fiihrkotter O.S.B., con la
colaboracién de Angela Carlevaris O.S.B., Corpus Christianorum Continuatio
Mediaeualis XLIII-XLIITA, Brepols, Turnholt 1978. Traduccién castellana: Hil-
degarda de Bingen, Scivias: conoce los caminos, traduccién de Antonio Castro
Zafra y Ménica Castro, Trotta, Madrid 1999.

s Jeffrey E. Hamburger, «The “Various Writings of Humanity”: Johan-
nes Tauler on Hildegard of Bingen’s Scivias», en The Voice of Silence. Women’s
Literacy in a Men’s Church, edicién de Thérese de Hemptinne y Maria Euge-
nia Géngora, Brepols, Turnhout 2004, pags. 167-191. La copia no se ha conser-
vado y de ella se tiene noticia sélo por el sermén de Tauler (pag. 169): «stet also
in S. Hiltgarten buche gemolet und och in unser swester reventor zwei kleine
bildelin», cit., pag. 171.
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ba una imagen llena de ojos todo alrededor, en la que me era imposi-
ble discernir forma humana alguna, por aquellos ojos; y delante de
ella estaba la imagen de un nifio, ataviado con una tdnica pélida, pero
con blanco calzado; sobre su cabeza descendia una claridad tan inten-
sa, procedente de Aquel que estaba sentado en la cima del monte, que
no fui capaz de mirar su rostro. Pero del que se sentaba en la cima del
monte comenzaron a brotar multitud de centellas con vida propia,
que revoloteaban muy suavemente alrededor de estas imagenes. Y en

el mismo monte habfa pequefias ventanas por las que asomaban cabe-
6

zas humanas, palidas unas y blancas las otras.

La visién se encuentra acompafiada de la
audicién de la voz potentisima (fortissima et
acutissima voce) del que estd sentado en la mon-
tafia, que la exhorta a que grite y hable (clama
et dic), a que abra la clausura de las cosas mis-
ticas (clausuram mysticorum resera), pues reci-
be el conocimiento de la punta de la profundi-
dad (acumen profunditatis) del juez superior y
no de los hombres. La miniatura (Lam. IV)
muestra el resplandor del sedente en la monta-
fia por medio del dorado y del rojo. Enormes
alas se despliegan, las sombras, y la montafia
estd llena de ventanas en las que se ven dos cabe-
zas (blanca/amarilla) en cada una de ellas. La dis-
posicion de estos elementos muestra un claro
parentesco con la iconografia de la montafia apo-
caliptica en cuya cima se encuentra el Cordero.”

6 1,1, traduccién cit., pag. 21.

Fig. 3: Detalle fol. 2.
Scivias 1, 1 (W).

7 Lieselotte E. Saurma-Jeltsch, Die Miniaturen im «Liber Scivias» der
Hildegard von Bingen. Die Wucht der Vision und die Ordnung der Bilder, Rei-
chert, Wiesbaden 1998, pags. 33-41 y en concreto pag. 36. Véase Fig. 9, cap. III,

pag. 83 de este libro.

99



Hildegard von Bingen

Al pie de la montafia se han dispuesto las dos figuras: la figura sem-
brada de ojos que estd junto a la figura infantil, ambas rodeadas por
centellas vivas. Una franja dorada que sale del sedente de la montafa
alcanza a la figura infantil, de modo que su cabeza queda invisible
como envuelta en el aura de luz, lo que permite relacionar esta ima-
gen con la de la propia Hildegard cuya cabeza se encuentra penetra-
da por las llamas o lenguas de fuego en el prélogo a Scivias.! Un fon-
do azul estrellado ocupa esta tercera zona de la miniatura (sedente,
montaiia, cielo estrellado) y es sobre ese fondo donde se sittian las
tiguras. La composicién se resuelve a base de una estructura terna-
ria (el sedente y las dos figuras forman un tridngulo, como la propia
montafia), pero también binaria, pues un eje vertical marcado por el
sedente divide la composicion en dos partes simétricas a las que corres-
ponden respectivamente las dos figuras, duplicidad repetida en las
cabezas que asoman por las ventanas de la montaiia.

La descripcidn de la visidn es seguida de su interpretacion, que
desvela el significado oculto. Asi, la montafia es de color hierro por-
que designa la fuerza y la estabilidad del reino de Dios. El sedente
muestra en su reino de beatitud a Aquel que «gobierna el orbe todo,
en el fulgor de la luz inagotable, y es, en Su divinidad suprema, incom-
prensible para la mente humana».” Acerca de la figura sembrada de
0jos, la voz dice:

Ante él, al pie mismo del monte, se alzaba una imagen llena de ojos
todo alrededor: porque, ante la faz del Sefior, el temor de Dios con-
templa humildemente Su Reino y, rodeado por los destellos de la bue-
nay justa mirada, siembra en los hombres su firmeza y afdn. Pero re
era imposible discernir, en ella, forma humana alguna, por aquellos
ojos: pues el agudo filo de su mirada fulmina todo olvido de la justi-

cia de Dios, que los hombres reiteradamente sienten en el tedio de sus

8  Véase Lam. L.
9 I, 1, traduccién cit., pag. 22.
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corazones, asi que no hay rumbo de mortales que pueda, en su fla-

queza, esquivar su vigilancia.'

La figura sembrada de ojos es llamada ahora Temor de Dios y ante
ella se encuentra la otra figura infantil que es identificada con los
Pobres de Espiritu (Pavperes Spiritv) o la Pobreza de Espiritu «que
no ansia la jactancia ni encumbrar el corazon, sino que ama la sobrie-
dad y la sencillez de alma»." La multitud de centellas que brotan de
la cima del monte revoloteando alrededor de las figuras son las pode-
rosas virtudes, y las cabezas que asoman por las ventanas son los actos
humanos que «no pueden esconderse ni ocultarse a la suma profun-
didad y agudeza del conocimiento de Dios»."

La figura sembrada de ojos, Temor de Dios, reaparece en Sci-
vias como virtud de Dios en la octava vision de la tercera parte de
Scivias, en la visién de la Columna de la Salvacién (Fig. 4):

Después vi, en la parte sur del muro de piedra del edificio, allende la
columna de la Trinidad verdadera, otra columna grande y oscura [...]
En esta columna habfa, de la base a la cima, un camino ascendente a
modo de escalinata por donde vi a todas las virtudes de Dios bajar y
subir, cargando piedras para su obra, con denodado ahinco en cum-
plirla. Y escuché al Ser luminoso que estaba sentado en el trono, dicién-
dome: «Estos son los obreros mis fuertes de Dios». Pero, de entre
estas virtudes, observé sobre todo a siete, cuyas formas y vestiduras

contemplé detenidamente.”

Seguidamente describe cada una de estas siete virtudes, todas ellas
vestidas de seda. La primera es Humildad: su cabeza aparece corona-
da de oro con tres ramas que se elevan a lo ms alto y cuyo resplan-

10 I, 2, traduccién cit., pag. 22.
11 I, 3, traduccién cit., pag. 23.
12 I, 47y s, traduccién cit., pag. 23.
13 IIL, 8, traduccién cit., pag. 383.
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Fig. 4: Fol. 178. Scivias 111, 8 (W).
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dor se realzaba con piedras preciosas verdes y rojas, y perlas blancas.
Después de la descripcion de su forma siguen las palabras de Humil-
dad. La segunda imagen es Caridad y toda ella parecia un jacinto
del color del aire en lo alto, y sobre su tinica azul llevaba dos bandas
bordadas en oro y piedras preciosas. En la tercera figura volvemos a
ver a Temor de Dios descrita ahora del modo siguiente:

La tercera imagen se me manifestd con la misma figura con que la vi
en mi primera visién: mas grande y alta que las demds virtudes, y de
forma distinta a la humana; por doquier llena de ojos, habitaba toda
ella en la sabiduria; vestia un ropaje umbroso, a través del cual atis-
baban sus ojos, y temblaba, embargada de temor, ante el Ser radian-

te que estd sentado en el trono."

Multoque timore trementem, «temblando con mucho temor»,
la expresion puede ser asociada al magno timore et tremula inten-
tione con el que se abria Scivias, y que aludia a la situacién de la pro-
pia visionaria ante el suceso que conmocioné su existencia.”” Se afia-
den, ademds, dos aspectos a la primera descripcién de Temor de
Dios: su vida en la sabiduria y su vestido umbroso. Al transcribir
sus palabras destacan fundamentalmente aquéllas en las que se pre-
gunta:

¢Quién me asistird ante la faz del Dios verdadero?'

Retornemos a la primera miniatura que representd la primera
visién de Hildegard. Las dos figuras al pie de la montafia, Temor de
Dios y Pobreza de Espiritu, pueden ser interpretadas como exterio-
rizaciones del interior de la propia visionaria. Lieselotte Saurma Jeltsch

14 1L, 8, 2, traduccién cit., pag. 385.
15 Véase el capitulo I de este libro.
16 1IIL, 8, 3, traduccién cit., pag. 385.
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relacion la representacion de Pobreza de Espiritu con la cabeza ocul-
ta por la luz descendente de la divinidad con la de la propia Hilde-
gard del primer folio del manuscrito.” Pero si, en efecto, hay una indu-
dable relacién entre ambas imagenes, no es posible dejar de establecer
un nexo entre Temor de Dios y la propia visionaria, unidas ambas por
el temor y el temblor. En el sermon del gran discipulo del maestro
Eckhart, Johannes Tauler, dirigido a las monjas del convento de San-
ta Gertrudis en Colonia puede leerse una interpretacion del pasaje
y de la miniatura de Hildegard como una preparacion para la expe-
riencia mistica:

Entre otras visiones deliciosas, le fue concedida con respecto a este
asunto a la noble criatura santa Hildegard; estas visiones estin repre-
sentadas en el libro de la Santa, y también en el refectorio de nuestras
hermanas en dos pequefias pinturas. Una representa una figura envuel-
ta en una tunica azul. Este personaje no tiene 0jos, sino que la tini-
ca estd toda cubierta de ellos. El personaje simboliza el santo temor
de Dios. No se trata del temor tal y como lo entendéis vosotros, sino
de una vigilancia aplicada a si misma, en todas los lugares, en toda cir-
cunstancia, a sus palabras y a sus acciones. Est4 representada sin ros-
tro y sin 0jos, puesto que hace que se olvide de si mismo, [sin preo-
cuparse] de si es amada u odiada, alabada o recriminada. Ha sido
representada sin manos para simbolizar su liberacién de toda preten-
sién a apropiarse de cualquier bien en un abandono perfecto. Junto
a este primer personaje hay otro, vestido con una tinica de color pali-
do, las manos levantadas. Los dos personajes van descalzos y el segun-
do no tiene cabeza. Por encima se encuentra sobre un fondo de oro
resplandeciente la divinidad. Esta figura no tiene dibujado el rostro,
y en su lugar, los rayos de oro simbolizan la divinidad incognoscible.

Raudales de luz se derraman en el lugar en que deberia encontrarse

17 Lieselotte E. Saurma-Jeltsch, op. cit., pdg. 41. La identificacién se basa
en la relacién entre esta miniatura y la primera del manuscrito (cf. Lam. I).
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su cabeza. La cabeza es la divinidad, y la imagen simboliza la verda-
dera y pura pobreza de espiritu, de la que Dios mismo es cabeza. El
color pdlido de su ropa significa la simplicidad de espiritu, la ausen-
cia de toda pretension, el libre y puro abandono. Las dos figuras
van descalzas, simbolo de la pura imitacién de Nuestro Sefior Jesu-
cristo, el verdadero modelo. La ttnica azul simboliza la perseveran-
cia inquebrantable: no hay que ejercitarla hoy y dormirse mafiana,
sino que hay que mostrar una perseverancia aplicada e inquebranta-
ble hasta el fin. Las manos levantadas significan la disposicién a hacer
o sufrir todo lo que Dios quiera. Este es, en efecto, la higuera seca a
la que hay que trepar para ver a Dios de la forma mas noble en el tiem-

poy en la eternidad.”

Del comentario de Tauler, tnico en el género tanto por su deta-
lle como por su riqueza, como ha sefialado Jeffrey F. Hamburger, se
deduce que el mistico conocia el manuscrito de Rupertsberg y que
estd interpretando la miniatura de este cédice y el texto de Hilde-
gard segtin una simbiosis de texto e imagen propia de la cultura medie-
val. Del texto de Hildegard se aleja con una gran sutileza, sobre todo
en lo que respecta a la escasa atencién que presta a la figura sedente en
la montafia. La miniatura sirve a Tauler para mostrar el camino de
introspeccidn, de la vision interior, que no puede culminar en una
visién de Dios con imagen, pues ciertamente la mistica eckhartiana
que sigue fielmente, se fundamentaba en la aniquilacién de la imagen
(Bildlosigkeit). De ahi que Tauler prescinda en su comentario del
sedente, mientras que, en cambio, Temor de Dios (vorchte Gotz) y
Pobreza de Espiritu (armute des geistes) le sirven para expresar a tra-
vés de su propia «imaginacion iconografica» la disposicidn interior.
En efecto, las figuras se transforman ante la mirada de Tauler. Es inte-

18 La traduccidn al castellano es mia a partir de la traduccién francesa:
Jean Tauler, Sermons, traduccién de E. Hugueny, G. Théry y M. A. L. Corin,
Cerf, Paris 1991, sermén 68, pags. 553-554-
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resante observar, segin indica Hamburger en su anilisis, su descrip-
cién de Temor de Dios justamente como «la que no tiene ojos», para
de inmediato afiadir que «todo su ropaje [estaba] cubierto de ojos».
La paradoja busca aqui resaltar que no son ojos humanos los de la
figura, sino ojos «otros»: toda atencidn, no vigilante de la humani-
dad, como dice el texto de Hildegard, sino concentrada en si mis-
ma, en su propia interioridad. La espiritualidad de Tauler y la visién
de Hildegard estdn unidas por la Gelassenbeit, el abandono, y es en
ese punto donde se afianza la nueva interpretacidn de Tauler cuya
mirada anima la vision para la comprensién de la experiencia mistica
en el siglo x1v.”

El extraordinario comentario de Tauler de la figura sembrada
de 0jos no anula, como tampoco lo hace la propia interpretacion de
la visién por parte de Hildegard, el simbolismo tradicional de la
figura, que se repite en tiempos y lugares diferentes, en culturas leja-
nas, ajenas a las influencias. Ananda Coomaraswamy establecid la
relacién entre la multiplicidad de ojos y el caricter solar de hé-
roes, como Argos, Purusa, Indra, Mitra, Horus o Cristo. Segtn la
teoria tradicional de la visién, cada uno de los rayos solares impli-
caun ojo del que procede, de modo que la visién es un rayo de luz
proyectado desde el ojo. Los siete ojos del cordero apocaliptico son
los siete rayos solares.” El cardcter luminoso del ojo se manifiesta
con claridad en las ruedas de la visién de Ezequiel, llenas de «deste-
llos»/«0jos» a su alrededor.?’ También esta luminosidad puede pro-

19 Jeffrey FE. Hamburger, art. cit., pigs. 171 y 180. De este sermén me ocu-
po también en el capitulo IX de este libro, pag. 232 y ss.

20 Ananda Coomaraswamy, art. cit. pag. 374.

21 Ezequiel 1, 15-19: «Miré entonces a los seres y vi que habfa una rueda
en el suelo, al lado de los seres de cuatro caras. El aspecto de las ruedas y su estruc-
tura era como el destello del crisdlito. Tenfan las cuatro la misma forma y pare-
cian dispuestas como si una rueda estuviese dentro de la otra. En su marcha avan-
zaban en las cuatro direcciones; no se volvian en su marcha. Su circunferencia
tenfa gran altura, era imponente, y la circunferencia de las cuatro estaba llena
de destellos [lit. “de 0jos”] todo alrededor».
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ceder del «<sembrado» de ojos en el cuerpo, asociable al cielo «sem-
brado» de estrellas,? significado que parece implicito en la primera
miniatura, donde las dos figuras, Temor de Dios y Pobreza de Espi-
ritu, destacan de un fondo azul oscuro estrellado, que se presenta
como una variante formal de Temor de Dios. La figura sembrada de
ojos se contempla asi como un cuerpo de luz, un ser celestial, una
presencia divina. Pero quizi todavia no se ha atendido suficiente-
mente a su funcién propia. En efecto, a una intensisima visién pare-
ce aludir la multiplicidad de ojos, pues toda multiplicacién de miem-
bros, como piernas o brazos, lo que muestra es el prodigioso aumento
de su fuerza, asi como, por paradoja, su inutilidad o la indiferencia
con la que hay que asumir tal potencia.”? Ese doble aspecto positi-
vo y negativo preside también Temor de Dios que es visién y cegue-
ra, imaginacion y ausencia de imagen. Y es el nombre el que nos intro-
duce en un camino por el que alcanzaremos a interpretar esta figura
como la que contiene el misterio de la visién o de lo que también
puede denominarse la imaginacién creadora.

22 «La presencia de los ojos que invaden totalmente las alas de los ani-
males sugiere en el lenguaje simbdlico de las antiguas astrologias la idea de las
estrellas y constelaciones, es decir, que volvemos a encontrarnos con la vieja efi-
gie del toro celeste sumerio cuyo cuerpo estd tachonado de estrellas, visién que
se torna antropomérfica en Indra y que se enriquece extraordinariamente en
la poesfa apocaliptica», J.E. Cirlot, op. cit., pdg. so. Apocalipsis 4,6-9: «Delan-
te del trono como un mar transparente semejante al cristal. En medio del tro-
no, y en torno al trono, cuatro Vivientes llenos de ojos por delante y por detrés.
El primer Viviente, como un leén; el segundo Viviente, como un novillo; el ter-
cer Viviente tiene un rostro como de hombre; el cuarto viviente es como un dgui-
la en vuelo. Los cuatro Vivientes tienen cada uno seis alas, estdn llenos de ojos
todo alrededor y por dentro, y repiten sin descanso dia y noche [...]» Acerca de
la relacién analégica estrellas/ojos, la propia Hildegard la sefiala en Causa et
curae, cit. por Hans Liebeschtitz, Das allegorische Weltbild der heiligen Hil-
degard von Bingen, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt 1964, pig.
88 y ss.

23 J.E. Cirlot, op. cit., pag., 26: «[...] en Siva la multiplicidad de miembros
no sélo expresa una omnipotencia positiva, sino principalmente la indiferencia
suprema de su accién [...]», pags. 26-27.
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El nombre de Temor de Dios, timor Dei o timor Domini, apare-
ce en la Regla de San Benito aludiendo a una virtud divina, y como
sefalara Angela Carlevaris desempefia un papel fundamental desde
el prélogo (timor Domini docebo vos, os ensefiaré el temor de Dios)
hasta el pentiltimo capitulo (Amore Deum timeant, hay que temer a
Dios en el amor).* Pero es en el tratado acerca de la contemplacién de
Ricardo de San Victor, Beniamin minor donde se relaciona el temor
de Dios con la imaginacién.” En el capitulo VIII se habla de Ruben,
temor de Dios, la primera virtud (Initium sapientiae timor Domini,
Salmos 110,10) como el hijo de la visién, pues «comenzar a ver» sig-
nifica «comenzar a temer», en una clara asociacién entre ver y cono-
cer: Ex tali consideratione timor nascitur, filins scilicet ille qui iure
Ruben, hoc est visionis filius vocatur. La propia visién genera temor,
como se expusiera en Exodo, 3,6: Moisés se cubri6 el rostro porque
temia ver a Dios, aunque mds adelante Moisés pide a Dios ver su glo-

24 Angela Carlevaris, «Hildegard von Bingen. Urbild einer Benedikti-
nerin?», en Hildegard von Bingen, Prophetin, cit., pag. 102.

25 Richard de Saint-Victor, Les douze patriarches ou Beniamin minor, edi-
cién de Jean Chatillon, Monique Duchet-Suchaux y Jean Longere, Cerf, Paris
1997. Ricardo de San Victor (1141-1173) concibid esta obra como un tratado gra-
dual de preparacién a la contemplacién a partir de una exposicién alegérica de
los doce hijos de Jacob habidos con sus dos mujeres Lia (affectio divina) y Raquel
(ratio divina) y sus sirvientas Bala y Zelfa (sensualitas, imaginatio). El camino a
la contemplacién aparece como una ascensién al monte Tabor donde aparece el
cuerpo transfigurado de Cristo. La visién de Cristo transfigurado es una etapa
anterior a la contemplacién de Dios. En el Beniamin maior. De gratia contem-
plationis, manual de la contemplacién, plantea seis grados de contemplacién: ima-
ginatio-cogitatio, ratio-meditatio, intelligentia-contemplatio, cf. Kurt Ruh, Ge-
schichte der abendlindischen Mystik, Band I. Die Grundlegung durch die
Kirchenviter und die Monchstheologie des 12. Jahrbunderts, Beck, Munich 1990,
pags. 397-406.

26 Ricardo de San Victor, op. cit.: «De algin modo es ciego, en efecto, y
no ve ni gota, el que no teme pecar, quien no prevé los tormentos a los que se
expone en el futuro, qulen no enrojece ante su perversidad, quien no teme la
potencia divina. Pero si comienza a ver todo esto, comenzara también a temer;
cuanto més perfectamente conozca, mas vivamente temera» (cap. VIII).
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ria (33,18) a lo que Yahveh responde: «Pero mi rostro no podrés ver-
lo; porque no puede verme el hombre y seguir viviendo», para luego
afiadir: «Mira, hay un lugar junto a mi; td te colocards sobre la pefia.
Y al pasar mi gloria, te pondré en una hendidura de la pefia y te cubri-
ré con mi mano hasta que yo haya pasado. Luego apartaré mi mano,
para que veas mis espaldas; pero mi rostro no se puede ver» (18-23).
En la visién octava de la tercera parte de Scivias, la pregunta de Temor
de Dios acerca de quién le asistird ante la faz de Dios, reproduce la
situacion biblica de Moisés que teme y desea a un tiempo ver el ros-
tro de Dios. La prohibicién de Yahveh no deja lugar a dudas. San Pablo,
aun después de haber sido raptado al tercer cielo, lo repiti6 al des-
cartar la visién de Dios cara a cara y sdlo aceptar la visién especular,
la visién a través de las imdgenes (Cor). La figura sembrada de ojos,
Temor de Dios, es la visidn, la imaginacidn, no con los ojos fisicos,
sino la visién del ojo espiritual, del ojo interior, como dice el texto de
Hildegard, del ojo del corazon, en la expresién de Ricardo de San
Victor”” Lo que contempla su mirada son imigenes, formas dotadas

27 Enlavisién octava de la tercera parte de Scivias, en la cima de la colum-
na-escalera se encuentra una imagen vestida como si de un obispo se tratara
con rostro viril irradiante de luz. Las palabras de la imagen son éstas: «[...] El
hombre tiene la ciencia del bien y del mal para que, en todos sus actos, entien-
da mejor a Dios, apartindose del mal y obrando el bien; porque asi adora a Dios
con temor, al abrazarlo en la plenitud del amor. ¢ Cémo? Al abrir al bien los ojos
interiores del espiritu (interiores oculos) y al rechazar y extirpar del hombre exte-
rior el mal que pudiera cometer», pag. 388. Acerca de los sentidos interiores, véa-
se Margot Schmidt, «Zur Bedeutung der geistlichen Sinne bei Hildegard von Bin-
gen» en Tiefe des Gotteswissens —Schonbeit der Sprachgestalt bei Hildegard
von Bingen. Internationales Symposium in der Katholischen Akademie Raba-
nus Maurus Wiesbaden-Naurod vom 9. bis 12 Spetember 1994, edicién de Mar-
got Schmidt, Fromman-Holzboog, Stuttgart-Bad Cannstatt 1995, pags. 117-142.
«De hecho la razén se alza hasta el conocimiento de las realidades invisibles, gra-
cias a la apariencia de las cosas visibles, cada vez que logra extraer de éstas algu-
na similitud con respecto a aquéllas. Pero estd claro que sin la imaginacién no
sabria nada de las realidades corporales cuyo conocimiento le es indispensable
para elevarse hasta la contemplacién de las cosas celestes. Sélo el sentido cor-
poral ve las cosas visibles, pero sélo el ojo del corazén ve las cosas invisibles (ocx-
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de una particular textura, la que en el texto aparece descrita como
sombra (las sombras como alas, umbra velut ala, 1, 1) de la misma
materia de la que estd hecha su propia tinica umbrosa (induta quasi
umbroso indumento) a través de la que salen los ojos en la Columna
de Salvacién también umbrosa (umbrosa columna 111, 8). Acerca de
esta cualidad de sombra en la experiencia visionaria escribié Henry
Corbin segun le permitian los textos de Ibn’Arabi y su teoria de la
imaginacién creadora: «La teosofia de la luz sugiere comparaciones
adecuadas: espejo y sombra. “Sombra” no significa aqui tinieblas sati-
nicas [...] sombra, se entiende esencialmente de un reflejo, de una pro-
yeccion de una silueta o de un rostro en un espejo. Se hablard tam-
bién de sombra luminosa (en tanto que el color es sombra en la luz
absoluta) [...] Asi hay que entender esta tesis: Todo lo que se dice dife-
rente de Dios, lo que se llama universo, se refiere al ser divino como la
sombra a la persona (o como su reflejo en un espejo). El mundo es
la sombra de Dios».* Especular y umbroso es el mundus imaginalis,
el mundo intermedio, entre el cielo y la tierra, que en la filosofia
irani poseia una clara independencia con respecto al mundo sensible,
pues no sélo no se formaba a semejanza de aquél, sino a la inversa
dentro de una concepcién propiamente neoplatdnica. A través de la
facultad de la imaginacidn se alcanza la «tierra celeste», el «cuerpo de
resurreccién», en una ascension que se corresponde al descenso divi-
no en el ejercicio de la imaginacién. En efecto, la imaginacién teofd-
nica o creadora se caracteriza por una doble funcién: por un lado, la
imaginacién creadora imagina la creacién y la imaginacion criatural
imagina al Creador. La columna-escalera de la visién octava de la ter-
cera parte puede mostrar esa duplicidad: en el ascenso y en el descen-
so de Dios creador y de sus criaturas. Acerca de como se relaciona el

lis cordis). El sentido coporal (sensus carnis) esta enteramente vuelto hacia el exte-
rior, el sentido interior (sensus cordis) hacia el interior»; cf. Ricardo de San Vic-
tor, edicién cit., capitulo V.

28 Henry Corbin, L’imagination, cit., pigs. 142-143.
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Dios que imagina (imaginacién creadora) y la criatura que imagina a
Dios (imaginacién criatural) Corbin escribié: «Nuestra imaginacién
activa (inutil repetir que no se trata ni de la fantasia, ni de lo fantasti-
co) es la que imagina, y, sin embargo, no es ella la que imagina; ella es
un momento, un instante de esa imaginacién divina que es el universo,
el cual es él mismo el conjunto de la teofania. Cada una de nuestras ima-
ginaciones es un instante entre los instantes teofanicos y es en ese sen-
tido que la llamamos creadora».” Desde esta concepcion en la que todo
conocimiento es un conocimiento visionario y en el que la visién ima-
ginacion «crea» la imagen participando de la imaginacién teofdnica, es
natural la aniquilacién del sujeto. El que contempla es el contemplado,
y «la visién que tengo de €l es la vision que €l tiene de mi». En el des-
censo/ascenso por la columna-escalera sujeto y objeto de visién se fun-
den para ser uno solo en el encuentro que hace posible la imaginacién.

La primera visién con la que se inicia Scivias de Hildegard von
Bingen puede ser recibida como una ensefianza a través de imagenes
que ensefian el proceso de la imaginacién activa o visionaria, tal y como
entendi6 dos siglos mds tarde Johannes Tauler. Pobreza de Espiritu
y Temor de Dios muestran la disposicién interior que debe regir en la
activacién de la visién. Si Tauler orienta su interpretacion dentro de
la teologia negativa y a causa de ello prescinde de la visién de la divi-
nidad, el sedente en la montafia, y sobre todo insiste en la Gelassen-
heit de las figuras siguiendo el camino eckhartiano hacia la nada,” tal

29 Ibidem, pdg. 159. Es en el esoterismo islimico donde Corbin encuentra
esta idea: «que la divinidad posee el poder de imaginar y que es imaginando como
Dios ha creado el universo», op. cit., pdg. 135. «Percibir todas las formas como for-
mas epifdnicas, es decir, percibir que son otras distintas del Creador, y que no obs-
tante son El [...] es precisamente operar el encuentro, el cruce del descenso divi-
no hacia la criatura y la ascensién de la criatura al Creador», op. cit., pag. 140.

30 Jeffrey E Hamburger, op. cit., pag. 180: «In effect, Tauler decapitates the
image, omitting almost entirely any discussion of the dominant winged divinity
seated at its summit. Confronted with the direct vision of the ineffable divinity the
mystic simply falls silent». Sobre esta cuestién, véase el capitulo IX de este libro,

pag. 232y ss.

III



Hildegard von Bingen

actualizacién no implica que no acertara con precisién en el signifi-
cado de una visién que inicia al que lo contempla en el conocimien-
to visionario. En su tratado de contemplacién, Ricardo de San Vic-
tor aludié al perfecto conocimiento de si a través de una imagen
formada por una montaiia, en cuya cima aparecia Jests transfigu-
rado, con Moisés y Elias como testigos.”’ La union de Pobreza de
Espiritu y Temor de Dios despliegan la imagen de la montafia con
un Cristo Majestad, es decir, conducen hasta la visién de la imagen
de Dios. La figura sembrada de ojos se muestra como la propia facul-
tad visionaria, como la imaginacién creadora de Dios y de Hildegard
von Bingen agraciada por el don de la visidn, Pobreza de espiritu. El
sedente en la montafia, el cuerpo de luz resuelto en oro y ptirpura,
es el resultado de la visién como lo serd todo el resto de esta obra
profética.

31 Ricardo de San Victor, op. cit., capitulo LXXV, donde el «conocimien-
to de si» se presenta como la ascensién a la montafia, cuya cima sobrepasa las de
todas las ciencias de este mundo (Magna altitudo scientiae, semetipsum perfecte
cognouisse. Mons magnus et altus, plena cognitio rationalis spiritus. Omnium
mundanarum scientiarum cacumina mons iste transcendit, omnem philosophiam,
omnem mundi scientiam ab alto despicit.); alcanzar la cima de la montafia (mon-
tis verticem) supone haber alcanzado la cima del corazén (ad cor altum); capitu-
lo LXXVIII: en la cima de la montafia se encuentra Cristo transfigurado, acom-
pafiado de Moisés y Elias, y alli se oye la voz del Padre dirigiéndose al Hijo (In
huins montis cacumine Ihesus transfiguratur; in ipso Moises cum Helya uidetur,
et sine indice uterque cognoscitur; in ipso uox Patris ad Filium anditur), para con-
tinuar con la repeticién de «Asciende la montafia» (Ascende in montem istum) y
condcete a ti mismo (disce cognoscere te ipsum,).
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V. VISIONES DEL BESTIARIO

Al paso que las altas civilizaciones «piensan»
y sistematizan conscientemente sus ideas por
medio de una serie de signos abstractos (simbo-
los), los primitivos «bailan» y cantan sus ideas

b b
que en su mayoria viven en las capas inferiores
de la conciencia.

MARIUS SCHNEIDER
El origen musical de los animales-simbolos

FORMAS ANIMALTSTICAS Y monstruosas emergen en las visio-
nes cosmoldgicas de Hildegard von Bingen. Denotan el estilo de la épo-
ca que vivié el gran florecimiento de los bestiarios modelados a ima-
gen del Fisiélogo griego (siglos 111-v). Entre los autores cristianos,
Origenes ofreci6 el fundamento metafisico del Bestiario cristiano en
su I1I Libro del Comentario al Cantar de los Cantares al ocuparse en
especial del simbolismo del ciervo. El estudio de los animales de la Biblia
entrd a formar parte de la doctrina espiritual y, de hecho, el Liber scrip-
turae no dejé de ser la mediacidn necesaria para la aproximacion al
Liber naturae, pues tal y como sostenia san Buenaventura «el libro
de la naturaleza se habia convertido para los hombres después del peca-
do de Adén en algo mudo e indescifrable y de ahi la necesidad de un
segundo libro, el de las Escrituras, que constituia una glosa o comen-
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tario del primero».! El florecimiento de los bestiarios durante el pri-
mer humanismo europeo parecid recuperar y activar descubrimientos
de la tardoantigiiedad, relegados al olvido en los denominados siglos
«oscuros» de la alta Edad Media, a excepcion de grandes reflexiones
como las de un Escoto Eritdgena quien, al retomar a Dionisio Areopa-
gita, profundizé intensamente en el valor de la analogfa, del simbolo y
de la alegoria, asi como en el significado de la naturaleza. Los bestia-
rios se escribieron en lenguas vulgares, lo cual muestra su difusion fue-
ra de los marcos eclesidsticos, asi como su interés generalizado entre
los grupos laicos elevados. El conocimiento animalistico transmitido
en los bestiarios fue integrado en el saber enciclopédico y junto al valor
cada vez mds importante concedido a la observacion directa y expe-
riencial, se mantuvo asi un saber tradicional donde los animales eran
encarnaciones de ideas repletas de significado, senefiance como se lee
en el Bestiario de Philippe de Thaiin (principios del siglo x11). Junto a
los animales normales convivieron los fabulosos o monstruosos, y las
miniaturas ayudaron a la visualizacién de estos animales-ideas cuyo
desvelamiento de significado lanzaba el puente a las realidades celestes
e invisibles, constituyendo por tanto este género literario una muestra
més de la concepcién neoplatdnica tan arraigada en los distintos ambien-
tes del siglo x11 segtin la cual per visibilia ad invisibilia.?

En las visiones de Hildegard von Bingen los animales ocupan el
lugar que su época les tenia reservado.’ Sus formas florecen libre-
mente cerca de los rostros humanos y de los dngeles, cerca de la pie-
dra que genera arquitecturas segtn las geometrias que reproducen

1 Francesco Zambon, «Teologia del bestiario», en Museum Patavinum,
I, Anno I, (1984), pags. 23-51. Acerca del Fisidlogo y las diferentes traduccio-
nes y versiones, véase Nikolaus Henkel, Studien zum Physiologus im Mittelal-
ter, Niemeyer, Tiibingen 1976.

2 Bestiario medieval, edicién de Ignacio Malaxechevarria, Siruela, Madrid
1986; aunque sélo se ocupa de los bestiarios ingleses, véase Debra Hassig, Medie-
val Bestiaries. Text, image, ideology, Cambridge University Press, Cambridge 1995.

3 Recordemos que Hildegard también se habia dedicado «cientificamen-
te» a la zoologia, es decir, en su obra no visionaria. Dedica cuatro de los nuevos
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las medidas del universo. A su libre floracion sigue el comentario, la
interpretacién alegérica donde se le otorga el significado. Cuando se
trata de animales fabulosos sucede el anilisis particular de cada uno
de sus elementos constitutivos, y al despedazamiento por la interpre-
tacién alegdrica corresponde la construccién de una figura a base de
elementos dispares, resultando asi un ser hibrido, monstruoso v,
de ahi, profundamente extrafio. El monstruo brota en la visién que
se crea y recrea en la hermenéutica, eso es, en la voz que dicta el sig-
nificado a la visionaria. La experiencia visionaria y exegética confron-
tada a las visiones e interpretaciones biblicas abre el campo de la obje-
tividad, lejos de las fantasias subjetivas e instala asi las visiones en el
dmbito de la tradicién. Del animal al monstruo en su doble aspecto
de despedazamiento (a través del anilisis alegérico) y de construc-
cién por piezas: se traza asi un recorrido a través del cual se intenta
alcanzar la comprensién de figuras extrafias como la que culmina la
ultima obra profética de Hildegard, el monstruoso «<hombre pez» de
la pentltima visién del Liber Divinorum operum (1163) interpreta-
do como una imagen de la divinidad. El recorrido se articula en dos
fases: en primer lugar, el animal dentro del cosmos; en segundo lugar:
el andlisis por partes del animal fabuloso o lo que se ha denominado
el «despedazamiento alegdrico» y su construccidn.

I.

La segunda visién del Liber Divinorum operum ha sido conside-
rada como uno de los mejores ejemplos medievales de la relacién
microcosmos-macrocosmos (Lam. VIII). En efecto, un hombre con
los brazos extendidos en forma de cruz ocupa el centro de una cir-

libros de su obra Liber subtilitatum diversarum naturarum creaturarum a los
animales estando presente la fauna renana e inspirdndose en el Génesis para esta-
blecer las clasificaciones, cf. Laurence Moulinier, «”ordre du monde animal selon
Hildegarde de Bingen (x1te siecle)», en L’homme, l'animal domestigue et I'envi-
ronnement du Moyen Age au xviie siecle, edicién de Robert Durand, Ouest edi-
tions, Nantes 1993, pags.§1-62.
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cunferencia con circulos concéntricos que a su vez forma el cuerpo
de una figura con doble cabeza. En una conferencia en 1927, Fritz Saxl
comentaba esta miniatura del manuscrito de Lucca como perviven-
cia del antiguo mito iranio que relataba la creacion del primer hom-
bre a semejanza de la creacion del universo: la piel como el cielo, la
carne como la tierra, los huesos como las montafias, las venas como
los rios, la sangre del cuerpo como el agua de los mares, la cabeza
como el mis alto cielo, los 0jos como el sol y la luna, los dientes como
las estrellas.* El mito iranio de la creacién del primer hombre per-
duré en el mundo antiguo y encontré una gran difusién en el pen-
samiento gndstico y hermético. Esta antigua doctrina que concebia
al hombre como espejo del universo sirvié como base textual a muchas
representaciones medievales, ideas paganas que se filtraron en cos-
movisiones cristianas como la de Hildegard von Bingen.’ En tres

4  Fritz Saxl, «<Macrocosm and Microcosm in medieval pictures» (Ham-
burg. Religionswissenschaftliche Gesellschaft, invierno 1927-1928), en Lectures
Iy II, The Warburg Institute, 1957, pigs. §8-72. En una carta al clero de Colo-
nia, Hildegard hablé del sol como del ojo césmico, del viento como oreja cds-
mica, etc., cit., por Elisabeth Gossmann («Die Makro-Mikrokosmik als umfas-
sendes Denkmodell Hildegards von Bingen», en Hildegard von Bingen. Versuche
einer Annéhberung, Iudicium, Munich 1995, pags. 182-202, donde sostiene que
la concepcién microcosmos/macrocosmos en Hildegard es una superacién del
pensamiento dualista asi como una alabanza a la materia, p. 185).

s Sefiala Saxl que en Hildegard no sélo se encuentra la relacién micro-
COSMOS-mMacrocosmos sino que se acerca a la teorfa astroldgica, al conectar los
rayos del sol con la cabeza de la figura y los de la luna con los pies, lo que cons-
tituye una aplicacién de la doctrina astrolégica tardoantigua, pag. 63. Elisabeth
Gossmann advirtié acerca de la contradiccidn entre la afluencia de elementos
astrolégicos en su cosmovisién y su constante prevencién ante la magia. La cris-
tianizacién del pensamiento césmico antiguo sucede en ocasiones sin fisuras (por
ejemplo, los siete puntos en la frente del hombre y los siete planetas del firma-
mento como manifestacién macrocésmica-microcésmica de los siete dones del
Espiritu Santo [cf. LDO, 1, 2, XXXIII, edicidn cit., pig. 99]) —pero no siem-
pre sucede asi («Zirkulares Denken und kosmische Spekulation im 12. Jahrhun-
dert —erldutert an Hildegard von Bingen und Alanus von Lille», en Hildegard
von Bingen, cit., pags. 124-139).
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miniaturas de Priifening coetdneas a la escritura del Liber, se encuen-
tran aspectos iconogrificos emparentados con el folio de Lucca: en
una de ellas, aparece la figura portadora, aunque no del cosmos, sino
de las tablas genealdgicas (Fig. 1)° y en las otras, dos la reproduc-
cién de la idea del hombre como microcosmos (Figs. 2 y 3). En el dia-
grama del tratado astrolégico (Fig. 3), la figura humana también se
encuentra como en la miniatura del Liber rodeado por los cuatro ele-
mentos y los cuatro vientos. En un manuscrito de finales del siglo xrrt
del De natura rerum de Thomas de Cantimpré (Fig. 4) aparece la figu-
ra de Dios como portador del cosmos dentro de una clara composi-
ci6n mandadlica en la que se alternan circulos y cuadrados y cuyo cen-
tro no lo ocupa el hombre césmico, aunque se encuentra rodeado
también por los vientos personificados en rostros humanos.” La minia-

6  Regensburger Buchmalerei, Munich, Prestel 1987, cat. N.33: Etrymolo-
giae de San Isidoro de Sevilla, 1160-1165, Munich, Bayerische Staatsbibliothek,
Clm 13031, fol. 102 v°. Fritz Saxl, op. cit., sefiala que en ilustraciones bizantinas
del Génesis, Dios aparece abrazando las esferas y que se trata de una imagen pro-
cedente del helenismo oriental aunque completamente absorbida por la iconogra-
fia cristiana (pdg. 62). En el fol. 1v del manuscrito de Lucca en que se representa
la primera visién de Hildegard se encuentra la figura con doble cabeza, alada, y
sosteniendo el cordero entre sus manos, lo que habitualmente se ha interpreta-
do como una imagen de la Trinidad (la cabeza de anciano como padre, el cordero
como el hijo y la figura ignea como el Espiritu Santo). Por su parte Elisabeth Goss-
mann sefiala que la figura ignea aparece ciertamente en el manuscrito de Lucca
como figura masculina, aunque en el texto de Hildegard se alude a ella con una
serie de sustantivos de género femenino en lengua latina (vis, vita, rationalitas,
sapientia). Intepreta la figura como la divina caritas, que en la visién siguiente
aparece abrazando el cosmos, lo que subrayaria su caricter femenino, el aspecto
femenino de Dios: el dtero de la divinidad que contiene el cosmos. Muestra en
una ilustracién un recipiente de madera africano que reproduce la imagen del seno
de la madre del mundo y que presenta una morfologia muy semejante de la de
la ilustracién del manuscrito de Lucca («Die Makro-Mikrokosmik», cit., pag. 193).

7 Un comentario de esta miniatura en Gernot y Hartmut Bohme, Frego,
agua, tierra, aire. Una bistoria cultural de los elementos, Herder, Barcelona 1998,
pag. 269 v ss., en donde también es comparada con el folio del manuscrito de Luc-
ca: «Llama la atencién, ciertamente, la forma topolégico-alegérica del diagrama,
que seria poco apropiado para dar una imagen, como lo hiciera Hildegard, de
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Fig. 1: Fol. 102v: Etymologias. San Isidoro.
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Priifening, Biblioteca estatal bavara de Munich, Clm. 13031 (1160-1165).
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Fig. 2: Salomén
de Constanza.
Comentario.
Priifening (1165).
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tura de Lucca puede emparentarse con los diagramas de los vientos
resueltos en la alta Edad Media a base de un circulo y un medall6n
central como representaciones simbdlicas de universo y mundo (kos-
moc-mundus) respectivamente, asi como su combinacién con el esque-
ma en forma de T de los mapas. La personificacion de los vientos estd
relacionada con la concepcidn estoica de la cohesién césmica asegu-
rada por el pneuma, identificado en la tradicién cristiana con el Espi-
ritu Divino que abraza todo el universo. Dentro de esta tradicion
situd Barbara Obrist el texto de Hildegard y las imdgenes del manus-
crito de Lucca, en las que todo el orden césmico se encuentra sus-
tentado por los vientos al igual que en el antiguo texto denominado la
Astronomia de Nemrod difundido desde finales del siglo x1. Con todo,
notables diferencias separan las imdgenes que resultan de ambos tex-
tos, derivadas de la propia experiencia visionaria de Hildegard.® En

la dindmica y las tensiones descomunales del cosmos, barrido hasta el fondo por
los vientos y las radiaciones. Salta a la vista la diferencia de género entre un len-
guaje (icénico) visionario y otro didéctico. Hildegard “veia” y sélo después, en
lo que escribe, se encuentran formas alegéricas: la escritura interpreta las image-
nes. Y es un mérito extraordinario del ilustrador de las visiones de Hildegard el
haber sabido no solamente poner en imagen las exégesis teoldgicas, sino también
reencontrar, a partir del texto, el lenguaje de imagenes que le precedié. En el dia-
grama didéctico de la Enciclopedia de lo que se trata, en cambio, es de traducir
a un plano geométrico y alegdrico doctrinas teoldgicas y filoséfico-naturales
anteriores, probablemente con intenciones mnemotécnico-pedagdgicas. De ahi,
lo estético, abstracto y suprapersonal y atemporal del diagrama [...]. Los elemen-
tos y vientos son, en Hildegard, fuerzas naturales auténticas, incluso cuando, en
las representaciones animales, son alegdricas, mientras que en el diagrama didac-
tica no son sino meras alegorias», pag. 273.

8  Barbara Obrist, «Wind Diagrams and medieval Cosmology», en Spe-
culum 72 (1997), pags. 33-84: «Hildegard made original compositions corres-
ponding to her visions into which she occasionally interwove elements of exis-
ting representations, while the author of the Nemrod glosses established
iconographic types, slightly varying them in order to make them conform to his
views», pag. 79. Es éste un interesante ejemplo para ver cémo se combinan la tra-
dicién iconogréfica, los modos tradicionales de resolver un tema, y la innova-
cién creadora surgida de la visidn.
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» tempanag

Fig. 4: Fol. 105 v°. De natura rerum, de Thomas de Cantimpré.
Biblioteca estatal bivara de Munich, Clm. 2655 (fines s. x111).
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la miniatura de Lucca los vientos salen de cabezas de animales, y de este
modo se integra el bestiario en esta cosmovision antropocéntrica. En
el texto en que Hildegard relata la visidn, la imagen es descrita ast:

Entonces apareci6 en el pecho (in pectore) de la susodicha imagen, que
habfa visto en medio del aire austral tal y como ya se ha narrado, una
rueda (rota) de maravillosa visién. Mostraba signos que la asemejaban
con el instrumento que habia visto veintiocho afios atrés en la figura

del huevo, segtin fue descrito en la tercera vision del libro Scivias.’

La visién césmica con forma de huevo de tradicién 6rfica, com-
partida también por otros contemporineos de Hildegard como Gui-
llermo de Conches, es sustituida aqui por la rueda que le permitira
ocuparse de los circulos césmicos: el circulo semejante al fuego res-
plandeciente (circulus in similitudine lucidi ignis), el circulo como fue-
go negro (circulus nigri ignis), el de éter puro (in similitudine puri
etheris), debajo del cual se encontraba otro circulo como de aire hime-
do (aguosi aeris) y otro de aire fuerte, blanco y luminoso (fortis et
albi lucidique aeris), seguido de otro de aire tenue (aer tenuis). Los
seis circulos se encontraban unidos sin ningdn intersticio entre ellos.
En el centro de la rueda aparece la figura humana:

En el centro de esta rueda aparecia una figura humana (imago homi-

nis) cuya cabeza alcanzaba la parte superior y los pies la parte infe-

9 Hildegardis Bingensis Liber Divinorum Operum, edicién y estudio de
A. Derolez y P. Dronke, Corpus Christianorum Continuatio Mediaeualis XCII,
Brepols, Turnholt 1996, 1, 2, pags. 59-113. La traduccidn al castellano es mia; ade-
mds del original latino he consultado las siguientes traducciones: Hildegard von
Bingen, Welt und Mensch. Das Buch «De operatione Dei» aus dem Genter Kodex,
traduccién y comentarios de Heinrich Schipperges, Otto Miller, Salzburg 1965;
Llibre de les obres divines, introduccién R.M. Piquer y Pomés, traduccién de 1.
Segarra, Proa, Barcelona 1997; Ildegarda di Bingen, 11 libro delle opere divine,
edicién de Marta Cristiani y Michela Pereira, Mondadori, Mildn 2003. Véase Fig.
3, capitulo IX, pag. 217 de este libro.
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rior de uno de los circulos descritos, el del aire fuerte, blanco y lumi-
noso. Por el lado derecho la punta de sus dedos de la mano derecha
y por el lado izquierdo la punta de sus dedos de la mano izquierda
llegaban al mismo circulo, tocdndolo en dos puntos diversos de la cir-
cunferencia, porque la imagen habia alargado asi los brazos. Y en estos
puntos se vefan cuatro cabezas como de leopardo (caput leopards),

lobo (lupi), leén (leonis) y oso (ursi)."

Las cuatro cabezas de animales se encuentran colocadas en los

puntos en los que el cuerpo humano —cabeza, pies, manos derecha

e izquierda— toca el circulo del aire fuerte, blanco y luminoso:

IO
II

Por encima del vértice de la imagen (supra verticem predicte imaginis),
en el éter puro, vefa una cabeza de leopardo y como si de su boca salie-
ra como un aliento (#elut flatum) que se alargaba en una curva hacia el
lado derecho y adoptaba la forma de la cabeza de un cangrejo (caput
cancri) con dos pinzas como pies; mientras que por el lado izquierdo
el aliento alargandose terminaba en una cabeza de ciervo (caput cerui).
De la boca de la cabeza de cangrejo salia como otro aliento que llega-
ba hasta la mitad del espacio existente entre el espacio del leopardo y
el del le6n. El aliento de la cabeza de ciervo se extendia hasta el cen-
tro del espacio que quedaba entre el del leopardo y el oso. Todos estos
alientos eran de la misma longitud: el aliento que por el lado derecho
de la cabeza del leopardo se extendia hasta la cabeza del cangrejo, el
aliento que por el lado izquierdo de la misma boca llegaba hasta la cabe-
za del ciervo, asi como el aliento de la cabeza de cangrejo que alcan-
zaba hasta el centro del espacio entre las cabezas del leopardo y del
ledn, asi como el aliento de la cabeza de ciervo que se extendia hasta
el espacio central entre las cabezas del leopardo y del oso. Todas estas

cabezas soplaban en la rueda descrita y a la figura del hombre."

Hildegardis Bingensis Liber Divinorum operum, 1, 2, op. cit., pdg. 60-61.
Ibidem, I, 2, pig. 61.
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Del mismo modo contintia Hildegard describiendo los alientos
de los animales restantes: al leopardo le siguen el lobo, el le6n y el
0s0, al ciervo y al cangrejo junto al leopardo y el lobo, la serpiente
(caput serpentis) y el cordero (caput agni) junto al leén y el oso,
soplando todos hacia la figura humana. La rueda de los vientos se
compone asi de cuatro vientos principales asociados con los puntos
cardinales, con sus dos vientos colatorales cada uno. Se ha adopta-
do aqui el esquema de los doce vientos, que procedia de una larga
y antigua tradicidn, y que predominé en Europa desde la época caro-
lingia.” Por encima de la cabeza de la figura humana aparecen los
siete planetas: tres en el circulo del fuego lucido, otro en el del fue-
go negro y otros tres en el circulo del éter puro, y todos los plane-
tas enviaban sus rayos en direccién a las cabezas de animales y a la
figura del hombre. En el circulo de fuego licido se encuentran las
dieciséis estrellas: cuatro entre las cabezas del leopardo y del ledn,
cuatro entre las del leén y del lobo, cuatro entre las del lobo y el
0s0, y otras cuatro entre las del oso y del leopardo. También el
circulo del éter puro y el del aire fuerte estdn llenos de estrellas que
envian sus propios rayos a las nubes. A la descripcidn de esta vision
césmica sigue la audicién de la voz en la que tiene lugar la inter-
pretacion:

En el pecho de aquella imagen aparece la rueda de la visién maravi-
llosa [...] porque en la ciencia de la verdadera caridad que es Dios, la
forma del mundo (forma mundi) existe indisolublemente con su movi-
miento circular, admirable a la mirada de la naturaleza humana [...]
La divinidad es como una rueda integra y sin ninguna divisién en su
presciencia y en su operar, que no tiene ni principio ni fin, y no pue-
de ser por nadie comprendida, pues no tiene tiempo. Y como el cir-
culo comprende todo lo que estd encerrado en su interior, asi la san-

ta divinidad comprende infinitamente todas las cosas, porque nadie

12 Barbara Obrist, op. cit., pag. 40.
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podré operar nunca divisiones en su potencia, ni superarla, ni lle-

varla a su tultimo limite."

Cada uno de los circulos es interpretado: el fuego licido, el pri-
mer elemento, que contiene a los otros elementos, el fuego negro
entendido como el fuego del juicio y en cierta medida infernal, el
éter puro «con cuya circunferencia contiene el mundo» y que repre-
senta «la pura penitencia de los pecados», separando la realidad supe-
rior, celestial, de la inferior, la tierra. Al llegar al comentario de la
figura humana se justifica su posicidn central por ser «mds poten-
te que las otras criaturas» y se analiza el significado de sus postu-
ras." La mirada se aparta ahora del centro de la imagen ocupada por
la figura humana y se desplaza a las cabezas de los cuatro animales
situados en las cuatro partes del mundo, porque en las cuatro par-
tes del mundo se encuentran los cuatro vientos principales «que no
tienen realmente esas formas» (non tamen sic in formis suis existen-
tes), sino que imitan por su fuerza la naturaleza de los animales cita-
dos (sed in uiribus suis naturam denominatarum bestiarum imitan-
tes). A cada una de las cabezas de los animales se le concede un
significado:

Asi el hombre se encuentra como en la encrucijada (guemadmodum
in quadruuio) de las preocupaciones seculares, asaltado por multiples
tentaciones. La cabeza de leopardo le recuerda el temor de Dios (timor
domini), y la de lobo las penas infernales (infernalium penarum), y
como si en la cabeza de leén temiera el juicio de Dios (indicium Dei)
y como si en la del oso fuera agitado en los tormentos del cuerpo (cor-

porali tribulatione) en medio de innumerables angustias.”

13 Hildegardis Bingensis Liber Divinorum operum, 1, 2, 11, pg. 66.
14 Ibidem, I, 2, XV, pdg. 74.
15 Ibidem, I, 2, XVI, pdg. 75.
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Las formas animalisticas en la vision de Hildegard no constitu-
yen una realidad, sino que, como manifiesta el texto, son figuras
que aluden a la esencia de los vientos. Segtin Hans Liebeschiitz el
empleo de estas figuras (Sinnbilder) procede de aquel género litera-
rio de la baja antigiiedad y de la alta Edad Media en que el reino de
la naturaleza respondia punto por punto al fundamento de una sim-
bélica moral y dogmitica.'® Los significados de los animales se impo-
nen, en efecto, por encima de su posible realidad, pero en cualquier
caso son sus formas particulares las que sirven para dar cuerpo a la
inmaterialidad de los vientos."” A partir de sus formas particulares
se genera la red de asociaciones analdgicas que fundamentan los sig-
nificados atribuidos. Estos cuatro animales, leopardo, lobo, leén y
0s0, pertenecen a la tradicién de los bestiarios, y aunque sélo el leén
se encuentre en el Fisidlogo, el resto fue incorporado poco después.
La interpretacién del leopardo como timor Domini podria funda-
mentarse en la clara proximidad que mantiene con respecto a la pan-
tera, el leopardo africano, que Plinio describia como «animal cubier-
to de pequefias manchas como 0jos»,” de modo que el leopardo
constituiria otra forma posible para la «figura sembrada de ojos» siem-

16 Hans Liebeschiitz, Das allegorische Welthild der heiligen Hildegard
von Bingen, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt 1964 (nueva edi-
cién), pag. 63.

17 La personificacién de los vientos se remonta a Homero (Euros, Notos,
Céfiros, Boreas) y cabezas de animales soplando los vientos se encuentran por
ejemplo en el Codex Egberti y en Sankt Georg de la isla de Reichenau (pintura
mural del s. 1x), cf. Lexikon der christlichen Ikonographie, vol. 4, Herder, Frei-
burg 1972 (voz Wind).

18  Wilma George y Brunsdon Yapp, The naming of the beasts. Natural
bistory in the medieval bestiary, Druckworth, Londres 1991, pags. 50-53,79, 207.
Entre las fuentes, cabria citar el Fisiélogo, Plinio, Isidoro, y por supuesto la Biblia;
el leopardo es citado junto con el leén y el lobo en Is 11,6, cf. Berthe Widmer
«Moralische Grundbegriffe Hildegards in ihrem Rad der Winde», en Hildegard
von Bingen. Prophetin durch die Zeiten, edicién de Edeltraud Forster, Herder,
Freiburg 1998, pags. 211-222.

19 W. Georgey B. Yapp, op. cit., pag. 53.
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pre identificada como el Temor de Dios.” La arbitrariedad de los sig-
nificados se diluye en cuanto se logra atisbar asociaciones que sélo
podemos advertir mediante una labor reconstructora. Pero cierta-
mente los animales en tanto que «cuerpos» de los vientos y signos de
verdades morales parecen caer en el terreno de la alegoria cuya mor-
tandad se debilita al confrontar una imagen visionaria como ésta con
los diagramas diddcticos.” El cardcter «petrificado» que adoptan las
cabezas de animales en el interior de la rueda visionaria no es en rea-
lidad menor que el que los caracteriza en los mismos bestiarios o en
los capiteles de los claustros romanicos. Como sostuvo Marius Schnei-
der, los animales en las altas culturas son objeto de pensamiento y de
reflexion, como por lo demds el resto de las ideas, a diferencia de las
culturas primitivas en las que son «vividas» o «bailadas» segtin su
plastica expresién.”? En tanto que cuerpos de los vientos, las cabezas
de animales estdn colocadas en los cuatro puntos cardinales:

Por encima del vértice de la imagen, en el signo del puro éter ves como
una cabeza de leopardo como si echara aliento de su boca: eso sig-
nifica que el viento principal de oriente que proviene del éter puro
como de un leopardo, no porque este viento sea realmente un leopar-
do (non quod uentus iste in forma sua ut leopardus sit), sino porque
como el leopardo tiene la ferocidad del leén sin su ciencia y como el
leopardo es més delicado y débil que el ledn, asi este viento se levan-
ta de la ferocidad producida por el temor, pero poco después se debi-

lita y deja de soplar.”

20 Véase el capitulo IV de este libro.

21 cf. nota 7.

22 Marius Schneider, E/ origen musical de los animales-simbolos en la mito-
logia y la escultura antiguas, Siruela, Madrid 1998 (1* edicién CSIC, Barcelona
1946), pag. 20, y continda diciendo: «La transicién entre estas dos concepciones
[la de las altas civilizaciones y la de los primitivos] se observa en las representa-
ciones artisticas (esculturas, pinturas) de animales fabulosos, de objetos o perso-
nas reducidas idealmente a figuras geométricas fundamentales».

23 Hildegardis Bingensis Liber, cit., I, 2, XVII, pég. 75.
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Continta con los vientos secundarios, el cangrejo y el ciervo,
cuyas propiedades derivan de las caracteristicas de los animales que
los encarnan.* Toda la rueda se encuentra animada por los vientos.
De hecho, ni el mundo ni el hombre podrian subsistir sin los vien-
tos (nec mundus subsisteret nec homo uinere posset, si flatibus uen-
torum istorum non negetarentur) y la situacion del hombre en el
mundo también se puede comprender a partir de las relaciones que
mantiene con los animales-viento y su significado moral.® El vien-
to de Occidente aparece con la forma del lobo que «viviera en el bos-
que y saliera en busca de comida como un depredador» (i silva latet
et qui rapax est cum cibos querit), para significar que saliendo de su
escondite, esto es del aire himedo, trae el reverdecer de las hierbas
que de pronto seca con su aire.” A la derecha de la imagen del hom-
bre se sitda la cabeza de leén que indica el viento meridional; a su
derecha se encuentra la serpiente y a su izquierda el cordero como
los vientos colaterales.” Se insiste en que todas estas realidades tie-
nen que ver con la salvacién del alma (omnia hec ad salutem anime
respiciant).® A la izquierda de la imagen humana aparece la cabeza

24 Como apreciaron Anna Rosa Calderoni Masetti y Gigetta Dalli Rego-
li en su estudio sobre el manuscrito de Lucca, el miniaturista cambid la orienta-
cién de la rueda: 1a orientacién celeste de Hildegard en la que oriente est4 colo-
cado en la cima, es sustituida por una orientacién geografica o terrestre. El oriente
de Hildegard corresponde al sur de la miniatura, el occidente al norte, el sur al
oriente y el norte al occidente (Sanctae Hildegardis Revelationes. Manoscritto
1942, Cassa di Risparmio di Lucca, Lucca 1973, pag. 13 y un comentario de otras
divergencias entre texto y miniatura, cf. pag. 30.)

25 Edicién cit., 1, 2, XVIII, pig. 76: desde el temor de Dios a la esperanza
y duda que significan las dos pinzas del cangrejo y la fe que significa la cabeza
de ciervo. Esta idea procede de una particular combinacién entre la tradicién
estoica (Séneca, Quaestiones naturales) y la tradicién patristica que asimilé el
concepto estoico del pneuma, cf. Barbara Obrist, op. cit., pag. 76.

26 Ibidem, 1,2, XX, pég. 79.

27 Ibidem, I, 2, XXI-XIV, pags. 80-85.

28 La cabeza de la serpiente se interpreta como la prudencia, y la cabeza
del cordero como la paciencia. El movimiento y la accién humana estin atrave-
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de oso que es el viento septentrional, en el fuego negro, también flan-
queado por la serpiente y el cordero.” La exégesis contintia con los
siete planetas y los rayos que salen de ellos y que alcanzan las cabe-
zas de los animales, las dieciseis estrellas fijas, y las nubes para con-
cluir con la figura ignea de doble cabeza en cuyo pecho se encontra-
ba la rueda.® Destaca en esta cosmovisién un poderoso sentido
unitario que Hans Liebeschiitz hacia derivar fundamentalmente de
la relacién entre los vientos y las estrellas.’' Elisabeth Gossmann enten-
di6 la totalidad de esta imagen visionaria como un mandala, como
una imagen de meditacién® en la que la atencién quedaria forzada
por una complejidad de relaciones geométricas, con unas medidas
perfectamente determinadas y en donde la simetria es el fundamen-
to constructor. La creacién mental de la imagen a partir del texto de
Hildegard revela un proceso en el que ésta se genera en un centro
que de inmediato se desdobla a derecha e izquierda: de la cabeza de
leopardo se va a la cabeza de cangrejo y a la cabeza de ciervo, situa-
das a derecha e izquierda. Este es uno de los movimientos del hom-
bre en el guadruvium, que actia como la ciencia especulativa, como

sadas por estos vientos, es decir, tienen que comprenderse dentro de la 16gica que
muestra la rueda. En el bestiario, la serpiente es la enemiga del ledn, es el unico
animal, junto con el gallo blanco y el escorpién, al que teme el leén por su pica-
dura, cf. Wilma George y Brunsdon Yapp, op. cit., pag. 48. En la interpretacién
de Hildegard la serpiente (prudencia) pone freno a la ferocidad del leén.

29 Acerca de estas correspondencias, Berthe Widmer, op. cit., apunta que
la situacién del lobo en occidente quizé responda al «lobo de la tarde» (Gen
49,27), v la colocacién del oso en el norte junto a los siete planetas que dan el
nombre al «septentrién», un oso seglin concepciones antiguas (pag. 213).

30 Edicién citada, I, 2, XXVIII-XLVII, pags. 88-112.

31 Op.cit., pag. 63: «So bilden die Winde, gesammelt in ihren Ausgangs-
punkten, mit den Kriften der Sterne ein einheitliches Gleichgewichtssystem, das
den Makrokosmos erhilt und durch Sonne und Mond wie durch Vermittlung
des untern Luftbereiches auf das Leben des Mikrokosmos wirkt. Dieser Einheit
entspricht es, wenn Winde als Urheber der Gestirnbewegung erscheinen».

32 «Die Makro-Mikrokosmik», cit., pdg. 192, para hacer hincapié en que
se trata de un Utero materno.
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el espejo en donde se discierne el bien del mal. Como también, aun-
que de modo menos intenso, la descripcién mueve a una orientacién
de arriba abajo: de la cabeza de leopardo a la cabeza de lobo. La repe-
ticidén exacta de estos movimientos genera un ritmo ornamental, casi
abstracto, que se esconde detras de las figuraciones animalisticas con
probable funcién mnemotécnica.” Se va recorriendo la rueda que
adquiere asi movimiento de rotacién, dinamismo que el miniatu-
rista de Lucca supo plasmar por medio de las multiples lineas (soplos
de los vientos, rayos planetarios) que cruzan los circulos, formando
una red que acentda la interrelacién de todo con todo. Si el antropo-
centrismo es manifiesto en esta imagen como en todo el Liber destina-
do a comprender el misterio de la encarnacidn, no es posible dejar de
advertir el importante lugar que ocupan los animales. La eleccion
de formas animalisticas para visualizar los vientos ha permitido, como
hemos visto, abrir el campo de asociaciones y analogias enriquece-
dor de significados, pero ademds estos animales-ideas parecen cum-
plir la funcién de puntos de apoyo para la reflexién moral. Si el uni-
verso es sostenido por los vientos, el hombre a imagen y semejanza
del universo es a su vez mantenido por los signos de los vientos que
remiten a otro plano de la realidad que no es otro que el de la interio-
ridad animica. Que las formas animalisticas puedan crear un lenguaje
de lo invisible es algo que parece corresponder al universo simbdlico
de las altas culturas. Por ello, hacen su aparicién los animales fabulo-
sos, los seres hibridos y compuestos, que mds que proceder del azar
arbitrario, nacen de un pensamiento perfectamente claro y coherente.

2.
El rico campo de significados que puede desplegar cada animal
por las correspondencias analdgicas que mantiene con otros elemen-

33 Berthe Widmer, op. cit., sostiene: «Die Tierkopfe der Vision sind eine
viel zu gute Gedichtnisstitze, als dass man leicht auf sie verzichten wiirde, wenn
man sich das System der ethischen Krifte einpragen wollte», pag. 217.

130



Visiones del bestiario

tos del universo también puede mostrarse en la composicién inter-
na de su cuerpo, sobre todo cuando se trata de un animal fabuloso.
En la vision séptima de la segunda parte de Scivias y en la decimoter-
cera de las veintiséis que constituyen esta obra —por tanto, justo en
el centro—, Hildegard describe un animal designado como vermis,
variante de serpiente o dragdn, de tradicion apocaliptica y biblica,
semejante al dragén del Apocalipsis de Juan (Ap 12), al Behemot
del Libro de Job (40,15), al monstruo del Pastor Hermas (visién IV)
del siglo IT, y al dragdn al pie de la escalera celeste en el suefio visio-
nario de la martir Perpetua, tal y como fue estudiado por Christel
Meier.* El texto advierte de modo explicito acerca de su cardcter sim-
bélico y no real (antiguus serpens non ita in forma sua sed in signifi-
catione mysterii, la antigua serpiente [aparece] no con su forma sino
oculta en el significado de los misterios). En la vision de Hildegard el
animal es descrito atendiendo a cada una de las partes que lo forman:

Entonces vi una ardiente luz, tan inmensa cuanto alta y grande es una
montafia, que, en su cumbre, se ramificaba como en muchas lenguas.
Ante esta luz se alzaba una multitud de hombres blancos y, delante
de ellos, una especie de velo transparente, semejante a un cristal, se
extendia desde su pecho hasta sus pies. Frente a esta muchedumbre
yacia, tendido sobre el lomo, como en un camino, una suerte de rep-
til (quidam uermis) de prodigioso tamafio y longitud, cuya vesania y
horror rebasaban cuanto pueda expresar un hombre. [...] Y el reptil
era hirsuto y negro (niger et hirsutus), cubierto de heridas y pustulas
(ulceribus et pustulis); cinco franjas (quinque uarietates...in modum
zonarum descendentes) de distintos colores lo recorrian, descendien-
do desde su cabeza, a lo largo de su vientre, hasta sus pies: una ver-

de (uiridis), otra blanca (alba), otra roja (rubea), una amarilla (crocea)

34 Christel Meier, «Calcare caput draconis. Prophetische Bildkonfigura-
tionen im Visiontext und Illustrationen: Zur Vision “Scivias” II, 7», en Hilde-
gard von Bingen. Prophetin, cit., pags. 359-405.
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y una negra (nigra), llenas de mortifero veneno. Pero su cabeza habia
sido aplastada de tal forma, que tenia la quijada por el lado izquierdo
(stnistra maxilla), destrozada. Sus ojos (oculi) eran sanguineos por fue-
ra (extrinsecus sanguinet) y de fuego por dentro (intrinsecus igne); sus
orejas (aures) eran redondas y velludas; sus narices (nares) y boca (0s),
como las de una vibora (uiperae); sus manos (manus), semejantes a las
humanas; sus pies (pedes), de reptil (uiperae), y su cola (canda), corta
y horrible. Cefiia su cuello (collo eius) una cadena que aprisionaba tam-
bién sus manos y sus pies y que, firmemente sujeta a una piedra del
abismo (lapidem abyssi), le agarrotaba, impidiéndole moverse a un lado
0 a otro, al antojo de su perfidia. Su boca exhalaba abundantes llamas
que se esparcian en cuatro partes: una se elevaba hasta las nubes, otra
se propagaba entre los hombres seculares, otra se extendia entre los
espirituales y la tltima descendfa al abismo. La llama que pretendia las

nubes luchaba contra los hombres que deseaban subir a los Cielos [...]**

La voz que sigue a la visién analiza el significado de cada una de
las partes del animal fabuloso, la bestia en medio del camino, también
denominada la «antigua serpiente» (antiguus serpens). Paso a paso va
siguiendo cada uno de los detalles de la descripcién:

Pero has visto que el reptil era hirsuto y negro, cubierto de heridas y
pustulas: la antigua serpiente esta repleta de la negrura de la tenebro-
sa infidelidad, del pelaje del engafio soterrado, de las heridas de la

inmunda polucién, de las pustulas de la furia cavernosa.

Y continda con el significado de las cinco franjas y de los cinco
colores:

35 Hildegarda de Bingen, Scivias: conoce los caminos, traduccién de Anto-
nio Castro Zafra y Ménica Castro, Trotta, Madrid 1999, 11, 7, pags. 251-252; Hil-
degardis Scivias, edicion de Adelgundis Fiihrkotter con la colaboracion de Ange-
la Carlevaris, Corpus Chrisitanorum Continuatio Mediaeualis XLIII, Brepols,
Turnholt 1978, pag. 308.
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[...] porque no cesa de insuflar en los cinco sentidos humanos las
abyectas pasiones de los vicios, desde su conjura —cuando urdié eri-
girse en el primero— hasta la plenitud de los tiempos —cuando ter-
mine su locura— v, fingiendo una falsa rectitud, arrastra a los hom-
bres por los declives de sus inmundas artes. [...] el verde representa la
tristeza mundana; el blanco, la absurda irreverencia; el rojo, la falsa
gloria; el amarillo, la calumnia mordaz; el negro, la ruin simulacién y
todas las demds perversidades que infligen la muerte a las almas de

cuantos sucumben a ellas.*
El aplastamiento de la cabeza se interpreta asi:

[...] porque en la Encarnacién del Hijo de Dios fue abatida su sober-
bia, asi que, aniquilada ya la adversidad de la muerte, no puede des-

plegar la fuerza de su amargura.”

Las formas de ojos, oidos y narices son argumentadas del modo
siguiente:

Sus o0jos eran sanguineos por fuera y de fuego por dentro: porque los
tentdculos de su perfidia infligen por fuera una sanguinaria maldad
en los cuerpos de los hombres y, por dentro, clava en sus corazones
una flecha de fuego. Sus orejas eran redondas y velludas: pues embos-

ca al hombre con el envolvente pelaje de sus artimafias para hacerlo

36 Ibidem, 11, 7, 7, pig. 255 de la traduccidn cit. y pags. 313-314 de la edi-
cién cit. Christel Meier (op. cit., pdg. 362) relaciona esta caracteristica con el
monstruo del Pastor Hermas, cuya cabeza se resuelve en cuatro colores: negro,
rojo igneo y sanguineo, oro y blanco, aunque la semejanza es sélo exterior, pues
en Hermas los colores aluden a las transformaciones escatolégicas, tanto posi-
tivas como negativas.

37 Ibidem, II, 7, 8, pdg. 255 de la traduccidn cit. y pdg. 314 de la edicién
cit. Christel Meier comenta la amplia tradicion que ilustra el acto de pisar la cabe-
za del demonio-dragén: calcare caput draconis, tanto en la tradicién textual como
iconografica, pags. 366-369, op. cit.

133



Hildegard von Bingen

sucumbir rdpidamente si descubre en él algo que le pertenece. Sus
narices y boca como las de una vibora: porque ensefia a los hom-
bres costumbres indiscretas y nauseabundas, con las que cruelmen-

te los aniquila ensartandolos en la afilada lengua de sus muchos vicios.*

La semejanza de sus manos a las manos humanas, a diferencia
de las narices, boca y pies como las de vibora se debe a que:

[...] teje la trama de sus artes con las obras de los hombres. Sus pies
de reptil: pues con sus celadas no deja de sembrar quebranto diabé-
lico en los caminos de los hombres. Su cola, corta y horrible: éste es
su poder diabdlico durante el breve pero aciago tiempo del Hijo de

la Perdicién que, en su frenesi, querrd abarcar mis de lo que pueda.”
La cadena con la que estd aprisionado se debe a que:

[...]la potestad de Dios ha quebrantado y abatido la fuerza demonia-
cay, al enervarla, se han desmoronado las funestas obras y los viles
caminos con los que seducia a los hombres [...] el poder de Dios, que
permanece inextinguible en la inmutable eternidad, aplasté al Demo-
nio con tal fuerza mediante la salvacién de las almas, que ya no podra
arrebatar a los fieles la salud de la redencién con las argucias externas
o internas, de su vil porfia, para que no lleguen a la morada del jubi-

lo que él mismo perdié6 por su pertinacia.”

Las llamas exhaladas de su boca y esparcidas por las cuatro par-
tes del mundo concluyen el anilisis de los significados. El miniatu-

38 Ibidem,II, 7, 9, pdg. 155-156 de la traduccién y pag. 314 de la edicidn cit.

39 Ibidem, 1o, pig. 256 de la traduccién cit. y pag. 315 de la edicién cit.

40 Ibidem, 11, pag. 256 de la traduccidn cit. y pag. 315 de la edicidn cit. La
concepcidn del demonio encadenado pertenece a una tradicién concreta. En el
Evangelio de Nicodemo, en el descenso, Cristo ordena a los dngeles el encade-
namiento de Satdn (Christel Meier, cit., pag. 365).

134



Visiones del bestiario

rista del manuscrito de Rupertsberg traté de reproducir los detalles
mis significativos que aparecen en el texto (Fig. §) e introdujo el mons-
truo en la escena que describe la visién, mientras que el artista del
manuscrito de Heidelberg se concentr6 sélo en la figura del animal
(Fig. 6), siguiendo la tradicién iconogréfica del dragén caido en la
lucha con el arcingel san Miguel del Apocalipsis.” Aunque mis que
las miniaturas es el mismo texto el que nos advierte acerca de la mor-
fologia del animal fabuloso, caracterizada por su complejidad, com-
puesta a base de diversos elementos todos ellos significativos. La exé-

-
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41 Christel Meler, op. cit., pdg. 387 con ejemplos iconograficos.
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Fig. 6: Fol. 106. Scivias 11, 7.
Biblioteca de la Universidad de Heidelberg, Ms. Sal. X 16.

gesis alegdrica resalta esta composicion multiple, al detenerse pieza
por pieza para incidir en su significado. La interpretacién parece des-
pedazar en el sentido mds literal a la bestia. Su cardcter hibrido desta-
ca también en el hecho de que su forma nace de la unién de elemen-
tos dispares, como por ejemplo, «las manos como de hombre»,
«narices, boca y pies como de vibora». Son rasgos caracteristicos de
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los monstruos que fundamentalmente se distinguen por ser seres hibri-
dos. Esta mezcla aparece también en el ser de la undécima visién de la
tercera parte de Sczvias, donde la imagen de mujer (muliebris imago)
ofrece en el lugar de su sexo (locum illum ubi mulier cognoscitur), una

monstruosa cabeza negra (monstruosum et nigerrimum caput): 0jos
de fuego y orejas como las de un asno (ut aures asini), narices y boca
igual que las de un ledén (ut os leonis), y enormes fauces abiertas en las
que rechinando, afilaba pavorosamente sus horribles colmillos ace-

rados (ferreos ac horribiles dentes).*

La aparicién de esta terrible vagina dentata,” la cabeza monstruo-
sa, el Anticristo, que se instala en el cuerpo de la Iglesia (la figura de
mujer) construye el ser hibrido, cuyas piezas se juntan y separan. De
hecho, la cabeza monstruosa se separa del cuerpo de mujer con un gran
estruendo, tal y como muestra la miniatura del manuscrito de Ruperts-
berg (Fig. 7). La posibilidad de componer por piezas y descomponer
una figura procede del método alegérico, como magnificamente ilus-
tra una miniatura de la segunda mitad del siglo xi1, citada por Chris-
tel Meier, en la que se argumenta la construccién del animal fabuloso
por el significado alegdrico de cada una de las partes que lo componen.
Cada una de las partes del cuerpo del animal creado ha sido escogido
de un animal diferente, eleccién que resulta del significado atribuido al
animal. De esta suerte de combinatoria resulta el animal fabuloso,
un animal-idea, cuya verdad interior y moral es indiscutible (Fig. 8).

42 Pig. 576 de la edicién cit. y pag. 457 de la traduccidn cit.

43 cf. David Williams, Deformed disconrse. The function of the monster
in mediaeval thought and literature, University of Exeter Press, Exeter 1996,
pag. 167: «The allegorical employment of the figure of the vagina dentata finds
one of its most overt and startling instances in the work of Hildegard of Bingen.
The great German mystic’s vision of the “Virgin Ecclesia” is troubled by the
intrusion of its opposite, the Antichrist who appears, not as a separate figure, but
as the genital area of Ecclesia».
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Fig. 7: Fol. 214 v°. Scivias 11, 11 (W).

Dos visiones del Liber divinorum operum resultan muy ilustra-
tivas acerca de estas construcciones monstruosas. En la primera de
ellas, la segunda vision de la tercera parte, se trata de una pareja de
imdgenes (Ldm. IX) descritas como sigue:

Junto a este extremo del lado oriental estaban otras dos imagenes (due
imagines) una al lado de la otra: la primera tenia cabeza y pecho como
de leopardo (leopardus), brazos de hombre (4t homo), pero sus manos
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se asemejaban a las de un oso (#7sz), y no podia ver el resto de su figu-
ra. Vestia una tdnica de piedra y no se movia ni para aqui ni para alla,
pero giraba su rostro hacia el norte. La otra imagen, que estaba mds
cerca del dngulo ya citado, tenfa rostro y manos de hombre; tenfa

las manos juntas y se podian ver sus pies como las garras de un hal-

Fig. 8: Fol. 2. Karlsruhe, Landesbibliothek, Cod. LX Augiensis.
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c6n. Vestia una tdnica que parecia de madera, blanca desde la cabe-
za al ombligo, rojiza desde el ombligo hasta los rifiones, grisicea des-
de los rifiones hasta las rodillas, y oscura desde las rodillas hasta los
pies. Tenfa como una espada colocada en posicién transversal sobre

los rifiones y aunque inmdvil, dirigfa su mirada a occidente.*

Estas imagenes son interpretadas como dos tiempos diversos: la
primera, es el tiempo antes del diluvio y sin ley, y la segunda, des-
pués del diluvio bajo la ley. La cabeza y el pecho de leopardo se refie-
re a la humanidad con la potencia y la fuerza de las bestias feroces.
Se sigue con la explicacién de cada uno de los atributos.® Otra pare-
ja de imadgenes construidas también a partir de piezas multiples apa-
recen en la visién cuarta de la parte tercera del mismo Libro. La
miniatura del manuscrito de Lucca (Ldm. X) muestra en toda su
plasticidad la extrafieza que emana de la monstruosidad de una de
ellas. En efecto, la imagen de la derecha revela el mismo modo
de construccién que las anteriores, aunque en este caso se trata de
imdgenes de luz que de inmediato advierten acerca del caricter posi-
tivo de lo monstruoso:

Muy cerca del dngulo que del lado septentrional miraba a oriente vi
una imagen cuyos rostro y pies irradiaban un fulgor tan grande que
aquel fulgor reverberaba mi rostro. Vestia una tinica que parecia de
seda blanca y por encima llevaba una tinica verde adornada con per-
las diversas y parecia que llevaba pendientes en las orejas, un collar
en el pecho y brazaletes en los brazos, todo de oro purisimo adorna-
do con piedras preciosas.

Hacia la mitad del lado septentrional vi otra imagen que estaba de pie
y tenia una extrafia forma (formamque mirabilem habentem); en su

vértice, alli donde debe estar la cabeza, irradiaba tanta claridad de ful-

44 Hildegardis Bingensis Liber, cit., 111, 2, pig. 353.
45 Ibidem, III, 2, 4-8, pags. 356-361.
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gor que aquel mismo fulgor se reflejaba en mi rostro. En medio de su
vientre se veia una cabeza de hombre con cabellos blancos y barba, y
sus pies eran como garras de ledn (pedum leonis). Tenia seis alas:
dos le salfan de los hombros hacia lo alto y replegdndose conver-
gian una con otra como proteccién de aquel esplendor. Otras dos iban
desde los hombros hasta la coronilla de la cabeza, mientras que las
otras dos descendian desde los rifiones hasta los talones y se alarga-
ban un poco como disponiéndose a volar. El resto del cuerpo estaba
cubierto de pequefias plumas (pennulis), no tan semejantes a las del
pédjaro, como a las del pez. Y en las dos alas que se alargaban hasta
la cabeza humana se vefan cinco espejos (quingue specula): uno esta-
ba en el extremo del ala derecha y se lefa: «Viay verdad». Uno estaba
en la mitad de la misma ala y decfa: «Yo soy la puerta de todos los
arcanos de Dios». Otro estaba al final y estaba escrito: «Soy la mani-
festacion de todos los bienes». En el extremo del ala izquierda habia
un espejo con estas palabras: «Soy el espejo en que se valoran las inten-
ciones de los elegidos». Y al final de la misma ala estaba escrito: «Dinos
sieres el rey del pueblo de Israel». Y esta imagen giraba su dorso hacia

el norte.*

Con estas extrafias figuras (mirabilibus figuris) envueltas en luz,

Dios muestra las extrafias cosas que se encuentran en los cielos, en

la tierra y en los infiernos.” La primera imagen es asimilada a la sabi-

duria.® La segunda imagen, la monstruosa, designa a Dios (Deum

designar) en su oposicién a la violencia y a los pensamientos mal-

vados

de la antigua serpiente, cuyos misterios son tan profundos

(profunditatem misteriorum) que nadie puede indagarlos.” El hecho

de que esta imagen pueda ser signo (de-signat)/simbolo de Dios es

algo directamente relacionado con su caricter incognoscible, pues

46
47
48
49

Ibidem, I1I, 4, pag. 385.
Ibidem, I1I, 4, I1, pig. 386.
Ibidem.

Ibidem, I1I, 4, 111, pag. 388.
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como sefialaba Juan Escoto Eritigena: «del mismo modo cuando leo
o siento que las esencias inteligibles han aparecido o han sido repre-
sentadas con formas de animales irracionales o a semejanza de cosas
materiales privadas de vida o de sensibilidad, debo entender no tan-
to una falta de razon o de sensibilidad, sino la supraexcelencia por
la cual sobrepasan nuestra razon y nuestra sensibilidad».*® La exi-
gencia de visualizar lo inteligible introduce en esta via de mirabilia,
en que destaca fundamentalmente la alteridad con respecto a lo natu-
ral y humano. La paradoja de que lo irracional designe lo puramen-
te intelectivo constituye un modo de via negativa, resultado también
de la imposibilidad de conocer nada de lo que Dios es y de la con-
ciencia de lo reducido que es cualquier afirmacién con respecto a
Dios. Con todo el cardcter irracional del monstruo se diluye en cuan-
to aparece la interpretacién alegdrica que justifica cada una de sus
partes: la cabeza de hombre en medio de su vientre significa la deci-
si6n de Dios de salvar al Hombre, los pies como zarpas de leén por-
que Dios tiene oculta su divinidad, las seis alas son las obras de los
seis dias, y todo el cuerpo estd recubierto de plumas como escamas
que remiten a la simbologia del pez en la religion cristiana.” Pero no
solo el significado salva al monstruo de lo arbitrario y caprichoso
para introducirlo en el reino de la razén. De algin modo, parece
como si la reflexion sobre los animales y los monstruos constitu-
yeran una categoria de pensamiento en la cultura medieval. Caroli-
ne Walker Bynum ha estudiado recientemente el significado del mons-
truo en el pensamiento de san Bernardo,* desde su célebre critica
contra las representaciones animalisticas y monstruosas en los capi-
teles de los claustros de su Apologia en que condensa su reforma esté-
tica con respecto al arte romdnico, hasta aquellos escritos, tratados
y sermones, en que el monstruo constituye un instrumento para su

so Cit., por Francesco Zambon, cit., pig. 44.

st Ibidem, IIL, 4, IT1I-V, pags. 388-392.

52 Caroline Walker Bynum, Metamorphosis and Identity, Zone Books,
Nueva York 2001, en que dedica el capitulo III a san Bernardo.
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reflexién. En su dltimo tratado escrito un afio antes de su muerte
(1149-52) dirigido al papa Eugenio I11, utiliza el adjetivo monstruo-
so (monstruosa res) para aludir a ciertas incoherencias como «osten-
tar la suprema dignidad con un espiritu miserable», «sentarse en la
sede mis elevada viviendo la vida més baja».* El mismo que se vio a
si mismo como una quimera, por la «mezcla» excesiva que percibia
en su vida, puso al descubierto el proceso de construccién mons-
truosa al sostener:

Engendrarias un monstruo (Monstrum facis) si, arrancando un dedo
de una mano, lo cuelgas de la cabeza; lo harfas superior a su mano e
igual a su brazo. Lo mismo sucederia si en el Cuerpo de Cristo dis-

tribuyeses sus miembros modificando lo que él establecié.”

Pero fue en el sermén 3 de la vigilia de Navidad, donde san Ber-
nardo, atin sin utilizar el término monstrum ni monstruoso compren-
di6 el cardcter hibrido de Dios como algo perteneciente al terreno de
la mirabilia. Al hablar de la encarnacién de Dios en el Hijo lo expre-
s6 ast:

Tres obras, tres composiciones realizé la majestad todopoderosa al
asumir nuestra naturaleza; y son tan extraordinariamente tnicas, que
jamds se hicieron ni podrin hacerse cosas semejantes en nuestra his-
toria. Quedaron intimamente unidos Dios y el hombre, la Madre y
la Virgen, la fe y el corazén humano. Admirables composiciones
(Admirabiles istae mixturae) que superan a cualquier milagro (mira-
culo mirabilius). Nos parece inconcebible la aglutinacién de elemen-

tos tan distintos y tan dispares.”

53 Obras completas de san Bernardo 11, Tratados, introduccién de M. Ba-
llano, traduccién de L. Aranguren, S. Alonso, ].M. de la Torre y M. Ballano, BAC,
Madrid 1994, De consideratione, Libro II, VII, 14, pigs. 100-101.

54 Ibidem, Libro IIL, IV, 17, pigs. 144-145.

55 OC de san Bernardo I11, Sermones litirgicos, En la vigilia de Navidad.
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Es el principio de lo monstruoso, la mezcla de elementos dispa-
res, lo que permite abordar el misterio de Dios.

En las visiones de Hildegard animales y monstruos aparecen como
signos de la naturaleza y de Dios que la razén debe comprender. Obje-
tos de pensamiento y de meditacidn, de visualizacién y recreacién en
las imdgenes interiores. Los animales van desfilando como formas sig-
nificantes, unitivas del mundo inferior y superior. Los animales se
han convertido en ideas petrificadas, borradas las huellas de su ras-
tro en los caminos. Animales-simbolos que presentan sus elemen-
tos para producir monstruos en el arte combinatorio de la alegoria,
imédgenes de la mis radical desemejanza, aptas tanto para representar
al demonio como a Dios.
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VI. TECNICA ALEGORICA
O EXPERIENCIA VISIONARIA

DESDE DIVERSOS ANGULOS puede en la actualidad el estu-
dioso, o el simple lector, enfrentarse a la obra profética de Hildegard
von Bingen. La cuestién fundamental reside en el lugar en que deben
situarse sus visiones, lo que si lo reducimos al estado actual de la inves-
tigacidn, se podria concretar en dos posibilidades: o bien las visiones
de Hildegard responden a una depurada y cultisima técnica alegérica,
o bien son el resultado de una experiencia visionaria. Los estudios sobre
Hildegard se han centrado, sobre todo, en la idea de que sus visiones
responden a una concepcién alegérica del mundo, y a partir de ahi los
analisis particulares han profundizado en aspectos diversos otorgando
cada uno de ellos un rostro especial a la alegoria hildegardiana. La posi-
bilidad de una experiencia visionaria no ha sido pricticamente tenida
en cuenta, o simplemente se ha dado como implicito, sin que desarro-
llara una préctica de andlisis hermenéutico, tal y como ha sucedido en
otros dmbitos; en los peores casos ha generado una lectura del texto
visionario ingenua por una literalidad que prescinde de la alteridad inhe-
rente a los c6digos de comunicacién de la Edad Media. Se tratard aqui
de presentar los recorridos y vericuetos de cada uno de estos dos cami-
nos, de su divergencia y de su posibilidad de convergencia, con el fin
de aproximarnos a la realidad visionaria de Hildegard von Bingen.
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En un articulo Peter Dronke recordaba el libro de Hans Liebe-
schiitz como «el mas profundo y penetrante de los dedicados al pen-
samiento de Hildegard», atin después de sesenta y cinco afios.' Se
referfa a una obra cuyo titulo era Das allegorische Weltbild der hei-
ligen Hildegard von Bingen (La imagen del mundo alegérica) surgi-
do del Instituto Warburg de Londres como tesis de habilitacién y
publicado en Leipzig-Berlin en 1930.? Peter Dronke alababa en esta
obra de Liebeschiitz dos grandes aciertos corroborados después por
medio siglo de investigacidn: en primer lugar, que hubiera puesto de
manifiesto la tradicion textual que se encuentra detrds de las visio-
nes de Hildegard, es decir, la naturaleza de sus fuentes, lo que impe-
dia continuar viendo a la visionaria como una «indocta» e «iletrada»
tal y como ella se autopresenta, y en segundo lugar, la consideracion
de la alegoria como la clave de su pensamiento. Y en efecto, el gran
mérito de Liebeschiitz consisti6 en situar la obra de Hildegard en su
mundo, es decir, en el de la cultura latina del siglo xi1, caracteriza-
da fundamentalmente por el gran desarrollo de la alegoresis y de la
alegoria:

La escuela del siglo x11 hizo renacer a los escritores de la antigiiedad.
Claudiano y Marciano Capella no fueron simplemente materia de lec-
tura, sino modelos estilisticos, porque ofrecian la posibilidad de mos-
trar la fuerza espiritual de la totalidad cristiana con los medios de la
fantasfa de la imagen manifiesta. Las grandes series visionarias de Hil-

degard, tal y como hemos tratado de comprender en los rasgos siste-

1 Peter Dronke, «The Allegorical World-Picture of Hildegard of Bin-
gen: Revaluations and New Problems», en Hildegard of Bingen. The Context of
her Thought and Art, Warburg Institute Colloquia 4, The Warburg Institute,
Londres 1998, pags. 1-16, pig. 1.

2 Hans Liebeschiitz, Das allegorische Weltbild der heiligen Hildegard
von Bingen, Leipzig-Berlin 1930 (Una reedicién con epilogo en Wissenschaft-
liche Buchgesellschaft, Darmstadt 1964).
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miticos de su contorno, presentan en su ejecucién y objetivos un paren-
tesco con esta tendencia de su siglo que encontré satisfaccion en la
revivificacién de la poesia alegdrica; pero la visionaria queria ser toma-
da mis en serio que los poetas; sus imdgenes querian ser expresién

de lo que ensefiaba la teologia de la iglesia.’

Hans Liebeschiitz acercaba asi la obra de un Gautier de Chati-
llon o de un Alain de Lille, prototipos de la nueva poesia escolar, a la
de Hildegard, en virtud justamente de la alegoria, aunque en esta dlti-
ma las huellas de la antigiiedad aparecieran borradas por el intenso
contenido teolégico. La psicomaquia entre vicios y virtudes transmi-
tida a la cultura cristiana desde Prudencio (siglo 1v), la exégesis patris-
tica, y Hugo de San Victor le sirvieron a Liebeschiitz para situar a
Hildegard en su mundo. La comparacién sistematica de algunos pasa-
jes de su obra con otros del Pastor Hermas (siglo 11) le permitieron
también argumentar la profunda cultura latina de Hildegard, y asi
desde el «tono» general hasta la cita textual concreta, todo ello vino
a transformar la imagen de la visionaria como «pobre e iletrada mujer».
Hans Liebeschiitz no evité en su libro confrontar la autopresenta-
cién de Hildegard con la realidad que resultaba de sus indagacio-
nes. Trat6 realmente de comprender esa reiterada afirmacién de Hil-
degard, y en lugar de desestimarla como una sencilla mentira, la colocé
dentro de un monasticismo reformista con la mirada vuelta hacia la
Regla de san Benito y de ahi a las colaciones de Casiano y la vida de
los padres del desierto, segin la lectura que se recomienda en el capi-
tulo 42 de dicha Regla. En aquellos antiguos textos el conocimiento
espiritual no constituia un bien adquirido culturalmente, sino que
procedia de una conversion hacia el interior, de modo que «la com-
prensién alegérica de la escritura no derivaba de la tradicién escolar
teoldgica, sino que era una gracia de Dios [...]». Liebeschiitz plan-
te6 asi la afirmacién de la ignorancia:

3 Ibidem, pag. 30. La traduccién al castellano es mia.
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Hildegard creyd haber alcanzado la comprensién interior de la pala-
bra escrita, sin tener conciencia de las relaciones sinticticas. En el
mundo del antiguo monacato existia una tensién todavia mayor entre
las capacidades humanas y las concedidas por Dios: un asceta era
analfabeto y, de pronto, recibia la fuerza de poder leer e interpretar

la escritura ante el circulo de sus discipulos.*
Hacia el final del libro, Liebeschiitz concluia:

La creencia de un origen sobrenatural de sus ideas e imigenes, cuya
relacién con la piedad del monacato tratamos de mostrar, era sobre
todo una absoluta necesidad para su destino profético, para lo que
se sentia llamada, asi como para la forma en que dirigia su ensefian-
za [...] Unid su naturaleza espiritual que le impelia a ver los miste-
rios de la religidn eclesidstica como imagen, con las tendencias lite-
rarias de su siglo, en las que de nuevo se configuraba la alegoristica

tardoantigua.’

Hans Liebeschiitz se ocupé més de las «tendencias literarias de
su siglo», que de su «naturaleza espiritual», pero también es cierto que
en su comprension de Hildegard integraba un dmbito que, aunque inex-
plorado en su investigacidn, no por ello era descartado. En cualquier
caso los estudios que lo siguieron se decantaron por ahondar en las
«tendencias literarias de su siglo», es decir, profundizaron en las visio-
nes de Hildegard y su relacién con la alegoresis de su época. Dentro

4  Ibidem, pag. 44. Acerca de esta cuestidn, véase Douglas Burton-Chris-
tie, The Word in the desert. Scripture and the Quest for Holiness in Early Chris-
tian Monasticism, Oxford University Press, Oxford 1993: «The desert fathers
believed that only those with experience could adequately interpret the sacred
text. They considered discernement and self-knowledge essential for enabling
the discourse of the text to continue in a new discourse. Another twist in the spi-
ral is seen in the conviction that because the texts are holy, only a holy one —the
one with experience— can properly interpret them», pig. 23.

s Ibidem, pags. 164 y 165.
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de esta direccién habria que situar los trabajos de Christel Meier des-
de finales de los afios setenta hasta ahora: la comparacién entre las
visiones de Hildegard y Alain de Lille, en especial del Anticlandia-
nus, o la detectacion sistemadtica de las fuentes, entre las que sobresa-
le el Pastor Hermas, en la visién séptima de la segunda parte del Sci-
vias. Aunque a diferencia de Hans Liebeschiitz, Christel Meier
concentra su esfuerzo en el rastreo de fuentes y deja a un lado la estric-
ta comprensidn de la figura de Hildegard, por ejemplo de sus auto-
presentaciones, desestimando como objeto de estudio la bisqueda en
los textos de una auténtica vivencia o experiencia psiquica.® Es desde
el recuerdo de la obra de Liebeschtitz y la imagen del mundo alegé-
rica desde donde Peter Dronke ha vuelto a abordar la identidad de
Hildegard von Bingen como una visionaria. En esta reflexion, Peter
Dronke precisa algunos aspectos de la tradicién manuscrita de la inmen-
sa cultura de la abadesa. Destaca el conocimiento que se tiene en la
actualidad acerca de lo que habia leido Hildegard a partir, por ejem-
plo, de ediciones como la de Angela Carlevaris del Liber vitae meri-
torum (1995) o la de él mismo y Albert Derolez del Liber divinorum
operum (1996).” Pero sobre todo resulta crucial la pregunta que se
encuentra explicitamente formulada y que alude a la veracidad o no
de las imagenes vistas por Hildegard:

6  Christel Meier, «Zwei Modelle von Allegorie im 12. Jahrhundert: Das
allegorische Verfahren Hildegards von Bingen und Alans von Lille», en Formen
und Funktionen der Allegorie. Symposion Wolfenbiittel 1978, edicién de Walter
Haug, Metzlersche Verlagsbuchhandlung, Stuttgart 1979, pags. 70-89; ibidem,
«Calcare caput draconis. Prophetische Bildkonfiguration in Visionstext und Illus-
trationen: Zur Vision “Scivias” II, 7», en Hildegard von Bingen. Prophetin durch
die Zeiten, edicién de E. Forster, Herder, Freiburg 1997, pag. 360: «Die Faszi-
nation dieser Gestal, [...] beruht vielfach auf der unreflektierten Voraussetzung,
man habe es bei thren Schriften mit der protokollarischen Wiedergabe authen-
tischer psychischer Erlebnisse und Erfahrungen zu tun, auf einem Missvertiand-
nis also, demgegentiber zu betonen bleibt, dass die einzige sichere Basis der tiber-
lieferte Text ist».

7 Ambas ediciones en el Corpus Christianorum Continuatio Mediaeua-
lis, Turnholt, Brepols.
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Sia Hildegard se le hubiera preguntado sin rodeos: «; Cree usted que
esos espiritus malignos de la hueste de Lucifer estdn literalmente gri-
tando su rebelidn a través del mundo y persuadiendo a la gente a amar
la mundanidad?». O bien, «;estas imagenes son alegorias de las ten-
taciones y luchas internas del ser humano?», no estoy muy seguro de
lo que ella habria respondido. En el Liber vite meritorum cuando se
le aparece tal desbandada de espiritus, la voz de la luz viviente le dice
«esto que ves es verdad» (bec que vides vera sunt). Pero, ¢en qué sen-
tido es verdad? En su detallado relato de su modo de visién en el pré-
logo a Scivias, al que Hildegard llama su «atestiguacién» (Protestifi-
catio) de las visiones verdaderas que vienen de Dios, ella insiste en
que todo lo ha visto y oido en completa conciencia y lucidez, en «los
reinos celestiales» (in celestibus) y no en el mundo fisico. [...] Tomé-
mosla literalmente. Hildegard ha visto sus imdgenes «in celestibus»,
siendo para ella los reinos celestiales tan vitales y reales como el mun-
do visible; pero no forman parte del mundo visible. No veo por qué,
incluso «in celestibus», no hay sitio para el juego; y cuando pienso,
por ejemplo, en la estimulante autopresesentacion de Vanagloria,
entonces estoy seguro de que Huizinga tiene razén: el elemento de
juego estd tan presente en las visiones de Hildegard como en la épi-
ca de Alain de Lille.?

Una cierta conciliacién entre el amplio dominio escolar de la téc-
nica alegdrica y la experiencia visionaria hace su aparicién en estas
consideraciones de Peter Dronke.” Se impone ahora abandonar el
camino de la alegoria para iniciar el de la experiencia visionaria, lo

8  Peter Dronke, op. cit., pag. 8 (la traduccidn es mia). Se refiere a la afir-
macién de Johan Huizinga, «But let us not forget that the vision, quite apart from
its religious content, is also a literary form» (en un articulo titulado «Uber die
Verkniipfung des Poetischen mit dem Theologischen bei Alanus de Insulis», cit.,
en Dronke, op. cit., pag. 7).

9  Asicomo también en su revalorizacién de la alegoria frente a la con-
sideracién degradante de la misma en Peter Dronke, «Arbor caritatis», en Medie-
val Studies for Jaw Bennett, Oxford, 1981, pags. 207-253
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que implica también dejar a Hildegard von Bingen y la cultura occi-
dental, para penetrar en aquella otra cultura en que ha sido tratada
desde el andlisis hermenéutico la visién y la imaginacién visionaria.
Es la obra del filésofo Henry Corbin, la que mds ha profundiza-
do en el siglo xx en el terreno de la visién y de la imaginacién. Sus
estudios deben situarse dentro del circulo Eranos, pues respondieron
o coincidieron con los intereses del grupo que anualmente se reunia
junto al lago Ascona para realizar los coloquios.”® De algtin modo,
estdn relacionados con los trabajos del «espiritu rector» del grupo,
Carl Gustav Jung, que dirigié en los afios treinta un seminario sobre
visiones y se ocup6 de algunas personalidades visionarias a partir de
su propia experiencia."! También a este mismo circulo pertenece la
obra de Ernst Benz, dedicada integramente a reunir todo un mate-
rial, hasta el momento disperso, de las personalidades visionarias."
En los tltimos afios, la visién como género literario y su historia
en la Edad Media ha sido ampliamente abordado en los importantes
trabajos de Peter Dinzelbacher.” Pero es a Henry Corbin a quien se
debe una comprension hermenéutica de la vision, dirigida al centro
nuclear del enfrentamiento entre técnica alegérica y experiencia visio-
naria. Aunque Corbin se ocupara del fenémeno de la imaginacién
fuera de Occidente, en concreto dentro de la cultura irani, en muchas

10 Steven M. Wasserstrom, Religion after Religion. Gershom Scholem,
Mircea Eliade, and Henry Corbin at Eranos, Princeton University Press, Prin-
ceton-Nueva Jersey 1999.

11 Me refiero, sobre todo, al seminario sobre visiones impartido por el
profesor Jung, que se centré de modo especial en las visiones de la Sra. Christia-
na Morgan, y que ha sido publicado: Visions. Notes of the Seminar given in 1930-
1934 by C.G. Jung, edicién de Claire Douglas, 2 vols., Bollingen Series XCIX,
Princeton University Press, Princeton-Nueva Jersey 1997.

12 Ernst Benz, Die Vision. Erfahrungsformen und Bilderwelt, Klett Ver-
lag, Stuttgart 1969.

13 Peter Dinzelbacher, Vision und Visionsliteratur im Mittelalter, Anton
Hiersemann, Stuttgart 1981 (para citar s6lo una de las més significativas) con un
analisis de las visiones del mds alld e interesantes comparaciones con las visiones
post mortem de nuestro mundo actual.
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ocasiones hizo referencia a aquellos «espirituales», como por ejem-
plo Jakob Bohme o Swedenborg, que presentaban la misma facul-
tad que un Avicena o Sohrawardi y que relataban un mismo aconte-
cimiento: el del despertar del alma." Este ha sido el terreno en el
que se han movido los estudios de Corbin: el terreno de la «natura-
leza espiritual», el del «acontecimiento psiquico», el de la facultad
visionaria y el de la imaginacién activa. No se trata aqui de buscar
identidades, entre Hildegard von Bingen y Avicena, por ejemplo, sino
simplemente de abrirnos a un campo que no ha sido explorado para
la cultura medieval europea, contemplada siempre desde otros pun-
tos de vista, por ejemplo en lo que al texto se refiere, desde las fuen-
tes, desde la tradicién textual, y en el caso que aqui nos ocupa, des-
de la concepcién alegérica del mundo. Desde una postura muy
diferente se situé Henry Corbin para leer los relatos visionarios de
Avicena, aquellos que hacian referencia segtin él a la «aventura per-
sonal» del filésofo en lugar de exponer métodica y sistematicamen-
te su doctrina, recogida ya en los tratados tedricos. Segtin Corbin, los
relatos de Avicena al igual que algunos textos de Sohrawardi relata-
ron ese acontecimiento psiquico esencial que consiste en ese sibito
despertar del alma, que desde ese mismo momento se siente extran-
jera al mundo y necesita imperiosamente su salida. Coincidente con
ese despertar es la aparicion del Guia, una figura que brota en la visién
y que serd el acompaifiante, el guia del alma en su viaje de retorno a
su verdadera patria y a sus origenes. Corbin entendi6 asi las condi-
ciones para el despertar del alma:

Hace falta una fuente de energia psiquica potente para que la acti-
vidad imaginadora [...] cree, fuera de las expresiones comunes y de
simbolismos periclitados o intercambiables, un campo de libertad

interior suficiente para que en él se manifieste la Imagen del Yo que

14 Me remito al Cahier de I'Herne para una idea global del filésofo: Henry
Corbin, edicién de Christian Jambet, ’'Herne, Paris 1981.
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preexiste a la condicidn terrena y que anticipa su sobreexistencia.
El acontecimiento se producird en una visién mental, un «suefio des-
pierto», como precisan siempre nuestros «visionarios», en un esta-
do intermedio «entre la vigilia y el suefio». Avicena y Sohrawardi
se cuentan entre quienes tuvieron la fuerza de configurar su propio

simbolo.?

Y lo entendié como un acontecimiento bien definido en la vida
de la persona:

Por el contrario, entre los gndsticos, es principalmente a partir de la
edad de cuarenta afios, en el momento en que comienza a disminuir
la actividad propia del cuerpo, cuando puede empezar a desarrollar-
se un estado espiritual al que el cambio derivado de la muerte no cau-
sard ni privacién ni dafio. Progresando en esta perspectiva en la que
se precisan las condiciones y el sentido de la persona individual y de
la sobreexistencia personal, parece que nos alejamos cada vez mis
de las condiciones que hacian que el alma debiera su individualidad

a su unién con un cuerpo material.'®

A este acontecimiento psiquico, que puede ser fechado en la bio-
grafia de una persona, es al que parece hacer referencia Hildegard von
Bingen en su prélogo del Scivias, como, por lo demds, dan testimo-
nio la mayoria de las misticas del siglo x111, segin hemos podido com-
probar cuando los datos biogrificos lo permiten.” El hecho de que
Hildegard hable de ese acontecimiento como el suceso fundamental
de su vida nos induce a situar su experiencia visionaria dentro de este

15 Henry Corbin, Avicena y el relato visionario, Paidés, Barcelona 1995
(1* edicién, Paris 1954), pag. 34.

16 Ibidem, pig. 94.

17 Véase el capitulo I de este libro. V. Cirlot y B. Gari, La mirada interior.
Escritoras misticas y visionarias de la Edad Media, Martinez Roca, Barcelona

1999, en especial, pag. 35 y ss.
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marco de vivencia, y no por una ingenua creencia en su literalidad,

sino porque se estd haciendo referencia a algo que sobrepasa los limi-

tes de una cultura concreta, en su caso, la de la exégesis alegérica del

siglo x11. Henry Corbin concibe lo que resulta de dicho aconteci-

miento como un simbolo, al que opone con insistencia la nocidén

de alegoria:

Como hemos dicho, los relatos sohravardianos y avicenianos presu-
ponen esta preexistencia. No se trata de ningtin modo de una «ale-
goria», pero, ¢cémo podria el alma tomar conciencia de su preexis-
tencia a su condicidn terrestre de otro modo que mediante simbolos?
¢Y cémo podria hablar sin el discernimiento que permiten los sim-
bolos? Desde que este presentimiento aflora en ella, una constela-
cién de simbolos se configura, y le hace transparente y descifrable
su condicién presente: es el pajaro de las alas rotas, son los seres de
luz, de belleza y dulzura."

Con gran claridad especifica Corbin la floracién simbélica como

visualizacién de la propia alma cuando comenta el simbolismo

del ala:

154

18

Pertenece aqui a la psicologia de los simbolos verificar en qué condi-
ciones se produce esta transparencia del alma a si misma, del alma per-
cibiéndose a si misma bajo la forma de un ser alado. El simbolismo
del ala se impone espontineamente como un arquetipo, tal como lo
muestra Platén; de ahi la frecuencia de sus repetidas apariciones. El
péjaro estd todavia al nivel de un simbolo, de Imagen por la que el
alma se medita y se presiente a si misma. Pero la visualizacién pue-
de llegar a ser tan intensa y el alma puede transformarse tan integra-
mente en visién, que el simbolo se desvanece en el brillo de la trans-

parencia: es entonces su propia Imagen, su si mismo, lo que el alma

Henry Corbin, op. cit., pig. 185.
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capta de repente, no ya bajo una especie simbdlica, sino como visién

directa e inmediata.”

Estas palabras de Corbin que surgen de la lectura de los relatos
visionarios de Avicena, podria preceder la lectura de la primera visién
del Scivias.® El ser alado, la figura sembrada de ojos, y la otra figura
de edad infantil, todo ello envuelto en una intensa luminosidad, sim-
boliza con ese despertar del alma, y de la transparencia que ésta ha
adquirido para esos 0jos, cuya potencia se ha multiplicado, porque
no estamos hablando de una percepcién sensorial, sino de la espiri-
tual. Esa potencia de la mirada dirigida hacia la interioridad, hacia un
espacio, que, en efecto, no pertenece al mundo fisico, sino i celesti-
bus, para utilizar la expresion de la visionaria. La hermenéutica de
Henry Corbin alcanza su punto culminante a la hora de determinar
la topologia visionaria, es decir, cuando responde a la pregunta de
dénde sucede la visién. Tanto en esta obra como en otras, Corbin
ha desarrollado ampliamente la realidad de la tierra intermedia, de
la geografia visionaria, el lugar del simbolo por excelencia, por su con-
dicidn de ser un espiritu corporeizado y un cuerpo espiritualiza-
do.* La aparicién de la tierra intermedia, que no es otra cosa que
«el mundo convertido en objeto simbdlico», s6lo sucede en virtud de
una transmutacién, de un radical cambio en el modo de percepcién
motivado justamente por el acontecimiento del despertar del alma.
Acerca de la realidad del mundo intermedio, Corbin dice:

Hablando de esta realidad plena y auténoma, podriamos también
hablar de la objetividad del mundo de los simbolos, con la sola con-
dicién de no entender el término objeto como algo exterior a la con-

ciencia natural del mundo sensible y fisico. [...] La eclosién espon-

19 Ibidem, pég. 186.

20 Véase el capitulo IV de este libro.

21 De modo particular en Henry Corbin, Cuerpo espiritual y Tierra celes-
te, Siruela, Madrid 1996 (1* edicién, Paris 1960).
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tinea de los simbolos debe entenderse como algo que corresponde a
una estructura psiquica fundamental, y que, por eso mismo, no saca
alaluz formas arbitrarias y «fantasiosas», sino contenidos fundados
e invariables, que corresponden a esa estructura permanente. No son,
pues, simples proyecciones realizadas en el nivel «subjetivo» de la
mente; descubren a la mente una regién no menos «objetiva» que el

mundo sensible.2

Es la realidad de esa «estructura permanente» en la vida psiqui-

ca la que permite aproximar a Hildegard von Bingen a Avicena o a

Sohrawardi, y sus semejanzas son las que alertan acerca de la ver-

dad de su experiencia. La vision es, esencialmente, una dramaturgia

del alma. Emerge un mundo poblado de figuras, un mundo lleno de

personas familiares, cuya realidad no tiene por qué ser estrictamen-

te alegérica, en el sentido de personificacion de concepto abstracto,

sino que al hilo de la hermenéutica corbiniana es ése el primer «dato»

del acontecimiento del despertar del alma:

A la prontitud filoséfica para concebir lo universal, las esencias inte-
ligibles, hace pareja a partir de ahora la capacidad imaginativa para
representarse figuras concretas, para encontrarse con «personas». Una
vez consumada la ruptura de nivel, el alma revela todas las presencias
que la habitaban desde siempre sin que hubiera tenido, hasta ese
momento, conciencia alguna de ello. El alma revela su secreto; se con-
templa y se cuenta como en busqueda de los suyos, como presintien-
do una familia de seres de luz que la atraen hacia un clima mis alld de

todos los climas conocidos hasta entonces.?

Para Hildegard no hay duda de que las virtudes que pueblan sus

visiones nada tienen que ver con la personificacién de la que habla la
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alegoria, pues como puso de manifiesto Christel Meier la nocién de
virtus en la abadesa no tiene que ver con la areté, sino con la dinamis,
ya que dentro de la tradicién del pseudo-Dionisio y de Escoto Erit-
gena, de la que participaria Hildegard, las virtudes son fuerzas, apa-
riciones de luz, al igual que los dngeles.

El camino de la experiencia visionaria muestra un paisaje muy
diferente del que nos ha ensefiado la investigacion centrada en la ale-
gorfa. Y sin embargo, quizd la diferencia no radique tanto en que nos
situamos ante perspectivas opuestas, como en que ambos caminos
conducen a lugares diferentes porque se ocupan de aspectos diferen-
tes de un mismo fenémeno, a saber, el fenémeno visionario y su ela-
boracion escrita. Los estudios de Henry Corbin se ocupan del acon-
tecimiento psiquico, propiamente hablando, de la experiencia, mientras
que los estudios sobre la visién en Hildegard se han centrado sustan-
cialmente en el texto, o sea, en su elaboracién literaria. ¢ Hasta qué
punto no es posible conciliar la técnica alegdrica con la experiencia
visionaria? ¢ Por qué el dominio de la técnica alegérica en Hildegard
debe dejar al margen la realidad de la experiencia? La gran cultura
latina de Hildegard hizo que elaborara sus simbolos con los instru-
mentos que le ofrecia su mundo, y ésos no eran otros que los propor-
cionados por la alegoresis, el tipo de exégesis adecuado para reco-
nocer los significados espirituales. La obra profética de Hildegard no
estd ahi para mostrarnos su «aventura personal» (aunque también
lo haga por afiadidura), sino como insistentemente se ha repetido,
para ensefiar los misterios de la Iglesia. Sus visiones son Lehrvisio-
nen, es decir, visiones pedagdgicas, dentro de una cultura forjada en

24 Christel Meier, «Virtus und operatio als Kernbegriffe einer Konzep-
tion der Mystik bei Hildegard von Bingen», en Grundfragen christlicher Mystik,
edicién de Margot Schmidt, Stuttgart-Bad Cannstatt 1987, pags. 73-101, pag. 82
y ss. En la abadia de Michelsberg en Bamberg se poseia un ejemplar del Periphy-
seon de Escoto Eritigena, probablemente en la adaptacién de Honorius en Cla-
vis physicae, de principios del siglo x11. En Trier se encontraba tan sélo el Libro I
del Periphyseon, cf. Peter Dronke, op. cit., pag. 13.
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la imagen cuyos procesos y mecanismos estin desvelando excelentes
y recientes estudios.” Diez afios tuvo que emplear Hildegard para
escribir Sczvias. Son diez afios de trabajo que nada tienen que ver con
la inspiracién, sino con la lectura y la misma escritura, con el hallaz-
go de los modos y las formas de transmision de aquello que habia
sido revelado. Esos modos y formas son histdricos, tienen estilo, y
proceden de la alegoresis. Pero detrds parece vislumbrarse algo que
estd mas alld de la tradicion conocida y asimilada, pues de otro modo
resultaria dificil de explicar la gran potencia y riqueza de sus imédge-
nes, totalmente alejada de la palidez alegdrica, cuando ésta es eso, pura
y simple alegoria, imagen arbitraria, elegida convencionalmente como
una forma de expresién.

25 Me refiero en concreto a la obra de Mary Carruthers, The Book of
Memory, Cambridge University Press, Cambridge 1990, y The Craft of Thought.
Meditation, rhetoric, and the making of images. 400-1200, Cambridge Univer-
sity Press, Cambridge 1998; asi como a la obra de Jeffrey F. Hamburger, The
Visual and the Visionary. Art and Female Spirituality in Late Medieval Germany,
Zone Books, Nueva York 1998.

158



VII. LECTURA DE SCIVIAS
COMO UNA DRAMATURGIA DEL ALMA

Mas en la zona de occidente no hice obra alguna,
pues estaba orientada hacia el mundo
Scivias, 1, 4

LA AUSENCIA DE una teoria de la imaginacion en el Occi-
dente europeo ha sido una de las causas por las que las experiencias
visionarias han carecido de un marco de comprensién, y por tanto
han sido relegadas al gabinete de curiosidades y rarezas. Las obras
de los grandes visionarios de Occidente, como Hildegard von Bin-
gen, Jacob Bohme, William Blake o Emanuel Swedenborg, han sido
objeto de estudios muy profundos que, sin embargo, por lo gene-
ral han soslayado justamente el fendmeno que les es mds propio, esto
es, el visionario. En la cultura europea, la imagen cae de un modo
irremediable en el pozo de la irrealidad, sin que las tentativas por jus-
tificar su necesidad o salvar su realidad, como las de un teélogo como
Ricardo de San Victor o las del mismo Kant en una cultura ya secu-
larizada, hayan podido lograrlo.! La sospecha que genera la imagen,

1 cf. E. Zolla, Verita segrete esposte in evidenza. Sincretismo e fantasia.
Contemplazione ed esotericita, Marsilio, Venecia 1990, pag. 85 (trad. cast. en Pai-
dés, Barcelona 2002). Acerca de la imaginacién en Kant, «en las fronteras del
oriente», cf. Christian Jambet, La [6gica de los orientales. Henry Corbin y la cien-
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se ha cultivado en el imbito mismo de la espiritualidad tendente siem-
pre a negar su valor en el despliegue de la aventura mistica.? En el
siglo xx algunos miembros del grupo Eranos, destinado a desentra-
far el universo de los simbolos, se refirieron a las visiones.’ Entre
ellos, destaca Henry Corbin cuya obra proporciona una hermenéu-
tica de la experiencia visionaria y de la imaginacién, forjada a partir
del contacto con textos iranios.’ Fue necesario el viaje a tierras ex6-
ticas para encontrar la llave que permitiera abrir el cofre del tesoro.
Irdn, como el lugar de encrucijada entre el antiguo zoroastrismo, el
neoplatonismo y el Islam chiita, le ofreci6 la posibilidad de com-
prender la realidad del mundo imaginal y angélico, presente en la
cultura europea aunque huérfano de un discurso tedrico. La herme-
néutica corbiniana, construida desde una cultura exética y para ella,
reclama su aplicacion en Occidente, lo que ya fue iniciado por el pro-
pio Corbin en sus estudios comparativos entre Swedenborg y la gno-

cia de las formas, Fondo de Cultura Econémica, México 1989 (1* edicién, Edi-
tions du Seuil, Paris 1983), pags. 48-66.

2 «N’est-ce pas le lieu de prévenir un doute: la spiritualité, I’expérience
mystique, ne tendent-elles pas 2 un dépouillement des images, au renoncement
a toutes les représentations de formes et de figures? Certes, il est méme des mai-
tres qui ont exclu farouchement et implacablement toute représentation imagi-
native, toute intervention des images. En revanche, ce qui se proposera ici, c’est
une valorisation extraordinaire de I'image et de I'imagination pour I’expérience
spirituelle», pag. 8 en Henry Corbin, L’imagination créatrice dans le soufisme
d’Ibn’Arabi, Flammarion, Paris 1958 (trad. cast. Destino, Barcelona 1992). Acer-
ca de la supresién de imdgenes en la mistica, vedse Amador Vega, «La imagen
desnuda de Dios: apuntes de estética apofitica», en Zen, mistica y abstraccion,
Trotta, Madrid 2002, pigs. 97-108.

3 Me refiero en especial a Carl Gustav Jung, de quien recientemente se
ha publicado su seminario sobre visiones (Visions. Notes of the seminar, edicién
de Claire Douglas, 2 vols., Bollingen Series XCIX, Princeton University Press,
New Jersey 1997); y Ernst Benz, Die Vision. Erfabrungsformen und Bilderwelt,
Klett, Stuttgart 1969.

4  Paraunaaproximacién a la persona, vida y obra de Henry Corbin, véa-
se el monogréfico de 'Herne: Henry Corbin, edicién de Christian Jambet, L'Her-
ne, Paris 1981.
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sis ismaeli.’ La proyeccion de la hermenéutica de Corbin sobre tex-
tos como los de Hildegard von Bingen permite una nueva lectura de
la obra de la visionaria del Rin, pues emerge un plano de sentido des-
conocido, frente a otro que es el que ha ocupado los multiples estu-
dios dedicados a sus visiones.® Si nos remitimos al Scivias de Hilde-
gard’, comprobaremos cémo no se trata simplemente de un tratado
didictico en el que las visiones son imdgenes alegéricas con funcién
pedagdgica (Lebrvisionen),® sino que junto a un indudable didactis-
mo aflora una autenticidad de la experiencia visionaria que se mues-
tra fundamentalmente en el hecho de que esta obra profética es ade-
mds una dramaturgia del alma.” La obra encuentra su origen en un
acontecimiento biogrifico —«a la edad de cuarenta y dos afios y sie-
te meses», la edad del despertar del alma entre los gndsticos—, que
la escritura glosé a lo largo de diez afios, desde 1141 hasta 1151, en

5 Henry Corbin, «<Herméneutique spirituelle comparée (I. Swedenborg
~II. Glose ismaélienne)», en Face de Dieu, face de I’homme, Flammarion, Paris
1983, pags. 41-162.

6  Véase un planteamiento de esta problemitica en el capitulo anterior
de este libro.

7 Hildegardis Scivias, edicién de Adelgundis Fuhrkotter con la colabo-
racién de Angela Carlevaris, Corpus Christianorum Continuatio Mediaeualis
CXXVI, Brepols, Turnholt 1978; Hildegarda de Bingen, Scivias: conoce los cami-
nos, traduccién de Antonio Castro Zafra y Mdnica Castro, Trotta, Madrid 1999.
Cito siempre por esta edicién y traduccién.

8  Ernst Benz, op. cit., pigs. 150-152.

9 Encel primer capitulo de Avicena y el relato visionario, Paid6s, Barce-
lona 1995 (1* edicién, Teheran-Paris 1954) Henry Corbin planteé estos relatos
en relacién al sistema filoséfico como aquello que hacia referencia «al fondo mis
intimo de si mismo», haciendo aparecer «como al trasluz las motivaciones secre-
tas de las que no habia sido consciente cuando proyectaba su sistema», mar-
cando tal transparencia «una ruptura de nivel». Y es ahora donde introduce el
concepto de «dramaturgia del alma». Utilizo el término de dramaturgia en el
sentido pues del «surgimiento de figuras», de «aventura espiritual», de «aventu-
ra personalmente vivida».

10 Véase el capitulo I de este libro; cf. Henry Corbin, Avicena, cit., pag.
94, cit., en Vida y visiones, cit., pig. 310.
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una exégesis que es tanto del libro sagrado, desde el Génesis hasta el
Apocalipsis, como del alma," en una floracion de imdgenes cuya cua-
lidad induce a hacerlas proceder de una tierra visionaria, y que ade-
mis relatan una historia cuya estructura es andloga a los relatos visio-
narios de un Avicena o al Relato del exilio de Occidente de
Sohrawardi.”” Se abordard Scivias desde dos perspectivas: una que se
referird a la cualidad de las imagenes pues de ésta deriva la condicién
de visién y de experiencia, y otra que se adentrard en la historia rela-
tada y que constituye propiamente la dramaturgia del alma.

I.

Las visiones de Hildegard von Bingen son visiones de luz. Una
luz que ella se esfuerza por diferenciar en las distintas y multiples cua-
lidades en que la percibe. Ya en la carta a Guibert de Gembloux, su
célebre confesién visionaria, hablé de los dos tipos distintos de luz
que vivian en su interioridad.” En la descripcion de las visiones dis-
tingue intensidades y cualidades: el resplandor que ciega y que impo-
sibilita cualquier visién a diferencia de otro esplendor sereno, o la luz
que se asemeja a una llama, un vividisimo fulgor, o bien las centellas
con su efecto centelleante. En casi todas las visiones predomina una
luz de alborada, que se torna rojiza, rutilante, es decir, la luz pro-

11 Véase en especial el capitulo III de este libro. Aplico la nocién del ta’wil
(exégesis) tan comentada por Henry Corbin (cf. por ejemplo, Avicena, cit., pags.
41-42).

12 Henry Corbin realizé la edicién critica de la obra de Sohrawardi y la
publicé en la «Bibliothéque iranienne», la Opera metaphysica et mystica, entre
1945-1952 (Teherdn-Paris). El encuentro con el gran filésofo y mistico del Irin
que murié mértir en Alepo en 1191 constituyé un suceso definitivo en la vida de
H. Corbin, al comprender su tentativa de «<hacer resucitar» los antiguos textos
iranios con la de Sohrawardi al resucitar el antiguo zoroastrismo, entendiendo
ambas tentativas como una hermenéutica, cf. «<De Heidegger a Sohravardi. Entre-
tien avec Philippe Némo», en Henry Corbin, cit.

13 La carta es conocida con el titulo De modo visionis suae y estd fechada
en 1175. En ella habla de la luz que es «<sombra de la luz viviente» y la «luz vivien-
te»; un fragmento de la carta se ha reproducido al final del capitulo I de este libro.
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piamente visionaria, como también lo es la crepuscular, en la indeter-
minacién de dia y noche, y en su iluminacién «otra» procedente de
«otro mundo»." De entre las visiones cromiticas, prevalece sobre
todo el rojo: el rojo de la aurora, de la alborada, y también el rojo-
purpura de la sangre que mana del costado de Cristo.” En la segun-
da visién de la segunda parte (Lim. XTI), el rojo del fuego se mezcla
con el dorado y también con el azul, proporcionando una de las visio-
nes cromdticas mds intensas de todo Scivias:

Después vi una luz muy esplendorosa (serenissimam lucem)y, en ella,
una forma humana del color del zafiro (sapphirini coloris), que ardia
entera en un suave fuego rutilante (rutilante igne). Y esa esplendoro-
sa luz inundaba todo el fuego rutilante, y el fuego rutilante, la esplen-
dorosa luz; y la esplendorosa luz y el fuego rutilante inundaban toda

la forma humana, siendo una sola luz en una sola fuerza y potencia.'

El artista que ilustré Scivias en el manuscrito de Rupertsberg, uti-
liz6, en muchas ocasiones, el oro como fondo, y también lo aplicé a
los seres resplandecientes cuyas formas aparecen dibujadas por medio
de lineas rojas, de modo que se obtiene un efecto semejante, por ejem-
plo, al de numerosas pinturas de Turfdn, asi como las miniaturas de
algunos manuscritos de Shiraz: representacion de la luz transfigura-

14 cf. El hombre de luz en el sufismo iranio, Siruela, Madrid 2000, (1* edi-
ci6n Paris 1961), pags. 21-22.

15 Asi, por ejemplo, la sexta visién de la segunda parte: «Luego vi que,
mientras el Hijo de Dios pendia en la cruz, aquella imagen de mujer, avanzan-
do presurosa, cual luminoso esplendor (lucidus splendor), desde el antiguo desig-
nio, era guiada junto a El por potencia divina: la sangre que manaba de Su cos-
tado (et sanguine qui de latere eius fluxit), elevindose a las alturas, la inund6
toda y, por voluntad del Padre Celestial, se uni a El en felices esponsales, noble-
mente dotada con Su carne y Su sangre» (traduccidn cit., pag. 189 y edicidn cit.
pag. 230).

16  Scivias: conoce los caminos, trad. cit., pag.111 y Hildegardis, edicién cit.,

pag. 124.
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dora, «de las luces que vuelven a su origen o luces que descienden
hacia la superficie de los objetos al encuentro de aquéllas, atrayéndo-
las fuera de los objetos en que se encuentran».” La primera visién de
Scivias (Lam. IV) aparece como una explosién de luz en la que se per-
filan figuras de especial textura:

Miré y vi un gran monte color de hierro. En su cima se sentaba un
ser tan resplandeciente de luz (tantae claritatis) que su resplandor
(claritas) me cegaba. En cada uno de sus costados se extendia una
dulce sombra (lenis umbra) semejante a un ala de anchura y largura
prodigiosas. Ante él, al pie mismo del monte, se alzaba una imagen
llena de ojos todo alrededor, en la que me era imposible discernir
forma humana alguna, por aquellos ojos; y delante de ella estaba la
imagen de un nifio, ataviado con una tinica pélida, pero con blan-
co calzado; sobre su cabeza descendia una claridad tan intensa, pro-
cedente de Aquel que estaba sentado en la cima del monte, que no
fui capaz de mirar su rostro. Pero del que se sentaba en la cima del
monte comenzaron a brotar multitud de centellas con vida propia
(multae uinentes scintillae), que revoloteaban muy suavemente alre-
dedor de estas imdgenes. Y en el mismo monte habia pequefas ven-
tanas por las que asomaban cabezas humanas, palidas unas y blan-

cas las otras.!®

La visién del Sefior en la cima del monte que abre Scivias, se repi-
te en la primera visién de la tercera parte de la obra en la que los efec-

17 Henry Corbin, El hombre de luz, cit., pig. 149. Lieselotte E. Saurma-
Jeltsch, Die Miniaturen im «Liber Scivias» der Hildegard von Bingen. Die Wucht
der Vision und die Ordnung der Bilder, Reichert Verlag, Wiesbaden 1998, comen-
ta el oro de las figuras y el dibujo en rojo, refiriéndose a la pintura bizantina en
donde el procedimiento es inverso: fondo de color y figura dorada. Segtin esta
autora, el rojo sobre el fondo de oro intensifica el cardcter inaprehensible de la
figura (pag. 34).

18 cf. el capitulo IV de este libro. Traduccién cit., pag. 21 y edicién cit.,

pag. 7.
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tos luminicos estdn intensificados. Se trata del mismo Ser viviente
dentro de un paisaje de gloria, que emerge ante una mirada cuya orien-
tacién se encuentra aqui explicitada como una mirada a oriente:

[...] yo miré hacia el oriente, y entonces alli vi una piedra de un solo
bloque, de anchura y altura colosales; de hierro su color, flotaba sobre
ella una nube blanca y, encima de ésta, habia un trono real, redon-
do, en el que se sentaba un Ser viviente, inmerso en la luz de una pro-
digiosa gloria (guidam uinens lucidus mirabilis gloriae), y de una cla-

ridad tal que no pude verlo con nitidez."”

El Ser viviente de la primera vision se encuentra acompaiiada de
otras dos figuras: la figura sembrada de ojos y la figura infantil. Una
peculiar textura se desprende de esta figura hecha de ojos, como tam-
bién del sefior de la montafia de cuyos costados se extendia «una dul-
ce sombra». El cardcter umbroso de las visiones de Hildegard, que
nada tienen que ver con las tinieblas, alude a la naturaleza de refle-
jo, «de proyeccion de una silueta o de un rostro en un espejo».” El
hecho de que las formas de las visiones son proyecciones en espejo,
se manifiesta claramente en la vision sexta de la primera parte, la visién
de los dngeles, envuelta toda ella en un brillo fulgurante. Los ros-
tros de las dos milicias de espiritus afloraban como «en el agua cla-
ra», es decir, como si estuvieran reflejados en el agua. En el pecho
de estas milicias angélicas «resplandecia la imagen del Hijo del Hom-
bre como en un espejo». La misma impresion especular se traté de
reproducir en la miniatura ilustradora de la visidn, en la que la rela-
ci6n del fondo con las figuras transmite esa sensacién borrosa propia
del espejo (Lam. XII).> Aunque quizd lo que mds destaca en las des-
cripciones visionarias sea el detalle y la precision con la que se alude

19 Traduccién cit. pdg. 267 y edicién cit. pag. 328.
20 cf. Henry Corbin, L’imagination, cit., pag. 142.
21 cf. L. Saurma-Jeltsch, op. cit., pgs. 78-8o.
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a las diversas texturas, por lo general contrastantes. Asi en esta mis-
ma vision de los coros de los dngeles, lo acuoso de las dos primeras
milicias contrasta con «el marmol blanco» de la tercera milicia en
las cinco siguientes, como la rugosidad de la columna de la Palabra
de Dios en la cuarta visién de la tercera parte, contrasta con la ter-
sura de la columna de la Trinidad de la séptima vision de la tercera
parte. La vision octava de la tercera parte, la descripcidn de las siete
figuras identificadas como siete virtudes, alude a los colores de sus
formas y vestiduras, y también al material de sus vestiduras, los ropa-
jes de seda, proporcionando unas sensaciones de tacto, mezcladas has-
ta tal punto con las visiones, que transmiten una impresion de sines-
tesia, la propia de las percepciones con los sentidos interiores.?

Las visiones de Hildegard von Bingen son también audiciones de
la voz que interpreta y comenta la vision. Pero las propias visiones
son, en ocasiones, sonoras, como aquella de la monumental figura de
mujer de la tercera vision de la segunda parte «de cuyo pecho bro-
taban musicas», o la tltima visién de Scivias, que es propiamente una
audicién: «Entonces vi un aire muy luminoso en el que escuché, oh
maravilla, todas las musicas con todos los misterios [...]». Una expre-
si6n sinestésica, comparable con el «oigo la luz» del Tristin wagne-
riano se encuentra en la quinta visién de la segunda parte, cuando la
descripcidn de la visidn se interrumpe para dar entrada a una pri-
mera persona que relata una experiencia en el transcurso de la vision:

Pero mientras contemplaba todo esto, me sobrevino un gran temblor
y cai, desvanecida, rostro en tierra, incapaz de hablar. He aqui que,
entonces, un inmenso resplandor me tocé (maximus splendor tetigit

me), como una mano, y recobré mis fuerzas y mi palabra.”®

22 cf. Alois Maria Haas, «Visién en azul. Arqueologia y mistica de un
color», en Vision en azul. Estudios de mistica europea, Siruela, Madrid 1996
(1* edicién, Frankfurt 1989), pgs. 33-53, en el comentario al poema de Hans
Arp, Singendes Blau (pag. 39).

23 Traduccién cit., pdg. 148 y edicién cit., pag. 176.
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«Un resplandor me tocé»: la visién de la luz deja paso aqui al tac-
to de la luz. La sinestesia concede intensidad a las imdgenes y su poten-
cia deriva de una vida, que nada tiene que ver con la palidez morte-
cina de las alegorfas.*

La luz, pura transparencia, se encuentra junto a las tinieblas que
son de una gran densidad. La visidén primera que inicia la segunda
parte, «La Palabra encarnada», presenta una alternancia de luces y
tinieblas, asi como un combate que termina con el ahuyentamiento
de las tinieblas. Comienza con la Creacién, que en la miniatura se
resolvié segun el esquema iconogréfico de los seis medallones corres-
pondientes a los seis dias (Lam. XIII),” para concluir con la forma-
cién del primer hombre:

[...] vi como un lucidisimo fuego inabarcable, inextinguible, vivien-
te todo y todo vida (uidi quasi lucidissimum ignem incomprebensi-
bilem, inexstinguibilem, totum uinentem); albergaba en su interior,
tan inseparable de él como las entrafias del hombre, una llama celes-
te (flammam aerii coloris habentem) que, con un ligero soplo, inten-
samente ardia. Entonces vi que esta llama, destellando (fulminans),
se torné incandescente. Y he aqui que, de pronto, surgi6 un aire oscu-
ro y redondo, de gran magnitud; la llama, encima de él, lo forjaba:
a cada golpe le hacia despedir una centella hasta que el aire se con-
solidé, y el cielo y la tierra resplandecieron, plenamente fundados.
Después la misma llama, unida al fuego y su ardor, se extendi6 hacia
una pequefia masa de tierra cenagosa que yacia en el fondo del aire:
la calent6 hasta transformarla en carne y sangre vy, al soplar sobre ella,
se irguié un hombre vivo. Hecho esto, el lucidisimo fuego, a través
de la llama que, con un ligero soplo, intensamente ardia, dio al hom-

bre una blanca flor, que pendia de la llama como de la hierba el rocio,

24 Véase el capitulo anterior.
25 Véase el comentario iconogrifico de esta miniatura (fol. 41v) en
L. Saurma-Jeltsch, op. cit., pags. 87-92.
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y cuya fragancia sinti, en verdad, la nariz del hombre, pero ni la
sabored su boca ni sus manos la tocaron y, asi, apartandose, se pre-
cipitd en unas l6bregas tinieblas (densissimas tenebras) de las que ya

no pudo alzarse.”

El «lucidisimo fuego» se resuelve en la miniatura segin la mis-
ma imagen de oro y lineas rojas con el centro azul que ocupard toda
la vision siguiente (La Trinidad, II, 2, Lim. XI). La caida del pri-
mer hombre, de Addn, sucede por este superficial contacto con la
flor blanca, la obediencia en la interpretacién que sigue a la visidn,
y que se significa por la ausencia de los sentidos del gusto y del tac-
to. Las tinieblas inundan la visién, que en la miniatura ocupan toda
la franja central. De pronto, las tinieblas se iluminan con resplande-
cientes estrellas:

Las tinieblas crecieron, dilatindose mds y més en el aire. Entonces
aparecieron en estas tinieblas tres inmensas estrellas, en su fulgor
entrelazadas; y, enseguida, otras muchas, grandes y pequeiias, cen-
telleando con vivido resplandor (magnae plurimo splendore fulgen-
tes); y luego, una extraordinaria estrella que con su prodigiosa clari-
dad relumbraba, dirigiendo su esplendor hacia la llama. Pero he aqui
que en la tierra despunté un halo como alborada (fulgor velut anro-
ra), en cuya hondura se sumid, milagrosamente, la llama, sin separar-
se del lucidisimo fuego. Y asi, en ese fulgor de alborada se encendié

la Suprema Voluntad.”

La aparicién de las estrellas, identificadas las tres primeras con los
profetas, Abraham, Isaac, Jacob, y la cuarta con Juan Bautista, anun-
cian el «halo como alborada», lo que seguidamente serd identificado
como «hombre de luz». Con todo, antes de la visién del <hombre de

26 Traduccién cit., pag. 101 y edicién cit., pag. 110.
27 Ibidem.
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luz» hay una interrupcién en la que habla la primera persona de la
visionaria:

Y aunque quise contemplar con mayor esmero este encendimiento de
la Voluntad, el sello del secreto cubrié mi vision; luego of una voz que
me decia desde el Cielo: «No podrés ver, de este misterio, més de cuan-

to te sea concedido por el milagro de la fe (miraculum credendi)»*
Sélo la fe permite la visién.?” Se accede al momento supremo:

Entonces vi surgir, de aquel fulgor de alborada, un Hombre muy lumi-
noso (serenissimum hominem) que irradié Su claridad sobre las tinie-
blas, pero éstas lo rechazaron; asi que, arrebolado en sangre y blan-
co de palidez, se revir$ contra ellas, ahuyentdndolas su embate con
tal fuerza, que el hombre que en ellas yacia, tocado por El, se revis-
ti6 de luz, y levantado, sali6 de alli. Y, luego, el Hombre luminoso
(serenus homo) surgido de la alborada (qui de praedicta anrora egres-
sus est), apareciendo con una claridad imposible de expresar con len-
gua humana, ascendié a la insondable altura de la infinita gloria, don-
de fulguraba prodigiosamente, en la saz6n de su desbordante lozania,

sahumado de maravillosos aromas.*

Aqui concluye la vision. Con ella Hildegard ha penetrado en el
misterio de la creacién segin el Génesis y segtin el principio del cuarto
evangelio, el de la palabra encarnada. Pero la comprensién del texto,
no a través de la exégesis alegérica sino de la experiencia visionaria,

28  Traduccidn cit., pdg. 102 y edicién cit., pdg. 111.

29 Creo que esto también puede expresarse como que lo que «se mues-
tra en la creencia», es «la forma misma de la creencia», o que «la teofania se pro-
duce segin la dimensién del recepticulo que lo acoge», cf. Henry Corbin, L’ima-
gination créatrice, cit., pag. 147. Justamente por el hecho de que sélo la fe tiene
acceso al universo espiritual, la imagen es real y es en un contexto de agnosticis-
mo cuando la imagen se convierte en pura irrealidad (pdg. 135).

30 Traduccién cit., pag. 102 y edicién cit., pag. 111.
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no remite sélo al acontecimiento exterior sino también al interior.”
La correspondencia entre distintos planos de realidad es propia de
la comprension simbdlica de la que participa Hildegard. Si en la mis-
tica suff los distintos profetas, en concreto los siete profetas, corres-
ponden a distintos estados espirituales,” también en Scivias de Hil-
degard puede encontrarse un plano de sentido que se refiere a la
interioridad de la visionaria. En esta misma visién, la voz que viene
del fuego viviente le dice que «en ti siembro Mi luz» (sed tantum tac-
ta lumine meo). El Hombre luminoso® es el Hijo de Dios, pero tam-
bién es su propia alma liberada de las tinieblas, su propia alma en
busca del cuerpo de luz.

2.

En Scivias se encuentra un relato del alma susceptible de ser com-
parado con el Relato del exilio de Occidente de Sohrawardi, y por el
cual esta obra profética puede ser leida como una dramaturgia del

31 La comprensién espiritual de la historia permite hablar de isomorfis-
mo entre orientales y occidentales: «Car il y a quelque chose de commun entre
la maniére dont un Jacob Boehme, un J.G. Gichtel, un Valentin Weigel, un Swe-
denborg, et avec eux tous leurs disciples, [...]», cf. Henry Corbin, L’imagination
créatrice, cit., pags. 73-74.

32 Adén (6rgano corporal sutil), Noé (segundo érgano de las operacio-
nes vitales y orgédnicas), Abraham (el tercer 6rgano sutil que es el corazén), Moi-
sés (el cuarto drgano es el lugar del coloquio intimo), David (el quinto érgano
sutil es el espiritu), Jests (el sexto 6rgano que es el centro), Mahoma (séptimo
6rgano relacionado con el centro divino del ser), se corresponden a los colores:
negro o gris, azul, rojo, blanco, amarillo, negro luminoso (la noche luminosa)
y el verde luminoso (la visio smaragdina); en Semnani la visio smaragdina es
la «aniquilacién de la aniquilacién»; cf. Henry Corbin, L’homme de lumiére,
cit., pags. 182-183.

33  En el siglo 111, Z6simo, en una mezcla de gnosticismo cristiano (Libro
de los Hebreos) y un platonismo hermetizante (Libros santos de Hermes), habl6
del Adén terrestre, el hombre exterior carnal, sometido a las influencias plane-
tarias y al destino, y el hombre de luz (photeinos anthropos), el hombre espiri-
tual oculto, polo opuesto al hombre corporal, cuya unidad dialégica es su guia
de luz (el 4ngel), cf. Henry Corbin, El hombre de luz, cit., pig. 32 y ss.
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alma. Se trata de una narracién que sigue a la cuarta visién de la I* par-
te titulada «El hombre en su taberniculo». La vision se refiere a la
recepcion del alma en el cuerpo carnal. Comienza con la visidn del
«esplendor inmenso» de forma cuadrangular sembrada de ojos como
la figura de la primera vision, scientia Dei, que alberga en su inte-
rior un «halo de fulgor purptireo». En la miniatura que ilustra la visién
(Lam. II) sale del halo una franja dorada que desciende hasta la for-
ma humana que se encuentra en el ttero de una mujer yaciente, por
encima de la que aparecen los hombres portadores de dnforas llenas
de leche para fabricar queso. La animacién de la forma humana sucede
porque recibe al alma que tiene la forma de «esfera de fuego».* En la
visién se dice que «una multitud de torbellinos invadia otra esfera
semejante que permanecia en un cuerpo, y la inclinaba hacia la tierra.
Pero la esfera, recobrada su fuerza, irguiéndose con valentia resistid
vigorosamente el embate y dijo entre gemidos [...]». Lo que dijo este
alma con forma de esfera es el relato que narra su aventura. Hasta esta
vision cuarta s6lo se ha oido la Voz del Ser resplandeciente de luz
sobre la montafia. Ahora, en cambio, la visién se encuentra sucedi-
da por la voz del alma que se lamenta contando una historia que la
miniatura reprodujo en la parte derecha y segtin un esquema de com-
posicién narrativo en cinco registros que se van sucediendo en una
linea ascendente de abajo a arriba, contraria a la parte izquierda de la
miniatura en la que el esplendor de luz y su halo marcaban un rit-
mo descendente hasta la forma humana encerrada en el ttero de la
mujer.” La historia relatada por el alma en forma de lamento se pro-
longa alo largo de ocho capitulos en los que tiene lugar el movimien-
to ascendente del alma en busqueda de la luz que la opacidad del cuer-
po impide ver. Se trata del retorno al hogar del alma exiliada en un
mundo que le es extraio.

34 Véase el capitulo I de este libro, pig. 30.
35  cf. L. Saurma-Jeltsch, op. cit., pag. 66. Reproduce la miniatura el movi-
miento de descenso de la teofania y el movimiento de ascenso del alma.
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Una repentina conciencia ilumina al alma que se ve a si misma
como «peregrina» (peregrina) que va «por el camino del error» (i via
erroris).” Lamenta el error que le ha conducido hasta un lugar que es
el aquildn, en vez de «tener un taberniculo adornado con cinco pie-
dras cuadradas, luminosas, més que el sol y las estrellas», un taber-
ndculo en el que «el topacio debia de ser su fundamento, y todas las
gemas su estructura; sus escalinatas de cristal, y su atrio cubierto de
oro». Pero en vez de ser «la consorte de los dngeles», el taberniculo,
cuando comprendi6 que podia «mirar todos los caminos, se orientd
hacia el Aquilén». En el simbolismo de los puntos cardinales, el nor-
te aparece en la obra de Hildegard, al igual que en la mitologia germé-
nica, como un lugar infernal, y carece de la orientacién ascensional
con la que se presenta en los textos misticos sufis comentados por Cor-
bin.” El norte es la prisién: «Alli fui capturada y despojada de mis ojos,
y del gozo de la ciencia, y mi tdnica toda desgarrada». Es el «lugar
extrafio» (alienum locum), alli donde el alma recibe la tortura:

Quienes me habfan capturado me golpearon con sus pufios, y hube
de comer con los cerdos. Y envidindome a un piramo, me dieron de
alimento unas hierbas muy amargas, untadas con miel. Luego, colo-
cindome en un lagar, gran quebranto me infligieron. Después me
arrancaron mis vestidos, y tras hacerme muchas heridas, me soltaron
como ciervo ante una jauria: rabiosos y venenosos reptiles, serpien-
tes, escorpiones, viboras y otros semejantes me persiguieron hasta
apresarme. Me clavaron sus colmillos y aguijones, hasta empaparme

toda con sus venenos, con tal furia que adoleci.*®

36 «Es al despertar al sentimiento de ser una Extranjera cuando el alma
del gnéstico descubre ddnde esti, y presiente a la vez de dénde viene y a dénde
ha de volver. [...] Pero es preciso que el alma encuentre la via del Retorno».
cf. Henry Corbin, Avicena, cit., pig. 32-33.

37 Henry Corbin, L’Homme de lumiére, cit., pags. 62, 70, 77, y R.L.M.
Derolez, Les dieux et la religion des germains, Payot, Paris 1962, pag. 220.

38 Traduccién cit., pag. 64 y edicién cit., pag. 62.
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Los tres primeros registros de la parte derecha de la miniatura
muestran las torturas entre las que destaca la mordedura de los rep-
tiles, pues como se sostiene en el Fisidlogo la serpiente s6lo muerde
al hombre antiguo.” El alma cautiva de los seres inferiores y malig-
nos corresponde al segundo estado, que es el del alma critica, o con-
ciencia.® La incertidumbre y las dudas del alma se significan clara-
mente en el texto que, a diferencia de la miniatura, no hace derivar la
tortura de los enemigos exteriores sino de su propia interioridad.”
Entre los lamentos se invoca a la madre Sién que no podra oir su voz
«por el estrépito de las aguas rugientes» alzado por la aciaga Babilo-
nia. A continuacion, el alma dice dirigirse por un estrecho sendero
y esconderse en una pequefia cueva de espaldas al norte. El llanto
inunda el dolor, las cicatrices y las heridas. «<Un suavisimo aroma»
anima al alma a encaminarse «a una altura en la que mis enemigos no
pudieran encontrarme». En el cuarto registro de la miniatura apare-
ce el alma con forma humana ascendiendo la montafia. Los obsté-
culos se multiplican: los enemigos «extendieron ante mi un mar tan
embravecido que no pude atravesarlo» con un puente tan estrecho
«que no me atrevi a pasar sobre él».” «Y en la orilla de este mar sur-
gi6 una alta sierra tan llena de picachos, que me fue imposible cru-
zarla.» El alma comienza de nuevo los lamentos sintiéndose abando-
nada. De todos modos, algo se ha transformado «por la dulzura de

39 L. Saurma-Jeltsch, op. cit., pig. 66.

40 Son tres las cualificaciones que el Coran concede al alma: el alma infe-
rior (el yo inferior, pasional y sensual), el alma critica, esto es, la conciencia (ve
la casa llena de bestias inmundas y comienza a expulsarlas para que la casa pue-
da acoger la luz) y, finalmente, el alma pacificada, que es el corazdn; las image-
nes visionarias y los colores corresponden a estas tres etapas. cf. Henry Cor-
bin, L’homme de lumiére, cit., pags. 104-105.

41 cf. L. Saurma-Jeltsch, op. cit., pig. 66.

42 Los sufrimientos, los obstdculos, son siempre puestos de manifiesto
en los relatos visionarios que narran el viaje, la peregrinacién del alma al hogar.
Véase el comentario al relato de los pdjaros en Henry Corbin, Avicena, cit.,
pag. 202y ss.
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mi madre, percibida poco antes». Un sentimiento de fuerza le permi-
te la eleccién del camino adecuado, que no puede ser otro mas que el
camino a oriente:

Pero, por esa dulzura de mi madre, percibida poco antes, me sentia
ahora tan fuerte, que me encaminé hacia oriente (guod me ad orien-

tem uerti) y comencé a marchar por aquel estrecho sendero.”

A diferencia del norte, el oriente posee en el Scivias el mismo sim-
bolismo que en los relatos de Avicena o Sohrawardi.* Es el oriente
que no puede ser localizado en el atlas. Cuando el alma alcanza con-
ciencia de su dngel y del mundo del dngel que es el oriente, puede
entonces realizar su éxodo de occidente, es decir, puede realizar su
trascendencia con respecto al cosmos. Al tomar conciencia de esa tras-
cendencia el alma se libera del cosmos. La ensefianza de Avicena que
la hermenéutica de Henry Corbin hace presente ilumina esta deci-
si6n del alma convirtiéndola en el eje de la aventura. La direccién del
alma desde el cautiverio a oriente anuncia su liberacién y el encuen-
tro del cuerpo de luz.

El camino a oriente se presenta lleno de obsticulos, con «matas
espinosas, zarzas» que apenas la dejan avanzar. Por fin alcanza la cum-
bre del monte y en el momento en que comienza el descenso al valle
reaparecen los antiguos enemigos: las serpientes, los escorpiones y
otros reptiles, «lanzando sus silbidos sobre mi». La invocacién a la
madre, tiene como resultado la transformacion del alma en ser angé-

43 Traduccién cit., pg. 66 y edicidn cit., pag. 65.

44 El viaje a oriente significa encontrar las cosas en «su oriente»: Henry
Corbin, Avicena, cit. pags. 47-48, estableciendo las relaciones entre Avicena y
Sohrawardi en esta «filosofia oriental» para concluir en la pag. 54 con que los
«tonos» son diferentes, pero idéntica la «experiencia del alma». En términos seme-
jantes se podria establecer la confrontacion entre los fildsofos iranios y Hilde-
gard von Bingen, pues, en efecto, estamos ante «tonos» y «estilos» diferentes
pero ante una misma experiencia. Este isomorfismo observado refuerza el plano
de la experiencia en la obra de Hildegard.
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lico al recibir las alas. Se abre un segundo capitulo para introducir las
palabras de la madre:

«;Oh hija mia, corre! Ya tienes alas para volar, mira que te las ha entre-
gado el Dador supremo, a Quien nadie puede hacer frente. jRépido,
vuela presurosa sobre la adversidad!» Y yo, reconfortada por tanto
consuelo, tomé aquellas alas y volé rdpidamente, dejando atrds aque-

llas fieras venenosas y mortiferas.”

En el quinto registro de la miniatura el alma aparece como dngel
con alas junto al taberniculo que el artista resolvié con el oro y rojo
empleado para representar al Ser Viviente de la primera visién, a la
ciencia de Dios de esta misma vision, o al hombre de luz de la prime-
ra vision de la segunda parte. En un tercer capitulo el alma alcanza el
tabernaculo donde realizara las «obras de luz, cuando antes las habia
hecho de tinieblas» (opera claritatis feci, cum prius opera tenebrarum
fecissem). La liberacién de la luz se concibe como la construccion del
templo.* A cada punto cardinal del taberndculo corresponde un ele-
mento arquitecténico y un ritual litdrgico:

En la zona norte (ad septemtrionem) del taberndculo instalé una colum-
na de hierro sin pulimentar, de la que colgué abanicos de distintas plu-
mas, que se mecian aqui y alli. Encontré mand y comi. En la zona
oriental (ad orientem) edifiqué una muralla con piedras cuadradas. Y
encendiendo alli un fuego, bebi un vino perfumado con mirra, y mos-
to. En la parte que mira al mediodia (ad meridiem) levanté una torre
de piedras cuadradas de la que colgué escudos de color bermejo, y en
sus ventanas coloqué trompetas de marfil. En el centro de esa torre

derramé miel y preparé con ella y con hierbas aromaticas un balsamo

45 Traduccién cit., pag. 66 y edicidn cit. pag. 66
46 cf. Henry Corbin, Temple et contemplation, Flammarion, Paris 1980,
pag. 201.
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maravilloso, cuyo magnifico olor se extendi por todo el tabernicu-
lo. Mas en la zona de occidente no hice obra alguna, pues estaba orien-
tada hacia el mundo (Ad occidentem uero nullum opus posui, quia pars

illa ad saeculum uersa erat).”

En este pasaje el occidente, al igual que en el relato de Sohrawar-
di interpretado por Henry Corbin, estd asociado al mundo, y por tan-
to queda vacio de obra pues nada tiene que ver con la luz, sino sélo
con la materia. Es la cripta césmica. En la miniatura el alma vuelve a
aparecer representada en el interior del tabernaculo, ahora como una
figura masculina vestida de verde y con tonsura, lo que permite inter-
pretarlo como una figura sacerdotal al servicio de la novia que es la
Iglesia, pues la torre con escudos es comparada con la novia en el Can-
tar de los Cantares (4,4).” La forma de resolucién de la columna la
relaciona con la representacion del Santo Sepulcro de la Jerusalén
celestial en una miniatura coetanea, lo cual vincula este taberniculo
con la Jerusalén celestial mas que con la tienda de la alianza del Anti-
guo Testamento.” En todo caso, la correspondencia entre tabernicu-
lo y cuerpo se manifiesta en el pasaje que se encuentra en el capitulo
siguiente (4) en que otra alma se lamenta diciendo: «Soy el aliento
vivo en el hombre, insuflado en el taberniculo de la médula, de las
venas, de los huesos y de la carne [...]». Una nueva miniatura viene a
ilustrar este pasaje en el que el alma lucha contra las apetencias de la
carne. Los lamentos se prolongan a lo largo de otros tres capitulos,
para concluir esta historia en el capitulo 8 con el «Lamento del alma
que temerosa sale de su taberniculo», que merecid otra miniatura
(Fig. 1), en la que una forma humana sale por la boca de una mujer
yaciente, mientras «espiritus de luz y sombras, que habian sido sus
compaiieros, conforme a los rumbos de su vida, en su morada; espe-

47 Traduccién cit., pigs. 66-67 y edicidn cit., pig. 66-67.
48 L. Saurma-Jeltsch, op. cit., pig. 66.
49 Ibidem, pig. 66.
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Fig.1: Fol. 25. Scivias I, 4 (W).
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raban su desenlace para, una vez desligada, llevirsela con ellos».
Desde un punto de vista pléstico las dos mujeres yacientes, la pri-
mera con la forma humana en el ttero y esta segunda con la forma
humana saliendo de la boca, inician y concluyen circularmente la
historia.”

La proyeccién de la hermenéutica de Henry Corbin sobre esta
historia ha permitido leerla como el relato de la aventura del alma que
lucha por alcanzar su propia visién. La liberacion de la prisién es la
liberacion del cuerpo cuya opacidad impide ver la luz. Esta aventura
del Graal no constituye, a mi modo de ver, un episodio aislado en Sci-
vias. Por el contrario, creo que todo Scivias podria leerse en la clave
del alma en busca de la luz, y por tanto como un acontecimiento del
alma de la visionaria. En efecto, la breve historia del alma con sus obras
de luz en el taberndculo puede compararse con la construccion del edi-
ficio de salvacion que ocupa la tercera parte de Scivias.* Esta tercera
parte comienza con la visién en oriente del Ser viviente sentado en el
trono. De nuevo aparece la contraposicion entre oriente y el Aquilén,
el norte, y el ennegrecimiento y caida de las estrellas que en lugar de
dirigir su mirada hacia el Ser luminoso, la apartan para orientarla hacia
el norte™. Después de esto, la visionaria no oye simplemente la voz del
Ser viviente, sino que se entabla un didlogo, una conversacion intima,
en definitiva, una oracién, que, como sefialara Henry Corbin, consti-
tuye el acto culminante de la imaginacién creadora, pues en la oracién
estan concentradas todas las potencias del corazén:

Y escuché a Aquel que estaba sentado en el trono diciéndome: «Escri-
be lo que ves y oyes». Con la ciencia interior de esta visién (de inte-
riori scientia etusdem uisionis) respondi: «Te lo ruego, Sefior mio, pon

la palabra de luz en mi boca para que pueda revelar didfanamente esta

so Ibidem, pdg. 66. Las otras dos miniaturas se sitdan en el fol. 24v y fol.
25.

51 Véase el capitulo III de este libro, pig. 86 y Fig. 11.

52 Véase Lim. V y Fig. 11, cap. III, pag. 86 de este libro.
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mistica. No me abandones, afidnzame en la alborada de Tu justicia,
en la que se manifest6 tu Hijo. Ildstrame, enséfiame la senda, dame la
voz para contar el antiguo designio divino que dispusiste en Tu cora-
z6n, como quisiste que Tu Hijo se encarnara haciéndose hombre
en el tiempo, pues ya antes de la Creacién decidiste, en Tu purezay en
el fuego de la Paloma, el Espiritu Santo, que Tu Hijo prodigiosamen-
te amaneciera como Sol esplendoroso al rayar el alba de la virginidad,
revestido verdaderamente de humanidad, tomando forma de hombre
por la causa de los hombres».

De nuevo escuché que me decia: «;Qué hermosos son tus ojos al can-
tar lo divino: cuando nace la alborada por designio supremo!». Y con
la ciencia de la vision volvi a responder: «En lo hondo de mi alma me
veo como ceniza de cenicienta escoria, tamo que el viento lleva; heme
aqui, pues, sentada, temblando cual pluma en la penumbra; pero no
me arrojes como a peregrina de la tierra de los vivos, mira que con
gran denuedo me consagro a esta visién (in magno sudore laboro in
hac uisione); y por esta mezquindad, este necio sentir de la carne mia,

tengo mi taberndculo por infimo y despreciable [...]"

Entre el Ser viviente envuelto en luz de la visién y la visionaria tie-
ne lugar el encuentro verificado a través de la palabra «como la expre-
si6n de un modo de ser, un medio de existir y de hacer existir, es decir,
de hacer aparecer».** Son palabras de amor las que le dirige el Ser a la
visionaria («jQué hermosos son tus 0jos...!») que «trabaja con sudor
en la visién», originada en la cima del corazén, que es el espejo en don-
de se refleja el ser divino. «<Encendido de amor por mi espejo...» (in
ardente amore speculi mez) dice la Voz, exhortando a la escritura (I11,
8). La cima del corazén se muestra como la cima de la montaiia, segtin
iniciaba Scivias. Como indicara Ricardo de San Victor, la revelacién

53 IIL 1, pag. 268 de la traduccidn cit. y pag. 329 de la edicidn cit.

54 Henry Corbin, L’imagination, cit., pdg. 185. La luz del corazén sube,
mientras la luz del trono desciende a través de la oracién continua, pues es ella
la que libera la energia espiritual, L’Homme, cit., pig. 112.
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se produce en la montafia, pues paraddjicamente al subir por encima
de si mismo, tiene lugar el conocimiento de si.* «Condcete a ti mis-
mo y conocerds a tu Sefior»:* no es otro el contenido de la visién del
Ser viviente en la cima de la montafia (I* parte, 1* visién) y en el tro-
no de gloria (ITI* parte, 1* vision). En estas visiones se produce el mis-
terio de la bi-unidad, la aparicién de la contrapartida celeste, la confi-
guracion del propio simbolo, el dngel o el ser de luz, que en el texto
de Hildegard es identificado con Dios, el Creador. El encuentro no
lleva a la terrible confusion de pensar que td eres Aquel al que cono-
ces,” sino que la visionaria se sigue reconociendo como «ceniza de
cenicienta escoria», con su «taberndculo infimo y despreciable», aun-
que si como secreto de Aquel al que conoce (7). La siguiente visién
introduce a la visionaria en el denominado edificio de la salvacion.®
La visién continda proporcionando las medidas del edificio. Si nos
detenemos en la configuracion general del edificio destaca la unién de
lo que puede considerarse «obra de luz», esto es, «la parte luminosa
de la muralla» y la «obra de tinieblas» que corresponderia a la traba-

55 Véase el capitulo IV de este libro, pig. 98 y ss., y Lim. IV. Richard de
Saint-Victor, Les douze patriarches ou Beniamin minor, edicién de Jean Chati-
llon, Monique Duchet-Suchaux y]ean Longere, Cerf, Paris 1997, cap. LXXXIII:
«Merito talis reuelatio non est facta nisi in monte, neque enim misterii huius tam
profunda sublimitas et tam sublimis profunditas debuit manifestari in ualle.
[...] Ascendat ergo homo ad cor altum, ascendat in montem istum, si uult illa
capera, si uult illa cognoscere quae sunt supra sensum humanum. Ascendat per
semetipsum supra semetipsum. Per cognitionem sui, ad cognitionem Dei».

56 En la mistica sufi, el si (so7) no se refiere ni al si impersonal, ni al s{ del
léxico de los psicélogos, sino que la palabra sélo es empleada en el sentido que
lo entendieron Ibn’Arabi y otros tedsofos sufis en la famosa sentencia de «quien
conoce a su Seflor, se conoce a si mismo», cf. Henry Corbin, L’imagination, cit.,
pag. 74-

57 Sien el progreso espiritual que recorre los siete estados correspondien-
tes a los siete profetas y a los siete colores, no se ha eliminado la embriaguez (las
seducciones del subconsciente) se corre el peligro de afirmar en el sexto estado
(Jests, el negro luminoso): Yo soy Dios, en lugar de decir «Yo soy el secreto de
Dios», cf. Henry Corbin, L’homme, cit., pag. 188 y ss.

58 Véase el capitulo III de este libro, pag. 86, Fig. 11.
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z6n de las piedras, segtin las expresiones empleadas por el alma al entrar
en el taberniculo de la cuarta vision de la primera parte. En la exége-
sis de la visidn, los dos elementos de la muralla se relacionan con la
«ciencia especulativa de la eleccidn entre las dos causas», «los dos sen-
deros», «el bien y el mal». También se desvela el simbolismo de la
orientacion del edificio, asocidndose el dngulo oriental al nacimiento
del Hijo de Dios; el occidental, a su llegada al mundo hacia el ocaso
de los tiempos; el septentrional, al engafio del demonio al primer hom-
bre; y el dngulo meridional, con la restauracidn de la caida del géne-
ro humano. Cada uno de estos dngulos alberga un elemento arquitect6-
nico, lo que se va desplegando en las visiones sucesivas (tercera a novena
visién). La vision del Hijo de Dios en oriente se describe en la décima
vision, en la que el Ser luminoso aparece acompafiado de un joven ves-
tido con tdnica purpura. En la columna de la salvacion de la octava
visién se ve un camino ascendente a modo de escalinata por el que
suben y bajan las virtudes «cargando piedras para su obra». En la ter-
cera vision, la de la Torre de la Premonicién se muestran cinco ima-
genes que son cinco virtudes divinas de las que se dice que «con ellas
serd plenamente construida la Jerusalén celestial». La visionaria oye las
voces de las virtudes, instauradoras de una polifonia que rompe con la
monodia predominante a lo largo de toda la obra. Lejos de ser perso-
nificaciones de conceptos, las virtudes son la multiplicidad de figuras
que de pronto pueblan el alma de la visionaria, pues la nocién de vir-
tus de la abadesa arraiga en la tradicién del pseudo-Dionisio y de Esco-
to Eritigena segun la que las virtudes son fuerzas (dynamis y no areté),
apariciones de luz, semejantes a los propios angeles.” Dos visiones apo-
calipticas y una tltima visién sonora de la Gloria concluyen Scivias.
En Scivias se conjugan y combinan una obra tedrica, de compren-
si6n de los misterios cristianos, ahi donde se concentra el aparato doc-

59  Christel Meier, «Virtus und operatio als Kernbegriffe einer Konzep-
tion der Mystik bei Hildegard von Bingen», en Grundfragen christlicher Mystik,
edicién de Margot Schmidt, Stuttgart-Bad Cannstatt 1987, pags. 73-103.
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trinario y diddctico, y una experiencia visionaria que es la que con-
cede vida y potencia a las imagenes. La hermenéutica de Henry Cor-
bin ha destacado aspectos que, de otro modo, habrian quedado sepul-
tados por las exposiciones doctrinarias. Esos aspectos muestran Scivias
como una obra en que la vision es el resultado de un acontecimien-
to espiritual, de un despertar del alma que narra su aventura como
la de la busqueda y encuentro de la luz.
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VIII. MAX ERNST O LA LIBERACION
DE LAS IMAGENES

Quand Max Ernst vint [....] il apportait avec lui les mor-
ceaux irreconstituables du labyrinthe. [...] Une pluie
diluviale, douce et certaine, comme le crepuscule, com-
mancait a tomber.

ANDRE BRETON,
Le surréalisme et la peinture

Ses yeux sont dans un mur
Et son visage est leur lourde parure.

PAUL ELUARD,
Max Ernst

Su cabello blanco, su mirada, que parece ver a través de
la materia opaca —la recuerdo, en un fugaz encuen-
tro, en una tarde lluviosa junto al Sena— son, con sus
manos de cristal de roca, la misma raiz del surrealismo.

JuaN EDUARDO CIRLOT,
Max Ernst (1967)

EN EL s1GLO xX ha sido el surrealismo el movimiento
artistico que con mayor conviccidn se ha ocupado de las imdgenes
y de la imaginacién como la fuente del misterio. Como escribia René
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Magritte a Henry Corbin, entusiasmado después de la lectura de un
texto acerca de los relatos visionarios de Avicena, es el misterio el
que ilumina el conocimiento.! La extraordinaria liberacién de imd-
genes tanto literarias como pldsticas a la que se dedicaron los artis-
tas surrealistas descubre un universo que guarda analogias con los
simbolos florecidos en las visiones de una Hildegard von Bingen.
En ambos casos, la aparicién de la imagen es entendida como un
acontecimiento espiritual de primer orden frente, en cambio, a las
tendencias apoféticas de la mistica y de la abstraccion estética que
niegan su valor, la entienden como un estadio a superar, y la sacri-
fican en aras a un vacio y a una nada que se conciben propiamente
como la auténtica realidad.? El peligro de la imagen como engafio
e ilusion fenoménica ya fue advertido por san Agustin que, con todo,
aceptaba la explosién de las imdgenes simbolo como don de Dios,
como en el caso de Juan de Patmos y su Apocalipsis, aun cuando
considerara la vision intelectual y contemplativa, esto es, sin imd-
genes, indudablemente superior.’ La extraordinaria valoracion de la
imagen en la filosofia irania y en la mistica sufi condujeron la her-
menéutica de Henry Corbin que reconocié en Occidente a aquellos
que, como Bohme o Swedenborg, pertenecieron a esta familia de

1 Cartafechada el 3 de enero de 1956. Magritte no se refiere al libro sino
a un articulo publicado en una revista belga «Symbolisme dans les Récits vision-
naires d’Avicenne»; le asegura haber encontrado en el escrito «la expresién exac-
ta de muchas de las ideas sentimentales» que dificilmente él mismo podria expre-
sar con el lenguaje escrito o hablado, pero que en cambio habia expresado en una
pintura, La Fée ignorante, en que tenia lugar esa inversién entre luz-vida y oscu-
ridad-muerte («la connaissance n’éclaire pas le mysteére — c’est le mystére qui
éclaire la connaissance»), para finalmente instar a Corbin a visitar su exposi-
cién en Paris. Henry Corbin, dirigido por Christian Jambet, Les Cahiers de 'Her-
ne, Paris 1981, pag. 331.

2 Véase Amador Vega, «La imagen desnuda de Dios: apuntes de esté-
tica apofatica», en Zen, mistica y abstraccion, Trotta, Madrid 2002, pags. 97-
108.

3 San Agustin, Del Génesis a la letra, en Obras de..., edicién de Balbino
Martin O.S.A., BAC, Madrid 1969, en especial el Libro XII, caps. V-XV.
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espirituales, por mucho que en la civilizacién occidental no se hubie-
ra desplegado una teoria de la imaginacidn en la que las imdgenes
no fueran dependientes del mundo sensible, ni tampoco se hubie-
ra abierto a la realidad del por él denominado mundus imaginalis.*
En la tierra visionaria, entre el cielo y la tierra, las imdgenes consti-
tufan la mediacién necesaria para alcanzar un mds alld invisible trans-
parentando con sus formas y colores lo puramente inteligible. La
cualidad trascendente de la imagen impera en la experiencia visio-
naria de Hildegard y su solidificacién a través de las miniaturas no
tiene otra funcién que abrir al espectador a una realidad sagrada a
la que no es posible acceder con los sentidos sensibles, sino sélo
mediante una elaboracién meditativa de las mismas en el espacio de
la interioridad. En el surrealismo, el sentimiento antirreligioso y
profundamente inmanente de las cosas, y con él su persistente nega-
ci6n de un mds all4, no anula el valor de la imagen, sino que lo recu-
pera como el dnico medio de apertura del horizonte de lo real. El
materialismo que sélo acepta como real aquello percibido por los
sentidos exteriores y por tanto fisicamente existente, se ve atacado
de raiz por el reconocimiento de un espiritu cuya vida se realiza a
través de la imaginacién y en que las imadgenes se ubican en la inme-
diatez de un «aqui». La escritura y la obra pldstica del artista surrea-
lista Max Ernst animan a situarlo junto a Hildegard von Bingen: por
su propio testimonio autobiografico en que se narra la visién como
acontecimiento al tiempo que se descubren las técnicas que pueden
forzar la emergencia de las imdgenes. Asimismo Max Ernst descu-
bre con el lenguaje de nuestra época en qué consiste la experiencia
visionaria y su relacién con la creacidn artistica segtin una idea des-
tructora del mito romédntico. Hace de la visi6n interior un manifies-
to estético y el fundamento para la construccién de un nuevo mun-
do que brota en los intersticios del cotidiano.

4  Véase el capitulo VII de este libro.
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I.

En los escritos de Max Ernst el descubrimiento del collage se

entiende como una experiencia visionaria. El acontecimiento tuvo

lugar un dfa lluvioso del afio 1919 en Colonia:

5

En efecto, un dia lluvioso de este afio, en Colonia, atrae su atencién
el catdlogo de un proveedor de articulos escolares. En él figuran
anuncios de maquetas referentes a toda clase de disciplinas: mate-
maticas, geométricas, antropoldgicas, zooldgicas, botdnicas, anaté-
micas, mineral6gicas, paleontoldgicas, etc. Elementos de tan diver-
sa naturaleza que el absurdo que derivaba de su acumulacién perturba
la mirada y los sentidos de Max Ernst; suscita alucinaciones y otor-
ga a los objetos representados sentidos nuevos que cambian rapida-
mente. Max Ernst siente que sus «facultades visionarias» se han acre-
centado tan subitamente que ve aparecer sobre un fondo inesperado
a los objetos que acababan de nacer. Bastaba un poco de color o unos
lineamientos, un horizonte, un desierto, un suelo o cualquier otra
cosa para fijar aquel nuevo fondo. Asi quedaba fijada la alucinacién
de Max. Era preciso ahora interpretar, con la ayuda de algunas pala-
bras o frases, los resultados de tales alucinaciones. Por ejemplo: «La
medianoche avanza sobre las nubes. El ave del dia vuela, invisible,
sobre la medianoche. Algo mds arriba que el ave de la mafiana habi-
ta el éter, flotan muros y tejados.» — «Sobre la piedra de trueno resue-
na la hermosa piel del tambor-honda, inconsciente, en el espacio
silencioso.» — «A partir del momento en que llegan a la mitad de su
crecimiento las mujeres son concienzudamente envenenadas — estdn
tendidas en el interior de las botellas.» «El coche que ponemos de
moda este afio se divierte amamantando a los cazones.» — «El ojo
humano estd bordado de ligrimas batdvicas, de aire cuajado y de

nieve salada [...]».}

Max Ernst, Escrituras, La Poligrafa, Barcelona 1982, pag. 26; Ecritures,

Gallimard, Paris 1970, pag. 31 (notes biographiques).
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Un material cientifico muy diverso —matemdticas, geometria,
antropologia, zoologia, botdnica, anatomia, mineralogia, paleontolo-
gia, etc.— calificado por Ernst como «absurdo» justamente por su
diversidad y acumulacién, le provoca alucinaciones consistentes en
el cambio de sentido de los objetos representados. Las representacio-
nes parecen entrar en un movimiento muy fecundo, pues producen
nacimientos insospechados. Las facultades visionarias se intensifican
de tal modo que s6lo es necesario fijar un fondo a base de un poco de
color, un horizonte, un desierto, para situar los nuevos objetos, las
nuevas imagenes. Como el Addn de la creacidn, se trata ya sélo de
conceder nombres a los nuevos seres, lo que en el artista resultan
ser frases poéticas, también absurdas, y muy plasticas. La adverten-
cia de un extraordinario incremento de las facultades visionarias por
la mezcla del material inducirdn a Ernst a realizar obras fundadas en
esta mezcla para que de ella emerja la «nueva realidad». En ese mis-
mo afio 1919 Ernst realiza sus primeros collages. Como ha sefialado
Werner Spies, el collage determina toda la estética de Max Ernst y
va mucho més alld de la funcién adjudicada al papier collé por el cubis-
mo.* Pero antes de proseguir con la técnica del collage y el modo en
que desencadena la imaginacidn, hay que aludir a la segunda expe-
riencia visionaria que se encuentra detrds del despliegue creador de
este artista surrealista. De esta segunda experiencia que supuso el des-
cubrimiento del frortage existen dos versiones. La primera, como la
anterior, forma parte de sus notas biograficas. Situada en el afio 1925
bajo la rabrica de Un parquet usé, el pasaje dice lo siguiente:

Max pasa sus vacaciones en Pornic, pequena localidad playera en la
costa bretona. Ahi, ante un parquer gastado, intuye lo que serd la téc-

nica del frottage. Asi nace Historia natural, que publicard al afio

6  Werner Spies, Max Ernst. Collages. The invention of the surrealist uni-
verse, Thames and Hudson, Londres 1991: «Collage is the thread that runs through
all his works; it is the foundation on which his lifework is built», pag. 11.
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siguiente Jeanne Bucher. Arp lo prologa y Eluard formula la pregun-
ta: «¢El espejo ha perdido sus ilusiones o es el universo libre de su
opacidad?». Max prosigue: «Liberdndose de su opacidad el univer-
so se funde con el hombre. Esta es la vocacién del hombre: liberarse
de su ceguera». La técnica del frottage no es sino el medio de llevar
las facultades alucinatorias del espiritu hasta un grado tal que las «visio-
nes» se impongan en ellas autométicamente; es un medio de liberar-

se de la ceguera’

La textura de los objetos trasladada por frotamiento al nuevo

soporte constituird otra de las técnicas cuya funcién fundamental con-

siste en despertar la vision, en provocar las facultades alucinatorias.

En este pasaje, ceguera y vision se encuentran combinadas para alu-

dir por paradoja a la auténtica visién que no es otra que la vision espi-

ritual, mientras que la fisica no puede entenderse sino como ceguera.

La segunda versién, mds amplia, se encuentra en Au-déla de la pein-

ture de 1936. Después de comentar un pasaje del Tratado de la pin-

tura de Leonardo, el referido a la mancha de los muros y sus trans-

formaciones a través de la imaginacidn, Ernst da entrada al relato que

ahora tiene una fecha precisa:

188

7

El 10 de agosto de 1925, una insoportable obsesién visual me llevé
a descubrir los medios que me han permitido poner ampliamente
en préctica esta leccién de Leonardo. Partiendo de un recuerdo de
infancia, que ya he relatado anteriormente, en el curso del cual un
tablero de falsa caoba, situado frente a mi cama, habia desempefiado
el papel de provocador éptico de una visién de duermevela, y encon-
trandome, en un dia lluvioso, en un hotel a orillas del mar, me sor-
prendié la impresion que ejercia sobre mi mirada irritada el suelo,
cuyas ranuras se habifan acentuado a causa de innumerables lavados.

Decidi entonces interrogar al simbolismo de aquella obsesidn, y, para

Max Ernst, traduccién cit., pdg. 44 y edicién cit., pag. so.
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ayudar a mis facultades meditativas y alucinatorias, saqué de los tablo-
nes del suelo una serie de dibujos, colocando sobre ellos, al azar, unas
hojas de papel que froté con el lapiz. Mirando atentamente los dibu-
jos asi obtenidos, las partes sombrias y las de suave penumbra, me
sorprendié la intensificacién subita de mis facultades visionarias y
la sucesién alucinante de imdgenes contradictorias, que se superpo-
nian entre si con la persistencia y la rapidez que caracterizan a los
recuerdos amorosos.

Despertada y maravillada mi curiosidad, pasé a interrogar indiferen-
temente, valiéndose del mismo medio, a toda clase de materias que
pudiesen encontrarse en mi campo visual: hojas y sus nerviaciones,
los bordes deshilachados de una tela de saco, las pinceladas de una
pintura «<moderna», un hilo desenrollado de bobina, etc. Mis ojos
vieron entonces cabezas humanas, animales diversos, una batalla que
termina en amor /la novia del viento], rocas, el mar y la noche, terre-
motos, la esfinge en su cuadro, unas mesitas en torno a la tierra, la
paleta de César, falsas posiciones, un chal con flores de escarcha,
las pampas.

[.]

Reuni bajo el titulo de Historia natural los primeros resultados obte-
nidos mediante el procedimiento del frottage, desde El mar y la llu-
via, hasta Eva, la 4inica que nos queda.t

Desencadenada la facultad visionaria, imdgenes contradicto-
rias, superpuestas, se suceden y sustituyen unas a otras. Max Ernst

8  Max Ernst, ibidem, pdgs. 187-188 y edicidn cit., pags. 242-243. cf. otra
variante en «Comment on force I'inspiration», en Le surréalisme au service de
la révolution, 6 (1933), pags. 43-45; la cita se encuentra en la pag. 47 con la siguien-
te variante: «... a la mine de plomb./ J’insiste sur le fait que les dessins ainsi obtenus
perdent de plus en plus, a travers une série de suggestions et de transmutations qui
s’offrent spontanément, —a la maniére de ce qui se passe pour les visions hypnago-
giques— le caractére de la matiére interrogée (le bois) pour prendre laspect d’ima-
ges d’une précision inespérée, de nature probablement a déceler la cause premiére
de Pobsession on a produire un simulacre de cette cause./ Ma curiosité [...]».
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Fig. 1: Collage con fotografia
y gonache.

La inmortalidad de Buonarotti
o dadafex maximus. 1920
(coleccién Arnold H. Crane,

Chicago).

caesae  buonarreti

asiste atonito a esta nueva visién que, como la de seis afios antes,
sucede un dia protagonizado por la lluvia. La fiel anotacién de la cir-
cunstancia climatoldgica sugiere una asociacidn inconsciente entre
inspiracion/revelacién y gotas de lluvia,” como por su parte André
Breton relacionaba la llegada de Max Ernst con la caida de una «llu-
via diluvial», «suave y cierta como el crepusculo», separadora de un
tiempo anterior de otro posterior.” En el texto que sigue al pasaje del
descubrimiento del frottage titulado «De 1925 a nos jours», Max Ernst
se presenta a si mismo como un visionario (Fig. 1) para concluir con
dos pérrafos decisivos en lo que respecta a su propia conciencia acer-
ca de lo que es la vision. En el primero de ellos, el alquimico Rim-
baud constituye su punto de referencia, para conceder a la mezcla, a

9 Véase el capitulo I11, pag. 68 de este libro.

1o cf. el capitulo III, pdg. 68 de este libro, cf. André Breton, Le surréalis-
me et la peinture, Gallimard, Paris 1928 (2* edicién corregida 1965 y reedicién
1979), pdg. 25.
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lo hibrido y a lo monstruoso el fundamento de la visién en una supre-

si6n de la distancia entre sujeto y objeto:

Yo que soy un hombre de «constitucién ordinaria» (empleo las pala-
bras de Rimbaud) he hecho todo lo posible para convertir mi alma
en monstruosa. Como nadando a ciegas, me he hecho vidente. He vis-
to. Y me he encontrado, para mi sorpresa, enamorado de lo que veia,

deseoso de identificarme con ello."

He visto, J’ai vu: haber visto es el acontecimiento extraordinario

del que Max Ernst necesita dar cuenta; de su transformacién de «nada-

dor ciego» en vidente, visionario. Y es el amor lo que se ha colado

insospechadamente en la visién en la que ya no puede distinguirse

entre sujeto y objeto. El segundo pérrafo, dominado por la repeti-

cién de la expresién j’ai vu es un final en el que brota el nuevo mun-

do del visionario como una realidad superior a las apariencias de lo

que se pretende «real»:

II

He visto una hoja de laurel flotando en el océano y he sentido un terre-
moto muy suave. Una paloma blanca y palida, flor del desierto. Se
negd a comprender. A lo largo de una nube, un hombre y una mujer
magnificos bailaban la Carmariola del amor.

[.]

Entonces me vi a mi mismo, ensesiando a una muchacha la cabeza de
mi padre. La tierra s6lo tembld suavemente.

[.]

He visto a unos barbaros mirando hacia el oeste, barbaros saliendo del
bosque, barbaros caminando hacia el oeste. De regreso del jardin de
las Hespérides he seguido con mal disimulada alegria las fases de un
combate de dos obispos. Fue hermoso como el encuentro fortuito, en

una mesa de diseccién, de una mdquina de coser y de un paraguas.

Max Ernst, traduccién cit., pag. 190 y edicidn cit., pag. 245.
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He acariciado a la leona de Belfort.

El antipoda del paisaje.

Una hermosa alemana.

Paisaje con gérmenes de trigo.

Los espdrragos de la luna.

Los canales de Marte.

La presencia absoluta.

Jardines voraces devorados por una vegetacion de escombros de
aviones.

Me he visto con cabeza de milano, empufiando un cuchillo, en la acti-
tud del Pensador de Rodin, a lo que pensé, pero era en realidad la
actitud liberada del Vidente de Rodin."

En efecto, se trata de un auténtico bouleversement, de un «tras-
torno» de lo que se tiene por seguro, por estable, de lo que no se duda,
porque ha sido dispuesto que «eso» es justamente la realidad. El ges-
to surrealista es apocaliptico: socava lo que existe para crear lo nue-
vo: «<Max Ernst se sirve del mundo circundante para minar el mun-

do circundante».”

2.

La aproximacién de dos realidades distintas en un contexto extra-
fio o en la célebre expresion de Lautréamont, el fortuito encuen-
tro entre una méquina de coser y un paraguas sobre una mesa de
diseccidn, constituye la mejor descripcion de lo que fue y preten-
di6 el surrealismo en general, asi como en concreto de la obra de
Max Ernst. Como sostuvo André Breton en el primer manifiesto
de 1924, siguiendo a Pierre Reverdy, el poder de la imagen habra de
residir en la aproximacién de dos realidades mas o menos alejadas,
y mds adelante:

12 Ibidem, pdgs. 190-193 y edicidn cit., pags. 247-248.
13 Ibidem, pig. 27 y edicién cit., pag. 33.
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Contrariamente, de la aproximacién fortuita de dos términos ha sur-
p
gido una luz especial, la luz de la imagen, ante la que nos mostramos

infinitamente sensibles.'

La luz de la imagen, la chispa (étincelle), a las que son «particu-
larmente sensibles» los surrealistas, son metiforas que salen del cam-
po de la ciencia, de la electricidad, pero que no pueden borrar las
huellas de lo sagrado.” Su significado brota de una ironia que juega
areducir el misterio de lo sagrado a una literalidad banal descubier-
ta por el progreso cientifico, pero ciertamente la ambigiiedad planea
sobre uno y otro campo. En Qu’est-ce que le surréalisme de 1934,
Max Ernst comentaba el aserto de Lautréamont, para profundizar
en el significado del encuentro de las realidades diferentes. El articu-
lo comienza por una critica del mito occidental del poder creador
del artista para sustituirlo por la pasividad del artista que asiste (no
crea) al nacimiento de la obra. Se trata simplemente de la liberacion

14 André Breton, Envres completes, edicién de Marguerite Bonnet, «La
Pléiade», Gallimard, nrf, Paris 1988, pag. 337. Traduccién de A. Bosch en André
Breton, Manifiestos del surrealismo, Visor, Madrid 2002.

15 cf. Vincent Gille, «L’étincelle: le courant du réve», en Trajectoires du
réve. Du romantisme au surréalisme, obra realizada bajo la direccién de Vincent
Gille, Pavillon des Arts 7 mars-7 juin 2003, Paris 2003: la carga eléctrica nace
de una puesta en relacién, de un contacto, aunque sea inmaterial. Nuestros pen-
samientos son de naturaleza eléctrica (lo que esta cientificamente confirmado);
las interacciones quimicas entre las neuronas dan nacimiento a corrientes eléc-
trica mesurables. Es posible determinar y caracterizar los periodos de suefio por
la manifestacién entre otras, al final de cada ciclo del suefio, de una fuerte acti-
vidad eléctrica del cerebro, pag. 194. El maestro Eckhart habla de la viinkelin der
séle, scintilla animae. Esta terminologia del fondo del alma, salida del estoicismo
y més particularmente del neoplatonismo (Proclo) y sus trasposiciones o analo-
gias cristianas con el Espiritu Santo que remontan a Origenes, han precedido a
Eckhart a través de Ricardo de San Victor y Buenaventura. La chispa del alma es
una imagen impresa de la naturaleza divina, por ello mismo es eterna e increada,
no es una parte del alma, sino una relacién ontolégica de ésta con Dios, cf. Maes-
tro Eckhart, El fruto de la nada, edicién de Amador Vega, Siruela, Madrid 1998,
pag. 188.
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de las imagenes que se encuentran en la reserva de todo <hombre nor-

mal» para lo cual s6lo es necesario el coraje o aplicar un procedimien-

to adecuado de liberacién. Después de este prologo, el texto se centra

en el procedimiento. Al parafrasear a Lautréamont sostiene que:

la aproximacién de dos o mds elementos de naturaleza opuesta ala de

cada uno de ellos provoca las més violentas deflagraciones poéticas.®

Como Breton, Ernst también habla de la chispa (étincelle) que

sale del contacto, asi como del gozo experimentado ante las metamor-

fosis para asegurar que nada tiene que ver «con el miserable deseo

estético de la distraccién», sino con la

secular necesidad del intelecto de liberarse del paraiso ilusorio y tedio-
so de los recuerdos petrificados y buscar un nuevo dominio de expe-
riencia incomparablemente més vasto en el que las fronteras entre
lo que se ha convenido en llamar el mundo interior y lo que la con-
cepcidn cldsico-filoséfica considera el mundo exterior se difumina-
ran cada vez mds, y con toda probabilidad, terminardn por desapare-
cer completamente cuando se hallen métodos més precisos que la

escritura automatica."”

Ernst abre aqui un espacio intermedio entre el sujeto y el objeto,

ahi donde el artista se mueve y que es el espacio de la «surrealidad»:

194
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17
18

Por el contrario, ello significa que los surrealistas se mueven con liber-
tad, osadia y plena naturalidad en la regién fronteriza entre el mundo
interior y el mundo exterior, que, aunque sea todavia imprecisa, posee

una total realidad («surrealidad», sobrerrealidad) fisica y psiquica [...]"*

Max Ernst, traduccidn cit., pag. 175 y edicidn cit., pag. 230.
Ibidem, pag. 177 y edicidn cit., pag. 231.
Ibidem, pag. 178 y edicidn cit., pag. 232.
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A Claude Lévi-Strauss correspondi6 el comentario del articulo
de Max Ernst y con él la cita misma de Lautréamont, después de haber
comprobado las semejanzas que unen al método estructuralista y las
ideas expuestas en el texto.” Del comentario de Lévi-Strauss desta-
can en el contexto en el que nos estamos moviendo dos cuestiones.
La primera de ellas se refiere al caricter «fortuito» (fortuite) del encuen-
tro, en verdad inexistente sino para la mirada de una experiencia vul-
gar que no penetre més alld de la extrafieza de la apariencia.®® La segun-
da se refiere al espacio entre el sujeto y el objeto que identifica con el
mundus imaginalis de Henry Corbin:

Max Ernst precisa asimismo la naturaleza de dicha necesidad antici-
pando esta vez reflexiones de Merleau-Ponty; pues ambos conside-
ran logros de la pintura el que ésta transgreda la frontera entre el mun-
do exterior y el interior, proporcionando acceso a esa zona intermedia
—mundus imaginalis— de la antigua filosofia irania tal como ha sido

descrita por Henry Corbin [...]J*

Las facultades visionarias aparecen encendidas por el contacto
aparentemente arbitrario de dos realidades. Las imdgenes son libera-
das como incesantemente salen las palabras con la escritura auto-
matica, siempre que se practique la concentracion y la atencién nece-

19 Claude Lévi-Strauss, «Une peinture méditative», en Le regard éloignée,
Plon, Paris 1983, pags. 327-331.

20 El propio Ernst comenta el azar citando a Hume como «el equivalen-
te de la ignorancia en la que nos encontramos en relacion a las causas reales de
los acontecimientos», en Ecritures, op. cit., pig. 262. Por su parte Breton acufié
la expresién de «azar objetivo» que definié como «un tipo de azar a través del
que se manifiesta muy misteriosamente para el hombre una necesidad que se le
escapa, aunque la experimente vitalmente como necesidad», para concluir con la
coincidencia misteriosa entre la necesidad natural y la necesidad humana. Op.
cit., pag. 1280.

21 cf. C. Lévi-Strauss, op. cit., pig. 329; de la traduccién, pag. 279 (Argos,
Barcelona 1984).
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sarias, seguin una practica que Breton describié en unos términos que

inducen a relacionarla con otros ejercicios del espiritu como por ejem-

plo la meditacién:

196

22

Ordenad que os traigan con qué escribir, después de haberos situado
en un lugar que sea lo més propicio posible a la concentracién de vues-
tro espiritu, al repliegue de vuestro espiritu sobre si mismo. Entrad
en el estado mas pasivo, o receptivo, de que sedis capaces. Prescindid
de vuestro genio, de vuestro talento, y del genio y talento de los demds.
Decios hasta empaparos de ello que la literatura es uno de los més
tristes caminos que llevan a todas partes. Escribid deprisa, sin tema
preconcebido, escribid lo suficientemente deprisa para no poder refre-
naros, y para no tener la tentacién de releer lo escrito. La primera fra-
se se 0s ocurrird por si misma, tanto es asi que a cada segundo que
pasa, hay una frase, extraiia a nuestro pensamiento consciente, que
desea exteriorizarse. Resulta muy dificil pronunciarse con respecto a
la frase inmediata siguiente; esta frase participa, sin duda, de nuestra
actividad consciente y de la otra, al mismo tiempo, si es que recono-
cemos que el hecho de haber escrito la primera produce un minimo
de percepcién. Pero eso, poco ha de importaros; ahi es donde radica,
en su mayor parte, el interés del juego surrealista. No cabe la menor
duda de que la puntuacidn siempre se opone a la continuidad abso-
luta del fluir de que estamos hablando, pese a que parece tan nece-
saria como la distribucién de los nudos en una cuerda vibrante. Seguid
escribiendo cuanto querdis. Confiad en la naturaleza inagotable del
murmullo. Si el silencio amenaza, debido a que habéis cometido una
falta, falta que podemos llamar «falta de inatencién», interrumpid
sin vacilacién la frase demasiado clara. A continuacién de la palabra
que os parezca de origen sospechoso poned una letra cualquiera, la
letra [, por ejemplo, siempre la /, y al imponer esta inicial a la palabra

siguiente conseguiréis que de nuevo vuelve a imperar la arbitrariedad

André Breton, traduccién cit., pigs. 37-38.
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El flujo incesante de palabras y de imagenes, s6lo interrumpido por
una falta de atencion, trasladado de inmediato al papel, no parecia tener
un correlato posible en la pintura o la escultura. Sélo el frottage cons-
tituy6 un procedimiento semejante al de la escritura automatica, aun-
que en cualquier caso si bien no es posible «una pintura automdtica»,
no hay duda de que la floracién de imdgenes puede ser la misma para
un poeta que para un pintor. La técnica surrealista de conjugar dos rea-
lidades diferentes en un contexto extrafio, el ejercicio constante de
depaysement (extrafiamiento) para la construccion de la nueva reali-
dad, fue aplicada por Max Ernst en la realizacién de los collages que
habrian de invadir todo su arte. Este arte combinatorio y permutato-
rio fue llevado a cabo por Ernst a partir de un universo enciclopédi-

e = Fig. 2: Collage: winter-
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Fig. 3: Roman-
collage: La femme
100 tétes.

«La inmaculada
concepcién»,

y fuente.

co, proporcionado por las ilustraciones de

libros, los grabados o los catdlogos cientifi-
cos del siglo x1x.” Se trataba por tanto de un

material ajeno al arte y a la estética, que era
alterado por el artista, por ejemplo, dando la
vuelta a la figura, imposibilitando la lectura
de las f6rmulas, y transformando todo el
conjunto en un extrafio paisaje (Fig. 2). En
su roman-collage, La femme 100 tétes, en
donde combing texto e imagen, el material

visual procedia de las novelas populares del
s. x1x (Fig. 3). Contrasta con este mundo
«alternativo» el considerado como auténticamente real, que no puede
sino tambalearse por la puesta en duda de todas las certezas. Y en este
sentido de apertura de realidad, el pentiltimo texto con el que conclu-
ye el roman-collage fue comparado por Jean Frangois Billeter con las
paradojas de la conciencia de Zhuang-zi.*

23 Acerca de los materiales empleados por Ernst, cf. Werner Spies, Max
Ernst. Collages, cit.

24 «Pregunte a este simio: ¢ Quién es la mujer 100 cabezas? A la manera
de los Padres de la Iglesia, le respondera: Me basta con mirar la mujer 100 cabe-
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Fig. 4: Fotografia de colla-
ge. Santa conversazione
(1921) y dibujo a pluma y
tinta india sobre papel: La
belle jardiniere (1921/2).

En los collages se trataba sobre todo de que no se percibiera el
procedimiento. A finales de 1921, Max Ernst trasladé el collage al
dibujo y a la pintura (Fig. 4). Entre 1922-24 realiz6 las pinturas en
la casa de Paul Eluard en Eaubonne que Claude Lévi Strauss com-
par6 con los frescos hopi de Awatowi (Ldm. XIV).? Inaugura esta

zas, y lo sé. Basta que me pregunte quién es la mujer 100 cabezas, y ya no lo sé»,
cf. Jean Francois Billeter, Cuatro lecciones sobre Zhuangzi, Siruela, Madrid 2002,
pag. 181.

25 Claude Lévi-Strauss, op. cit., pag. 331: «[...] les peintures don’t il déco-
ra la maison d’Eluard: énonciations laconiques de symboles qu’on dirait perdus
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Fig. 5: Frottage. Histoire naturelle. «Les mceurs des feuilles» (1925).

obra las visiones de jungla que en los afios treinta alternara con otros
motivos como los jardines, los bosques, y las ciudades,* paisajes
envueltos en una auténtica «ensofiacién metafisica»? (Lim. XV). Una
posible cosmogonia parece evocar la serie Histoire naturelle, frotta-
ges de 1925, en la peculiar combinacién de diversas texturas® (Fig. 5).
La hibridez que es propia de todo collage, se aprecia particularmen-

comme ceux des fresques hopi du site d’Awatowi, ou de quelque autre civilisa-
tion aussi sage et énigmatique que celle de ’Egypte vue par les Grecs d’un age tar-
dif, et comme elle 2 jamais disparue; mais symboles qui nous restent présents non
seulement par la composition graphique, mais aussi par I’attribution a chacun
de teintes rares, fines et précieuses dont le choix et les rapports semblent char-
gés de sens».

26 Werner Spies, Max Ernst. Sculptures, maisons, paysages, catilogo de
la exposicién Centre Georges Pompidou, Paris 1998, pags. 15-16.

27 Es Lévi-Strauss, op. cit., pag. 330 quien habla de la réverie méraphysi-
que a propésito de la obra de Ernst entre los afios 1955-1965.

28  Werner Spies, Max Ernst. Collages, cit., pag. 124.

200



Max Ernst o la liberacién de las imdgenes

Fig. 6: Cubierta
para Max Ernst,
edicién especial
de Cahiers d’Art.
Paris (1937).

te en obras como el Edipo, realizado en 1931 para A linterienr de la
vue. 8 poemes visibles, reproducido en 1933 en Le surréalisme au ser-
vice de la révolution, ya con ese titulo, y en 1937 en los Cahiers d’Art.
Basdndose en el Oedipus de Ingres (1806) y en el de Gustave Mo-
reau (1864), Ernst une a Edipo y la esfinge en una misma figura, un
andrégino que Werner Spies interpreta como un autorretrato vela-
do” (Fig. 6). En un articulo de 1934, Max Ernst iy sus imdgenes reversi-
bles, Tristan Tzara hablé del «desmembramiento» de la realidad cir-
cundante.” Constituye, en efecto, una provocacion a la realidad, pero

29  Wernes Spies, Max Ernst. Les collages, cit., pigs. 221-223.

30 Tristan Tzara, «<Max Ernst and his reversibles images», en Max Ernst:
Beyond Painting and Other Writings by the Artist and his Friends, The Docu-
ments of Modern Art, edicién de Robert Motherwell, Nueva York 1948, pégs.
186-190 (traducido al inglés de la versién francesa aparecida en Cahiers d’Art

1934).
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no solo entrafia un valor de negacidn, sino que también contiene un
fundamento creador de «otra» realidad. Como el despedazamiento
alegérico en la Edad Media, el desmembramiento surreal también
permite una nueva comprensién al mostrar relaciones que no se
encuentran en el exterior visible, sino que han sido descubiertas por

un o0jo interior.

Fig. 7: Cubierta.

Paul Eluard, Répétitions,
Paris (1922),

y fuente (La Nature).
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Fig. 8: Ojo de esfinge.
Piedra encontrada por
Roland Penrose.

3.

Como manifiesto estético puede ser entendida la imagen creada
por Max Ernst del ojo rebanado, que tanta fortuna encontré en el
surrealismo al menos a juzgar por la traslacién filmica del motivo
en Le chien andalon de Luis Bufiuel. En un collage titulado Répéri-
tions el ojo con forma esférica aparece atravesado, como la bola magi-
ca del mago Robert Houdin (Fig. 7). Como advierte Werner Spies, la
destruccién del sentido de la vista no es un motivo sadico, sino un
simbolo de la alteracién de la visién, de una segunda visién mds alld
de la mundana que es la ceguera del visionario. El arte salido del ojo
atravesado no puede ser un arte representacional, sino siempre supra-
perceptual.” En la obra de Max Ernst el ojo estd también asociado
al huevo: Ojo de esfinge llamé Ernst a la piedra oval del desierto rega-
lada por Roland Penrose (Fig. 8), lo que alude a la estrecha relacién

31 Werner Spies, Max Ernst. Les collages, cit., pdg. 112, donde cita el articu-
lo de Georges Ribemont-Dessaignes «Dada Painting or the Oil Eye».
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Fig. 9: Piedras esculpidas
de Maloja.

en que el artista situaba la visién con respecto a la creacién a la que
se refieren las formas ovales que tanto le habrian de ocupar durante
su estancia en Maloja, cerca de Sils Maria, durante el verano de 1934
en compaiifa de Alberto Giacometti (Fig. 9).”2 El desplazamiento del

32 Werner Spies, Max Ernst. Sculptures, cit., pig. 9o y ss. donde cita el estu-
dio de Carl Einstein sobre la forma oval en Jean Arp («L’enfance néolithique»,
en Documents 8, 2° afio [1930], pags. 35-43). También a Georges Bataille (His-
toire de [oeil), en donde se encuentra la asociacién huevo/ojo/sexo. Véase asi-
mismo Chaké Matossian, «Lucio Fontana et les fins de Dieu», en L’art moder-
ne et la question du sacré, edicion de J.-J. Nilles, Cerf, Paris 1993, pags. 151-161,
en donde estudia los huevos perforados de Lucio Fontana como lugares de «lo
irrepresentable», recordando que «I’equivalence entre I'oeil et 'ceuf se retrou-
ve tout 2 la fois dans la cosmologie, astronomie, I’architecture, la peinture etla
médicine. Pour la tradition orphique le monde est un ceuf [...]», pag. 154. Al igual
que para Hildegard von Bingen en Scivias: «Luego vi un gran instrumento redon-
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ojo y su multiplicacién como se observa en El ojo del silencio de 1944
(Lam. XVI), constituye otro de los tratamientos més significativos
del 6rgano por parte de Max Ernst. El paisaje se encuentra poblado
de ojos, y es a un tiempo contemplante y contemplado, en una anu-
lacién de la distancia entre sujeto y objeto, como si respondiera al
aserto plotiniano de que «el 0jo no podria ver el sol si en cierto modo
no fuera un sol [...]». Segin Juan Eduardo Cirlot, obras como ésta
nos sitdan ante la viviente paradoja de una «religion profana».” El
paisaje sembrado de ojos induce a su comparacién con la figura sem-
brada de ojos de la visién primera de la primera parte de Scivias
de Hildegard.* Como aquélla, éste parece surgido de la conciencia de
que existe una visiéon que no es retinal, en la que la mirada atraviesa
las apariencias para ver la estructura interior agente, la invisibilidad
de los seres de luz o los paisajes desconocidos. Antes de establecer-
se en el desierto de Arizona, en Sedona, Ernst ya «habia visto» los
paisajes rocosos, lo que sélo podia entender como resultado del «azar
objetivo».* Un aire de otro planeta se respira en esta obra de Ernst,
como en la musica schonbergiana. La textura viscosa y liquida de los
ojos como perlas resalta en el paisaje petrificado, antediluviano o post-
diluviano, pero eterno. Los ojos forman rostros y, aunque nunca hayan
sido vistos con anterioridad, humanizan en cierto modo el paisaje,
que se transforma en un ser vivo y palpitante, embargado no obstan-
te por la entvrante monotonie que invade el arte fantistico desde Bau-
delaire. Suefio y vision se entrecruzan y las imagenes se liberan de un

do y umbroso, semejante a un huevo: estrecho por arriba, ancho en su mitad y
algo més cefiido por la parte inferior; por fuera rodeaba todo su contorno un bri-
llante fuego con una piel de tinieblas bajo él» (1, 3, pag. 47 de la traduccién cas-
tellana, Trotta, Madrid 1999). Véase Fig. 3, capitulo IX, pig. 217 de este libro.

33 Juan Eduardo Cirlot, El ojo en la mitologia. Su simbolismo, Barcelona
1954, aunque se refiere a un frottage de la Histoire naturelle.

34 Véase el capitulo IV de este libro y la Lam. IV.

35 Entrevista con Peter Schamoni, video, Munich 1991, en que Max Ernst
se resistia a autodenominarse «profeta» para comprender su capacidad visiona-
ria en términos de «azar objetivo».
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fondo para asombrar al visionario. Porque ni en el suefio ni en la visién
hay «creacién» de imdgenes por parte de un sujeto, sino sélo pasivi-
dad ante su floracién espontinea.
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IX. LA VISIBILIDAD DE LO INVISIBLE:
TEOFANIA E INTERIORIDAD

Pero mi rostro no podrés verlo; porque
no puede verme el hombre y seguir viviendo.
Exodo 33,18

LA IMPOSIBLE CONCILIACION entre la visién del rostro de
Dios y la continuidad de la vida, segtin las palabras de Yahveh a Moi-
sés en el monte Sinai, alertan acerca de la absoluta alteridad que abre el
abismo entre Dios y el hombre, entre el cielo y la tierra como dos espa-
cios sin encuentro. Existe, sin embargo, un lugar intermedio, entre el
cielo y la tierra donde sucede una cierta visién. El relato biblico narra
que la gloria de Yahveh descendi6 en la nube sobre la cima del monte
hasta la que a su vez ascendié Moisés, y que alli Yahveh fue visto como
«fuego devorador». Yahveh se muestra por medio de una imagen, terri-
ble como la del «fuego devorador», pero esa imagen no es su rostro.!

1 Acercade la prohibicién y la aparicién de la imagen de Dios, véase
Henry Corbin, Limagination créatrice dans le soufisme d’Ibn’Arabi, Flamma-
rion, Paris 1958, pig. 203. «Refus de la vision ez attestation de cette vision: les
deux motifs forment ensemble déja une coincidencia oppositorum», siendo el
objeto de estudio de Corbin la triple pregunta de quién es la imagen aparecida,
de dénde viene y qué grado de experiencia espiritual anuncia su aparicién. Por
nuestra parte nos situamos en la imposibilidad de la visién y en la aparicién de
la imagen; nuestra intencién consiste en aproximarnos a esa doble realidad.
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Segun la neta diferenciacién que establecié san Pablo entre la visién
de Dios «cara a cara» o «a través del espejo»,? las manifestaciones
divinas son especulares, sélo reflejos de lo que justamente no puede
ser visto.

Al hablar de la visibilidad de Dios nos referimos a ese punto posi-
ble en que aparece la imagen de Dios, su manifestacién o teofania, res-
puesta al deseo humano de ver, intensisimo, superior al terror que tam-
bién entrafia la visién. La pura inteligibilidad de Dios, sin forma, es
sacrificada en la cima del monte para adquirir una cierta semblanza visi-
ble a los 0jos humanos que a su vez tienen que ser rebanados para
que puedan despertar los ojos espirituales.’ La facultad imaginativa se
alza para alcanzar la cima de la montaiia, lugar simbdlico en el que, por
el mutuo sacrificio, cielo y tierra pueden finalmente encontrarse.’

Pero en el cristianismo, ademds, la imagen de Dios es su Hijo, la
Palabra, eterna como Dios mismo, y encarnada histéricamente. El des-
censo de Dios a la tierra como hombre eleva la dignidad humana por
encima de la angélica, y, sobre todo, supone una total legitimidad de la
imagen como via de acceso a Dios, ejemplarmente realizada a través de
la figura de Jesus, hasta tal punto que no resulta ficil comprender las
tentaciones iconoclastas en el seno de la religion cristiana. La represen-

2 Cor 1, 13,12: «Ahora vemos en un espejo, en enigma. Entonces vere-
mos cara a cara. Ahora conozco de un modo parcial, pero entonces conoceré
como soy conocido».

3 Laimagen surrealista del ojo rebanado que alude a la visién interior, al
«modelo interior» preconizado por André Breton, encuentra su mds famosa for-
mulaci6n en el film de Luis Bufiuel Le chien andaloun (1928), aunque anteriormen-
te fue ensayada por Max Ernst en un collage de Répétitions con texto de Paul Eluard
(1922) (cf. Werner Spies, Max Ernst. Collages. The Invention of the Surrealist Uni-
verse, Thames and Hudson, Londres 1991, pag. 112). Véase pig. 202 y ss. de
este libro.

4  Entiendo el sacrificio en el sentido de Marius Schneider, El origen musi-
cal de los animales-simbolos en la mitologia y la escultura antiguas, Siruela, Madrid
1998 (1* edicidén Barcelona 1946) fundamentado en la relacién analégica (de inver-
si6n) entre cielo y tierra, y como la forma de comunicacién entre dioses y hom-
bres dentro de una mutua necesidad (pag. 202 y ss.).
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tacién antropomorfica de Dios queda plenamente justificada, mostran-
dose el hombre «a su imagen y semejanza».* Aunque la tendencia al
culto idolatrico siempre esté al acecho, el valor del icono como plas-
macién de la imagen interior o visionaria parece indiscutible, y, a pesar
de ello, la mistica occidental ha rechazado de modo persistente las expe-
riencias visionarias. El posible caricter engafioso de la imagen, su dudo-
so origen, ya demoniaco, ya divino, incité a su rechazo desde san Agus-
tin hasta san Bernardo, lo que todavia habria de intensificarse con la
mistica renana y la teologia negativa al final de la Edad Media. Las dos
vias abiertas por Dionisio Areopagita, la afirmativa a través de las ima-
genes-simbolos y la negativa que insiste en la imposibilidad del cono-
cimiento de Dios, parecen a veces excluirse y otras, en cambio, conju-
garse. En el campo de la expresion artistica s6lo breves periodos de
reforma han logrado desterrar las imadgenes, mientras que en otros han
florecido los simbolos de Dios de cuya contemplacién tenia que deri-
var una mayor conciencia del misterio y del secreto gracias a la pro-
pia capacidad simbdlica de desvelar y velar a un mismo tiempo.*
Entre la imposibilidad de ver a Dios y su visibilidad es donde
quiero situar las imagenes nacidas de la experiencia visionaria de Hil-
degard von Bingen. En su obra profética lo invisible se hace visible
a partir de sus descripciones y también de las miniaturas que dieron
forma pléstica a sus visiones. La formalizacién pléstica de las visio-

5 Gen 1,26: <Y dijo Dios: “Hagamos al ser humano a nuestra imagen,
como semejanza nuestra [...]”», cf. Gerhart B. Ladner, «Der Bildbegriff bei den
griechischen Vitern und der byzantinische Bilderstreit», en Der Mensch als Bild
Gottes, ediciéon de Leo Scheffcyzk, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darm-
stadt 1969, pags. 144-192.

6  Este modo de ser del simbolo lo ha destacado Henry Corbin, Lima-
gination, cit., pig. 13: «<Le symbole annonce un autre plan de conscience que 1’é-
vidence rationnelle; il est le “chiffre” d’un mystere, le seul moyen de dire ce
qui ne peut étre appréhendé autrement; il n’est jamais “expliqué” une fois pour
toutes, mais toujours a déchiffrer de nouveau, de méme qu’une partition musi-
cale n’est jamais déchiffrée une fois pour toutes, mais appelle une exécution tou-
jours nouvelle».
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nes nos introduce dentro de un discurso iconogréfico en el que pue-
den percibirse las normas estilisticas, cromaticas, geométricas y figu-
rativas, destinadas a apresar los movimientos del espiritu.

I.

Las visiones de Hildegard von Bingen son visiones de luz: una
luz cegadora que impide a veces ver formas, distinguir contornos, y
que reverbera en el rostro de la visionaria. Es tal la potencia lumini-
ca que se hace necesaria la sombra.

La primera vision que abre Scivias se compone de luz y de som-
bras.” La luz sale de un ser que aparece sentado en la cima de una mon-
tafia.! Todo el ser es resplandor (et super ipsum quendam tantae cla-
ritatis sedentem, ut claritas ipsius uisum meum reuerberat). El tinico
rasgo que de él se describe son las sombras (lenis umbra) a cada uno
de sus costados, cuya suavidad permite el refugio de la luz resplan-
deciente, y que la visionaria compara con unas inmensas alas (zelut
ala) de una anchura y largura prodigiosas. El resplandor luminico
adquiere movimiento cuando de pronto comienzan a brotar del seden-
te multitud de centellas (multae scintillae) que envuelven a las dos
figuras situadas al pie de la montafia. La visionaria identifica al ser de
luz como «Aquel que gobierna el orbe todo» para seguidamente des-
tacar su incomprensibilidad para la mente humana (ostendit in regno
beatitudinis ipsum qui in fulgore indeficientis serenitatis toti orbi terra-
rum imperans superna dininitate humanis mentibus incomprebensi-
bilis est).” Las centellas son identificadas con las virtudes que dima-
nan «rutilantes» en la claridad divina.

7 Véase Lam. IV.

8  Hildegardis Scivias, edicién de Adelgundis Fuhrkotter O.S.B. con la
colaboracién de Angela Carlevaris O.S.B. Corpus Christianorum Continuatio
Mediaeualis XLIIT y XLIITA. Brepols, Turnholt 1978, 1, 1; cf. la traduccién al
castellano: Hildegarda de Bingen, Scivias: Conoce los caminos, traduccién de
Antonio Castro Zafra y Ménica Castro, Trotta, Madrid 1999.

9  Sawvias, 1, 1, 1.
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Frente a la indeterminacién de las formas que se advierten en la
descripcion de la vision, el miniaturista tuvo que concretarlas, y lo hizo
segtin los modelos que el arte de su época habia arbitrado para conce-
der visibilidad a lo invisible. Asi, el ser de luz es adecuado a la icono-
grafia del Cristo-Logos como Maiestas, de modo que se le afiaden
detalles inexistentes en la vision, pero que pertenecen a la tradicion
pléstica en la que el artista situ6 la imagen visionaria, detalles como la
gestualidad de los dedos, el libro en la mano izquierda, y la vestimen-
ta. Las escrituras sagradas ofrecen el marco de comprension para la
visién: la montafia en que aparece sentado el ser de luz se asocia con
la montafia en la que aparece el cordero apocaliptico (Ap 14,1-5), asi
como el sedente puede ser asociado con Cristo predicando en la mon-
tafia o su transfiguracion en el monte Tabor. En Lc 9,13, se dice que
«el aspecto de su rostro se mudo, y sus vestidos eran de una blancu-
ra fulgurante». El miniaturista no opt6 por el blanco como color de
luz, sino que resolvid el resplandor de la figura segtin la crisografia
bizantina, aunque invirtiendo la relacién entre fondo y linea para
dibujar en rojo sobre un fondo de oro. Este serd el procedimiento
adoptado para representar a los seres de luz aparecidos en las visio-
nes que forman esta obra profética de Hildegard. Esta combinacién
cromitica de rojo y oro trata de reflejar el efecto cegador de la luz en
la visién y acentia su caricter sagrado.”

El mismo ser de luz vuelve a aparecer en la tercera parte de Sci-
vias, en la primera visién (Fig. 1) y en la segunda, presidiendo la
vision del edificio cuadrangular.! Vuelta la mirada de Hildegard hacia
oriente, ve alli una piedra de un solo bloque y sobre ella una blan-
ca nube y encima un trono real, redondo (regalem thronum rotun-
dum) en el que estd sentado el Ser viviente «<inmerso en la luz de una

1o cf. Lieselotte E. Saurma-Jeltsch, Die Miniaturen im «Liber Scivias» der
Hildegard von Bingen. Die Wucht der Visionen und die Ordnung der Bilder,
Reichert Verlag, Wiesbaden 1998, pags. 33-41.

11 Véase el capitulo 111, Fig. 11, pig. 83 de este libro.
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Fig. 1: Fol. 122 v°. Scivias 111, 1.

prodigiosa gloria, y de una claridad tal, que no pude verlo con niti-
dez». La imposibilidad de una nitida visién se compensa con la apa-
ricién de formas geométricas, pues del ser luminoso irradia un inmen-
so circulo dorado como la alborada (magnus circulus anrei coloris ut
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aurora). En la impresion de la visionaria, el oro se aproxima al blan-
co que es el color de la aurora asociada a la virginidad. Se sefiala el
cardcter incognoscible de la figura geométrica, del circulo, pues no
puede abarcar su amplitud ni tampoco alcanzar su fin, porque
no tenia, y estaba a tal altura de la tierra que era imposible captarlo y
«de él dimanaba un formidable fulgor (splendorem ualde terribilem),
y se expandia por doquiera, segiin su magnitud: arriba, a las cumbres
del cielo, y abajo, «a las honduras de las simas, asi que no pude ver-
les limite»."

En las tltimas visiones que concluyen la obra, las visiones apo-
calipticas (I11, 12), el Cristo Majestad aparece sentado en un trono
de llamas en medio de un inmenso resplandor (maxima coruscatio),
pero su rostro si es visible, pues aparece con el mismo rostro de «cuan-
do estaba en la tierra» y con las heridas abiertas (Fig. 2). En el texto se
dice que el Padre le concedi6 ser Juez, pues ya que habia vivido de
forma visible (uisibiliter) en la tierra, asi juzgara cuanto es visible (uisi-
bilia) en el mundo.?

Las figuras geométricas se combinan con figuras antropomorfi-
cas. El misterio divino tiende a mostrarse a través de formas simples,
el circulo, el cuadrado, y los colores primarios. La aproximacién a lo

12 Scivias, 111, 1. En la miniatura el Ser viviente se presenta como Maies-
tas Domini dentro de una mandorla oval roja, oro y blanca, los mismos colores
con que aparece representada la nube a sus pies. El fondo de la mandorla es el
cielo azul estrellado. Debajo de la nube aparece el circulo resuelto en azul y blan-
co. Como sefiala L. Saurma-Jeltsch se trata de una ordenacién vertical de la Maies-
tas Domini que encuentra claros paralelos iconogrificos en los que también se
puede identificar el circulo superior o mandorla con el cielo y el circulo infe-
rior con la tierra, de modo que se manifestaria la doble irradiacién de Dios segin
Ez 1,27-28, en el cielo y en la tierra (op. cit., pdg. 130). En la segunda visién:
«Entonces vi, dentro del dmbito del circulo que irradiaba Aquel sentado en el
trono, un gran monte, unido a la raiz del sedente, de forma que la piedra se ele-
vaba hacia lo alto y el monte se extendia en las anchuras. Sobre este monte se
alzaba un edificio cuadrangular [...]»

13 Ibidem, III, 12, 5. Otros ejemplos iconogréficos de Cristo Majestad
mostrando las heridas en el Juicio, cf. Saurma-Jeltsch, op. cit., pdg. 200 y ss.
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Fig. 2: Fol. 225 v°. Scivias 111, 12.

puramente inteligible se realiza siempre a través de la geometrizacion
como muestra el amplio desarrollo de los diagramas que en muchas
ocasiones debieron de servir como esquemas compositivos para la
pintura.” La representacion figurativa reposa en un esquema geomé-

14 Michael Evans, «The geometry of the mind», Architectural Association
Quaterly 12 (1980), pags. 32-55; las ilustracions de las visiones de Hildegard von
Bingen derivan de diagramas césmicos. Acerca de la relacién entre diagrama y
vision sostiene: «But diagrams in general possessed connotations of authority and
certitude which correlate well with accounts of mystical experiences. There was,
moreover, a more practical reason why the diagrammatic forms should be so com-
patible with visions, dependent on one of the graphic peculiarities of the inscribed
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trico muy visible que suele conceder un espiritu abstracto a las obras
de arte de esta época, asi como también se puede observar dentro de
un mismo manuscrito, por ejemplo, cdmo se genera un proceso que
va desde la figuracion hasta la pura geometria con la intencién de con-
ducir al espectador desde la tierra al cielo, esto es, desde lo cognosci-
ble hasta lo puramente incognoscible e incomprensible.” La huma-
nidad de Dios que es su hacerse visible en la tierra, justifica el lugar
predominante que ocupa el cuerpo humano en las visiones de Hilde-
gard, tanto en Scivias como en el Liber Divinorum operum,' cuer-
po en el que se observan grados de visibilidad que van desde ser pura
luz hasta ostentar las heridas. Es el cuerpo de Cristo, la humanidad
de Dios, lo que permiti6 a Juan Damasceno la defensa de la imagen
en el gran debate iconoclasta del siglo virt, y lo que se encuentra en
la base de la explosion visionaria del siglo x11 dentro de una estética
de raiz neoplaténica que conduce al gético.” Las visiones de Hilde-

schema. This was its ability to express, explicitly, several levels of meaning simul-
taneously; a quality that renders it virtually unique in visual art», pag. 47.

15 Taly como ha puesto de manifiesto Jeffrey F. Hamburger, The Roths-
child Canticles. Art and mysticism in Flanders and the Rbineland circa 1300, Yale
University Press, New Haven-Londres 1990. Los Rothschild Canticles son inter-
pretados como un libro de uso privado, probablemente para una abadesa, cuya
funcién consistia en ser punto de apoyo para la experiencia visionaria, con unas
miniaturas que mostraban un proceso que puede ser descrito como el paso de la
figuracién a la geometrizacién o abstraccidn, coincidiendo la abstraccién con
la presentacién de los misterios trinitarios.

16  Hildegardis Bingensis Liber Divinorum Operum, edicién de A. Derolez
y P. Dronke, Corpus Christianorum Continuatio Mediaeualis XCII, Brepols, Turn-
holt 1996; véase la documentadisima traduccién al italiano con estudio y notas:
Ildegarda di Bingen, 7/ libro delle opere divine, edicién de Marta Cristiani y Michae-
la Pereira, Mondadori, Mildn 2003. Para el estudio de las miniaturas en el manus-
crito de Lucca, véase: Calderoni Masetti y Dalli Regoli, Sanctae Hildegardis Reve-
lationes Manoscritto 1942, Cassa di Risparmio di Lucca, Lucca 1973.

17 Die Schriften des Johannes von Damaskos, I11. Contra imaginum calum-
niadores orationes tres, edicién de P. Bonifatius Kotter O.S.B., Walter de Gruy-
ter, Berlin-Nueva York 1975; cf. Barbara Nolan, The Gothic visionary perspec-
tive, Princeton University Press, Princeton-New Jersey 1977.
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gard se inscriben dentro de un marco tedrico en el que la imagen ocu-
pa un lugar central dentro de la relacidn de lo visible y lo invisible,
pues se instala en la certeza de que a lo invisible se llega a través de lo
visible. Se trata del camino anagégico ampliamente comentado por
Dionisio Areopagita en De la jerarquia celeste, y que fue recuperado
por el abad Suger de Saint Denis al elaborar su teoria en la que habia
de cimentarse la nueva estética del gético.” Si en la obra de Dionisio
se insiste sobre todo en que el simbolo no significa literalidad sino
que es la inica forma posible de lo que no tiene forma, el abad de Saint
Denis elimind la posible confusién de lo simbédlico como expresién
convencional al situarlo en el terreno de la visién, en concreto al ubi-
carlo en un lugar que, segun sus propias palabras, no es ni el cielo ni
la tierra, sino un espacio intermedio perfectamente equivalente al
mundus imaginalis del sufismo comentado por Henry Corbin."”

18 Abbot Suger and Saint-Denis. A Symposium, edicién de Paula Lier-
ber Gerson, The Metropolitan Museum of Art, Nueva York 1986.

19 Yaen el cap. segundo de La Jerarquia celeste, Dionisio advierte de la
necesidad de no entender literalmente los simbolos: «...enfin de montrer sous
quelles formes sacrées les saintes Ecritures représentent les ordres celestes et 2
quelle simplicité il faut s’élever a partir de ces allégories pour ne pas imaginer,
comme le fait le vulgaire, que ces intelligences celestes, dont la forme est divi-
ne, ont plusieurs pieds et plusieurs visages, qu’elles ressemblent a du bétail com-
me des beeufs, qu’elles présentent I’aspect sauvage de lions, ou le bec incurvé
de l'aigle, ou encore qu’elles possedent des ailes et des plumes 2 la fagon des vola-
tiles» (cf. Euvres complétes du Pseudo-Denys I’Aréopagite, traducciéon de Mau-
rice de Gandillac, Montaigne, Paris 1943 ). En De administratione, PL xciv, 1233-
34, €l abad Suger describe el camino anagégico del siguiente modo: Unde cum
ex dilectione decoris domus Dei aliquando multicolor gemmarum speciositas
ab extrinsecis me curis devocaret, sanctarum etiam diversitatem virtutum de mate-
rialibus ad immaterialia transferendo, honesta meditatio insistere persuaderet;
videor videre me quasi sub aliqua extranea orbis terrarum plaga, quae nec tota
sit in terrarum faece, nec tota in coeli puritate demorari, ab hac etiam inferiori ad
illam superiores anagogico more Deo donante posee transferri. El camino boce-
tado va desde la visidn de las piedras preciosas, de los colores de las gemas, has-
ta la casa de Dios, y es la meditacién (meditatio) la que le lleva desde lo mate-
rial a lo inmaterial (de materialibus ad immaterialia); el lugar donde se encuentra
[y eso es lo que comparo con la «tierra intermedia» o mundus imaginalis de Cor-
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Fig. 3: Fol. 14, Scivias 1, 3.

En efecto, cuando Hildegard ve el universo con la forma del hue-
vo (Fig. 3), la voz que le dicta los significados de las imdgenes, dice
que lo que enseiia la vision es que «Dios [...] lo cred para conoci-

bin] lo describe como un lugar que no es el lodo de la tierra (in terrarum faece)
ni la pureza del cielo (in coeli puritate). Cit. por Barbara Nolan, op. cit., pag. 41.
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miento y gloria de Su nombre; y, a través de lo visible y temporal
(uisibilia et temporalia) que se muestra en sus obras, manifiesta lo
invisible y eterno (inuisibilia et aeterna)».* Pero el simbolo, es decir
la imagen visionaria, muestra y oculta, porque muestra a Dios, pero
justamente en lo que tiene de «inabarcable» (incomprebensibilem)
e insondable en sus misterios (in mysteriis suis inaestimabilem).”
Otra imagen del secreto del creador (secretum superni creatoris)
manifestado en medio de un gran misterio (in maximo misterio) es
el esplendor inmenso y muy sereno (maximum serenissimumque
splendorem) de la cuarta vision de la primera parte.” El esplendor
«relumbraba como a través de muchos ojos con cuatro dngulos que
sefialaban las cuatro partes del mundo». La visionaria contempla el
movimiento de la imagen, pues en el esplendor ve aparecer otro
esplendor «semejante a la alborada» (similis aurorae) que alberga-
ba un halo de fulgor purpireo (purpurei fulgores claritatem).” La
imagen es entendida como un typus, esto es, como un simbolo de
excelsitud y hondura (in magno typo altitudinis et profunditatis) que
revela no sélo la ciencia de Dios (el esplendor sembrado de ojos),
sino también al Unigénito (el halo de fulgor purptreo) revestido
de carne en una virgen (la alborada).* El miniaturista resolvié el
esplendor con una forma romboidal, cuyo cardcter cuadrangular
también permite concebirlo como una imagen de la totalidad del

20 Scwias, 1, 3, 1.

21 Ibidem, I, 3, 2.

22 Véase el capitulo I de este libro.

23 Sefiala Christel Meier, «Die Bedeutung der Farben im Werk Hilde-
gards von Bingen», en Friihmittelalterliche Studien 6 (1972), pags. 245-355, que
a diferencia del verde que siempre aparece designado con la rafz virid-, el rojo
es designado con muchos términos, unos derivados del fuego (igneus, ruti-
lans) otros de la sangre (sanguineus, sanguinolentus), otros como purpureus
no sélo es color regio sino también igneo y sanguineo, y rubeus, ruber, rubi-
cundus no designan ningtin tono especial sino que sélo es asociado con objetos
de color rojo (pig. 270).

24 Scwias, |, 4, 9.
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universo.” El sentido teofdnico queda manifestado en la conjuncién
cromitica de oro y rojo.

La combinacidn de luz, fuego, formas geométricas, colores, figu-
ra humana, todo ello desplegado en un movimiento que narra una
historia, encuentra su mis rica formulacién en la primera visién de
la segunda parte.”* La visién comienza con un lucidisimo fuego inabar-
cable, inextinguible, viviente todo y todo vida (guasi lucidissimum
ignem incomprehensibilem, inexstinguibilem, totum uinentem, totum-
que uitam exsistentem) que en su interior alberga una llama que des-
tellando (flamma fulminans) se torna incandescente. Algo mds ade-
lante se dice que en la tierra despunt6 un halo como una alborada
(quidam fulgor uelut aurora) en cuya hondura se sumié milagrosa-
mente la llama (eadem flamma), sin separarse del lucidisimo fuego
(lucido igne). El encendimiento de la Voluntad queda velado, pues la
visionaria afirma que quiso contemplar con mayor detalle, pero «el
sello del secreto cubri6 mi vision» (in eadem uisione secretum sigillum
mihi oppositum est) al tiempo que ofa una voz que decia desde el Cie-
lo: «<No podriés ver, de este misterio, mds de cuanto te sea concedido
por el milagro de la fe». Es la fe la que comprende el significado de
la imagen que contintia viendo surgir del fuego de alborada (de eodem
fulgore praefatae aurorae) la figura de un hombre muy luminoso (sere-
nissimum hominem) que irradia la claridad sobre las tinieblas para

25 Lieselotte Saurma-Jeltsch, op. cit., pags. 60-61. cf. Anna C. Esmeijer,
Divina quaternitas. A preliminary study in the method and application of visual
exegesis, van Gorcum, Assen 1978, en especial el anilisis del simbolismo del cua-
tro en la representacién de la Maiestas Domini desde la época precarolingia
(4 rios del paraiso, 4 querubines y 4 ruedas, 4 profetas, 4 evangelistas, 4 myste-
ria Christi, 4 virtudes cardinales, 4 criaturas vivientes, y sus correspondencias
c6smicas con las 4 regiones del mundo, los 4 vientos principales): «As regards its
form, the Maiestas scheme, like many other visual-exegetic schemata, is an adap-
tation of cosmic harmony schemata» (pdg. 50); destaca también este estudio por
su reflexidn en torno al valor de la imagen en relacién con las tendencias platé-
nicas y neoplaténicas en la cultura medieval.

26 Véase el capitulo VII, pig. 167 y ss. y Lim. XIII de este libro.
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ascender «con una claridad imposible de expresar con lengua huma-
na» a la insondable altura de la infinita gloria. La historia contada a
través de las luces y colores siempre es la misma y ésa no es otra que
la de la encarnacién de la Palabra. El Padre, el fuego lucidisimo, alber-
ga en su interior la Palabra infinita encarnada en el fuego del amor (in
ardore caritatis) por el dulce verdor del Espiritu Santo (per uiridita-
tis suavitatis) en la alborada (in aurora) de la santa virginidad.” El rojo,
el verde y el blanco, los tres colores fundamentales en las visiones de
Hildegard,”® se combinan en una imagen abstracta que el miniaturis-
ta resolvié con un circulo con lineas onduladas rojas y negras, y en
cuyo centro de situaba la llama azul. En la parte inferior de la minia-
tura se repiti6 parte del circulo para hacer salir de él al hombre de
luz en oro con lineas rojas y negras.

El circulo de colores vuelve a aparecer en la vision siguiente” como
imagen de la Trinidad segtin una interrelacién de los colores que mani-
fiesta su unidad: «Después vi una luz muy esplendorosa (serenissi-
mam lucem)y, en ella, una forma humana (speciem hominis) del color
del zafiro (sapphirini coloris), que ardia entera en un suave fuego ruti-
lante (suauissimo rutilante igne). Y esa esplendorosa luz (serena lux)
inundaba todo el fuego rutilante (rutilantem ignem), y el fuego ruti-
lante la esplendorosa luz; y la esplendorosa luz y el rutilante fuego
toda la forma humana, siendo una sola luz en una sola fuerza y poten-
cia».® Junto a los significados tradicionales atribuidos a los colores,

27 Sawias, 11, 1, 3.

28  Christel Meier, op. cit., pag. 290.

29 Véase el capitulo VII, pag. 163 y Lim. XI de este libro.

30 Elazul estd estrechamente ligado a la luz, como plata y oro, y éste dlti-
mo muy cerca del rojo, cf. Christel Meier, op. cit., pag. 290. Acerca de la icono-
grafia de la Trinidad, véase Frangois Boespflug y Yolanta Zaluska, «Le dogme
trinitaire et I’essor de son iconographie en Occident de ’époque carolingienne
au I'Ve Concile du Latran (1215)», en Cahiers de civilisation médiévale 33 (1994),
pags. 181-240. Esta imagen compuesta de tres colores, ha sido comparada con la
visién de Dante en el Paraiso (Heinrich Ostlender, «Dante und Hildegard von
Bingen», en Deutsches Dante-Jahrbuch XXVII [1948], pags. 159-70, cit. y comen-
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se observa también una gran libertad en sus combinaciones, junto a
innovaciones relevantes como por ejemplo el lugar que ocupa el color
verde y la meditacién de sus significados.”!

En la carta que Hildegard escribié al final de su vida a Guibert de
Gembloux y que constituye su manifiesto visionario, cifra sus visio-
nes en ser visién de luz. Las escrituras, sostiene, resplandecen en la
luz, que es como el agua en la que se reflejan el sol, la luna y las estre-
llas.”? El cardcter reflectante de la luz que permite asimilarla con el
agua, también la relaciona con el espejo (welut in speculo) que es don-
de aparecen los signos de la Natividad, de la Pasién, la Sepultura, la
Resurreccidn y la Ascension (I1, 6). Sélo el ojo interior (interior ocu-
lus) alcanza a ver lo que queda oculto a la mirada exterior y al no dudar
de ello, «cree verdaderamente y esto es la fe». La visionaria habla del
espejo de la vida (speculum uitae) en donde se refleja la inabarcable
(incomprebensibilem) Divinidad. La contemplacién del misterio en
el interior sefiala el nacimiento del hombre a su ser espiritual (I, 3).

tado por P. Dronke, «Tradition and Innovation in medieval Western Colour-
Imagery», en Eranos [1972], vol. 41, Brill, Leiden 1974, pag. 98-100, siendo comtin
en ambos la evocacidn de la Trinidad a partir de circulos de luz coloreada, asi
como la visién de la forma humana en el centro).

31 Christel Meier, op. cit., pdg. 290 y Peter Dronke que interpreta asi el
verde de Hildegard: «Viriditas, we might say, is the earthly expression of the
celestial sunlight; greenness is the condition in which earthly beings experience
a fulfilment that is both physical and divine; greenness is the blithe overcoming
of the dualism between earthly and heavenly», pag. 84, y sefiala también la espe-
cial sensibilidad para el verde de Hugo de San Victor.

32 Hildegardis Bingensis Epistolarium. Pars prima I-XC. Pars secunda
XCI-CCLR, edicién de Lieven van Acker, Corpus Christianorum Continuatio
Mediaeualis XCI y XCIA, Brepols, Turnholt 1991-1993; cf. traduccién al italia-
no en Martin Buber, Confesion estatiche, Adelphi, Mildn 1990, pags. 83-86, y al
castellano en mi Vida y visiones de Hildegard von Bingen, Siruela, Madrid 2001
(2* ed.), pags. 149-154.

33 «El hombre que, con su ciencia (scientiam), que es su ojo interior, ve lo
oculto a la mirada exterior y no duda de ello, cree verdaderamente: esto es la fe.
Pues lo que el hombre cierna exteriormente, también exteriormente lo conocer;
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2.

La luz interior ilumina lo que de otro modo no podria ser visto.
En esa luz nacen las formas y los colores, y crean composiciones figu-
rativas o abstractas o, en ocasiones, la conjuncién de ambas. Las for-
mas que denotan semejanzas con las del mundo visible transparentan
aveces con tal intensidad las geometrias o los tonos cromaticos que las
figuras parecen diluirse. En el arte medieval, al menos hasta el siglo
X111, la imagen antropomorfica de Dios es inscrita en una figura geo-
métrica, la mandorla, cuya potencia plastica compete con el resto de la
composicién. Documentada hacia el afio 400 puede ser interpretada
como una esquematizacion de la nube en la que acontece la parousia,
y su forma circular u oval podria aludir a su caricter césmico, lo que
argumentaria su procedencia helenistica, surgida como resultado de
las especulaciones cosmoldgicas de la antigiiedad.* Como si se tratara
de la ventana por la que el artista renacentista contemplara el mundo,”
la mandorla también parece cumplir la funcién de abrir al espectador
a la vision, pero ahora no del mundo, sino de lo invisible. Al aislar la
imagen de Dios de todo lo demds, aunque toda la escena acontezca en
el reino de los cielos, abre un espacio «otro», cualitativamente diferen-
te y unico. Cuando adopta el caricter almendrado como resultado
de la interseccion de dos circulos manifiesta su cualidad esencial que

y lo que contemple interiormente, también interiormente lo meditard. Por tanto,
cuando un hombre perciba ardientemente con su ciencia, en el espejo de la vida, la
inabarcable Divinidad que el 0jo exterior no puede ver, entonces humillara las ape-
tencias de su carne y en tierra las postrard» (Scivias, 11, 3).

34 E van der Meer, Maiestas Domini. Théophanies de I’Apocalypse dans
Part Chrétien, Roma/Paris 1938, pag. 264: «On dirait que le Christ, aprés avoir
quitté son séjour céleste, ne plt apparaitre dans ’art qu’aprés avoir traversé les
spheres de I’ancienne cosmologie».

35 Hans Belting, Pour une anthropologie des images, Gallimard, Paris 2004,
donde compara el espejo, la ventana y la pantalla: «Entre-temps, d’autres sur-
faces techniques ont assumé la fonction du miroir, en proposant une vision du
monde 3 travers 'image éloignée d’un dehors: la fenétre symboliqgue d’ Alberti,
dans la peinture de la premiére Renaissance, est devenue, en tant que surface
transparente, le modéle primitif de Iécran», pag. 36.
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es la de ser intersticio entre cielo y tierra, el punto de encuentro de lo
que en principio parecia que nunca podria encontrarse. En el encuen-
tro se muestra resplandeciente la imagen de Dios, pues se ha abierto
un nuevo espacio que no es otro que el del mundo imaginal, alli don-
de puede nacer la imagen gracias al mutuo sacrificio de cielo y tierra.*
Los artistas de la época gética concedieron la forma de mandorla a la
herida de Cristo, exaltada al separarla del cuerpo y convertirla en pun-
to de apoyo para la meditacién y la experiencia visionaria.”” Como la
repentina aparicién del arco iris por la conjuncién de dos fenémenos
en principio irreconciliables, asi se forma la mandorla, instante de eter-
nidad en el espacio pictdrico en el que «transparece» el rostro de «aquel
que todo lo gobierna».

En el arte apocaliptico medieval las teofanias estin intimamente
ligadas con la experiencia visionaria, en especial, la que sucede a la
apertura de la puerta del cielo (Ap 4,1-4), que ya en la iconografia de
los Beatos supuso la representacion del éxtasis de Juan, dormido en
la parte inferior del folio y cuya alma, ligada por un cordén a su cuer-
po, ha ascendido hasta las esferas celestiales bajo la forma de la palo-
ma* (Fig. 4). Pero fue fundamentalmente en el siglo x11 cuando el

36 Marius Schneider, op. cit., pdg. 216, para quien la mandorla es delinea-
da en la cima de la montafa regida por el Géminis donde tiene lugar la inversién.
Por su naturaleza doble participa tanto de un mundo como del otro.

37 Jeffrey Hamburger, The Visual and the Visionary. Art and Female Spi-
rituality in Late Medieval Germany, Zone Books, Nueva York 1998, pdg. 142
y ss. Con la reproduccién de la miniatura del Salterio de Bonne de Luxemburgo,
The Metropolitan Museum of Art, The Cloisters Collection, 1969, fol. 3311, en
que aparece la herida con forma de mandorla sin el cuerpo de Cristo y rodeada de
los instrumentos de tortura.

38 «Después tuve una visién. He aqui que una puerta estaba abierta en el
cielo, y aquella voz que habia oido antes, como voz de trompeta que hablara con-
migo, me decia: “Sube acd, que te voy a ensefiar lo que ha de suceder después”.
Al instante caf en éxtasis. Vi que un trono estaba erigido en el cielo, y Uno sen-
tado en el trono.» Ap 4, 1-3. cf. por ejemplo la miniatura del Beato de Facun-
dus (fol. 112 v) reproducida y comentada en Henri Stierlin, Le Livre de Feu. L’A-
pocalypse et Part mozarabe, Sigma, Ginebra 1978, pag. 106.
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Fig. 4: Fol. 112 v°. Beato Facundus, Ap 4, 1-4,
Madrid, Biblioteca Nacional, Ms. Vitr. 14-2.

visionario comienza a adquirir un lugar predominante en el conjun-
to plastico. En el manuscrito que ilustré el comentario de Haimo
de Auxerre de la Bodleian Library (Ms. Bodley 352) de mediados del
siglo x11, Juan entra en relacion directa y personal con su revelacion
(Fig. 5). En la miniatura que ilustra la visidn del «que estaba senta-
do en el trono» (Ap 4, 1-4), Juan, que adquiere unas dimensiones

224



La visibilidad de lo invisible: teofania e interioridad

Fig. 5: Fol. 5 v°. Haimo de Auxerre, Ap 4,1-4,
Oxford, Bodleian Library, Ms. Bodley 352.

gigantescas abarcando corporalmente los distintos planos de reali-

dad, sefiala con el dedo a sus ojos, con lo que parece aludir a la for-
) quep

ma espiritual de la visidn, esto es, a la de los ojos interiores.”

39 cf. Barbara Nolan, op. cit., pgs. 65-67 donde comenta las caracteristi-
cas novedosas de este manuscrito.
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La comprensién de la posible visibilidad de Dios ocupé de modo
especial a los exegetas del Apocalipsis del siglo x11, como Rupert de
Deutz o Ricardo de San Victor, para quienes la cuestién radicaba en
la disyuntiva abierta desde san Agustin entre la visién espiritual o la
intelectual. Si para san Agustin ya constituia una cuestién problemd-
tica clasificar las visiones apocalipticas de Juan de Patmos en el ran-
go inferior de visiones espirituales por desplegarse en imagenes fren-
te a la intelectiva sin imdgenes, aunque en cualquier caso entendidas
como una excepcidn por su origen indudablemente divino,” también

40 De Genesi ad litteram, en Obras de san Agustin en edicién bilingiie,
XV, edicién de Balbino Martin, O.S.A., Biblioteca de Autores Cristianos, Madrid
1969, donde distingue tres tipos de visiones: corporal, espiritual e intelectual.
Define la visién espiritual (cap. IX) como el «género de visiones por el que nos
representamos en el alma las imadgenes de los cuerpos ausentes» (corporum
absentium imagines cogitamus) y seguidamente sostener (cap. X): «La visién
intelectual es la mds excelente (excellentius) y la propia de la mente (mentis
est proprium)». Al tratar de nuevo la visién espiritual abre una subdivisién para
incluir en este género un tipo de visién espiritual «maravillosa» (cap. XII):
«Si estas visiones encierran algtin significado y se manifiestan a los que estin
dormidos, o a los que estin despiertos, y éstos ven los cuerpos presentes con
los ojos y perciben en el espiritu las imdgenes de los ausentes como si estu-
vieran presentes a sus 0jos, o a los que se encuentran en aquel estado que se lla-
ma éxtasis, por el que el alma estd privada en absoluto de los sentidos corpo-
rales, digo que esta manera de visién es maravillosa (mirus modus est), aunque
sigue una adversativa en la que advierte de los peligros pues ha podido “efec-
tuarse por intromisién de algln ajeno espiritu”». En el capitulo XIII se refie-
re a las visiones espirituales como «don de Dios», aunque: «Sin embargo, es
dificil el discernimiento cuando el espiritu del mal obra sosegadamente [...]»;
en el capitulo XIV, concibe en cambio la visién intelectual como aquella «que
no engafia nunca». Distingue san Agustin entre fantasias (producidas por el
sujeto) y visiones (el sujeto contempla las visiones que le fueron presentadas)
(cap. XX), y entiende que el origen de las segundas es divino (cap. XXI). A pesar
de todo: «Esta naturaleza espiritual, en la que no se reproducen los cuerpos, sino
las imagenes de ellos, tiene visiones de menor calidad que la luz de la mente y
de la inteligencia, por la que se juzgan estas visiones inferiores y se contemplan
aquellas que ni son cuerpos ni tienen siquiera formas parecidas a los cuerpos...»
(cap. XXIV). La adecuacién de los géneros de visiones a los ejemplos biblicos en
el capitulo XXVTI: «Allf se contempla el esplendor del Sefior, no por visién repre-
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Ricardo tuvo que colocarlas como tercer modo visionario, por deba-
jo del cuarto, intelectivo y sin imagenes. En cambio, Rupert de Deutz
entendié la visién apocaliptica como visidn intelectual sin que ésta
implicara necesariamente la ausencia de imagenes, sino comprension
alegérica.”

De ello puede deducirse la gran dificultad de la cultura occiden-
tal para comprender la imaginacién como una funcién desligada de
la percepcidn del objeto fisico, y de las imdgenes como formas des-
prendidas del mundo sensible. Ciertamente, a pesar del elevado ran-
go que la imagen estuvo destinada a ocupar en el cristianismo, pare-
ce que no llegé a formularse como una entidad espiritual y corpérea
a un tiempo, sino s6lo como «resto» mental del cuerpo ausente. El
neoplatonismo del siglo x11 produjo incertidumbres y planteamien-
tos de la imaginacién muy préximos a los que se han observado en la
mistica sufi, como se vislumbra en la obra del abad Suger, en Rupert de
Deutz o en la propia Hildegard von Bingen, pero finalmente habria
de imponerse la negacién de la imagen como la unica via de aproxi-
macién a Dios, al menos en la experiencia mistica, mientras el arte
apostaba por una imagen que cada vez mds, como era de esperar, se
desvincularia de lo simbélico para intensificar los aspectos realistas y
centrarse de modo esencial en la humanidad de Cristo.” Si nos refe-

sentativa de algo, sea ésta corporal, como la que tuvo lugar en el monte Sinai, o
espiritual como la que vio el profeta Isafas, o san Juan en el Apocalipsis, sino por
visién intelectual, mediante la cual verd, no en enigmas, sino cara a cara [...]».
Reconoce diversos grados en las visiones espirituales e intelectuales (cap. XXIX).
Creo vislumbrar en esta exposicién agustiniana una incertidumbre a la hora de
valorar las visiones con imdgenes (espirituales) junto a una necesidad de consi-
derar las visiones sin imagenes (intelectuales) como superiores.

41 Lacomparacidon de Rupert de Deutz y Ricardo de san Victor en Wil-
helm Kamlah, Apokalypse und Geschichtstheologie. Die mittelalterliche Aus-
legung der Apokalypse vor Joachim von Fiore, Emil Ebering, Berlin 1935, pig.
106 y ss.

42 Wolfram von den Steinen, Homo caelestis. Das Wort der Kunst im Mit-
telalter, Francke, Bern-Miinchen 1965, t. I, pg. 130 y ss. Y cf. Mitchell B. Mer-
back, The Thief, the Cross and the Wheel. Pain and the Spectacle of Punishment
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rimos de nuevo al pasaje apocaliptico de la apertura de la puerta del
cielo y la visién del «sentado en el trono» (Ap 4,1-4) es interesante
notar que la visién se refiere a Dios mismo, de lo que deriva el caric-
ter profundamente abstracto en que se resuelve lo visto compuesto
s6lo a base de colores.” Juan ve la puerta abierta del cielo y oye la voz
como voz de trompeta que ya ha oido anteriormente y que le insta
a subir. La caida en éxtasis permite su ascension y arriba ve a uno sen-
tado en el trono y el que estaba sentado en el trono «era de aspecto
semejante al jaspe y a la cornalina; y un arco iris alrededor del trono,
de aspecto semejante a la esmeralda».*

En los comentarios medievales se comprendié de inmediato el
lenguaje cromiético de la visién, de modo que, por ejemplo, Beato
entré directamente en el color encerrado en las piedras, pero al inter-
pretar el significado sélo pudo entender la imagen como imagen del
Hijo: «La piedra de jaspe irradia un fulgor verde muy intenso (viri-
di et acutissimo fulgore), para que entiendas que la carne del hom-
bre asumido, Cristo, recibida sin mancha de pecado, brilla con la fuer-
za de la eterna pureza y resplandece por la inhabitacién del poder
divino. La cornalina es una piedra rojiza (rubicundus), pero que luce
poco por una cierta opacidad (guadam obscuritate sublucens), para
que entiendas la pureza de la carne inmaculada, recibida de la pudo-
rosa y humilde Virgen. También para que conozcas otro significado
de estas dos piedras, atiende. El jaspe es del color del agua, y la cor-
nalina del fuego: estos dos juicios han sido establecidos hasta la con-
sumacién del mundo sobre el tribunal de Dios».* La visién cede paso

in Medieval and Renaissance Europe, The University of Chicago Press, Chica-
80 1999.

43 Aspecto comentado por E van der Meer, op. cit., pig. 220.

44 EnlaEdad Media no se tenfa la concepcién moderna (newtoniana) del
arco iris formado por siete colores, sino por muchos, por cientos, cf. P. Dronke,
op. cit., pag. 69.

45 Beato de Liébana, Obras completas y complementarias, 1, edicion bilin-
glie de J. Gonzélez Echegaray, A. del Campo y L.G. Freeman, Biblioteca de
Autores Cristianos, Madrid 2004.
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a la alegoresis, pero ésta no tiene por qué entenderse contraria a la
experiencia visionaria, sino mas bien su complemento, como aquella
visién que es necesariamente intelectiva.* Pero es cierto que los comen-
taristas medievales deshicieron el misterio de esta presencia anénima
en el trono, hecho a base de una armonia de colores como la tinica
imagen posible de lo inexpresable, esto es, de Dios. Y, con todo, las
miniaturas de los Beatos insistieron en el color como la cualidad plds-
tica fundamental para crear un espacio sagrado y proporcionar visi-

bilidad a lo invisible.”

3.

La visibilidad de lo invisible parece una contradiccién imposi-
ble de resolver. En el siglo xx algunos pintores, como por ejemplo
René Magritte, pensaron que la invisibilidad no podia ser en modo
alguno objeto de la pintura, empefiada s6lo por mostrar lo visible
oculto, expresién mixima del misterio.” En cambio, Wassily Kan-

46  El caricter alegérico del comentario del Beato frente a la realidad de la
experiencia visionaria o la visién espiritual, entendido como algo contradictorio,
ha sido planteado por Peter Klein, «<From the heavenly to the trivial: vision
and visual perception in early and high medieval Apocalypse illustration», en
The Holy Face and the paradox of representation, edicién de Herbert L. Kessler
y Gerhard Wolf, Biblioteca Hertziana, Johns Hopkins, Roma 1998, en especial
pag. 258.

47 Mireille Mentré, Illuminated manuscripts of medieval Spain, Thames
and Hudson, Londres 1996, que entiende el uso de las franjas cromaticas como
un modo de desestructurar el espacio pictérico y proporcionar asi la descone-
xi6n con el mundo sensible, pdg. 170, haciendo posible la aprehensién de lo trans-
cendente, pig. 205.

48 René Magritte, Ecrits complets, edicién de André Blavier, Flammarion,
Paris 2001. Por ejemplo: «Je ne peins que le visible. Il ne faut donc pas cher-
cher I'invisible [...] Regardez «La Grande Guerre» [...]. Vous y voyez un hom-
me qui posséde un visage, qui est une chose visible. Vous y voyez aussi une pom-
me qui est elle-méme visible. Pourtant, il arrive un moment ot le visible empéche
de voir un autre visible [...]» (Interview Otto Hahn, pdg. 6o1). Para Magritte la
pintura es un modo de hacer visible el mundo, y el mundo lo entiende «lleno
de cortinas» que ocultan, pag. 599.
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dinsky concibid la pintura como el espacio destinado a hacer visible
la interioridad invisible frente a la exterioridad mundana. Segun la
hermenéutica de los escritos y obra plistica de Kandinsky realizada
por Michel Henry, la abstraccion es la unica forma que puede expre-
sar la invisibilidad.”

Distingue Henry al menos dos tipos diferentes de abstraccion:
aquella que resulta de la reduccién de lo fisico a su esencia como
por ejemplo la de un Mondrian, de aquella otra que como la de Kan-
dinsky vive ajena al mundo sensible para alimentarse de la «necesi-
dad interior».” Nacido en la pura interioridad, el impulso de hacer
visible lo invisible recurre a los elementos pictéricos puros: el pun-
to, la linea, el plano, los colores. Liberados de los objetos nace el
universo pictérico. Se crea la forma —la forma abstracta— que sur-
ge de la necesidad interior y no a la inversa, pues «no es en el mun-
do, sino en esa dimension nocturna de la subjetividad donde encuen-
tra su ser mds propio».” En tltima instancia toda pintura es abstracta,
pues la abstraccion define la esencia de la pintura en general. Pero
lo decisivo es que se muestra la realidad interior. La vida del espiri-
tu se manifiesta en un espacio de libertad al que se ha abierto el artis-
ta. De ello deriva, por fin, una idea de la imaginacién libre y no sier-
va del mundo sensible. De ahi que Henry afirme que «la pintura
es una contra-percepcién»,” pues muestra lo que nada tiene que ver
con el mundo fisico y lo que muestra es la vida. No se trata de que
la pintura represente la vida, pues el arte —recuerda— no represen-
ta nada, ni mundo, ni fuerza, ni afecto, ni vida, sino que hace sensi-
ble un contenido abstracto que es la vida invisible. Henry se pre-
gunta por la esencia de la vida, y se responde: «no es sélo la
experiencia de si, sino su consecuencia inmediata, el crecimiento de

49 Michel Henry, Voir Pinvisible. Sur Kandinsky, PUF, Paris 2005 (1* edi-
cién 1988).

so Ibidem, pigs. 29-30.

st Ibidem, pdg. 51. La traduccidn es mia.

52 Ibidem, pig. 53.
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™

Fig. 6: Kandinsky, Cosacos (1911), 6leo sobre tela, Londres, The Tate Gallery.

si».” La pintura de Kandinsky narraria esa historia del yo que se
experimenta a si mismo en el espacio interior segin el movimien-
to propio de la vida que es aquel que va del sufrimiento al gozo.
Formas y colores hablan de ese gozo al que se reconoce en su sono-
ridad, s6lo audible con el oido interior (Fig. 6). El ensayo de Michel
Henry concluye con un comentario del retablo de Issenheim de
Mathias Griinewald visto desde los principios de la abstraccién, lo
que supone experimentar el pathos del color, ser la realidad de ese
pathos, ser la vida: «El retablo de Issenheim no representa la vida,
sino que nos la da a sentir en nosotros mismos, alli donde dormita
desde siempre, mientras arde, arde dentro de si mismo, arde en no-
sotros el Rojo de la Resurreccion».*

53 Ibidem, pdg. 209.
54 Ibidem, pig. 226.
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Nuevas perspectivas se abren para interrogar acerca de la visi-
bilidad de Dios en las teofanias de Hildegard von Bingen. Si la pin-
tura del siglo xx ha hecho visible la interioridad que es «nuestra invi-
sibilidad>», ello nos abre a la posibilidad de pensar que en el siglo x11
se hiciera visible lo invisible identificado con la divinidad. La expe-
riencia visionaria de una cultura tradicional puede ser comparada a
la experiencia estética de algunos artistas modernos cuya facultad
visionaria es indudable al hacer florecer en la tela universos igno-
tos. La vision del siglo xi1, entendida como una experiencia misti-
ca, hace visible lo invisible al igual que la pintura del siglo xx. Luz,
colores, circulos permiten la visibilidad de Dios en todo su miste-
rio e incomprensibilidad, mientras de pronto emerge su imagen que
es el rostro del Hijo. Se trata de una figuracién abstracta, la de la
visién y la de la plastica que la ilustra, fruto de una experiencia en
la que alterna el misterio de la encarnacién de Dios, su presencia
en el mundo, y su retiro de la creacion. En esa doble faz, la incog-
noscible en su absoluta alteridad y la semejante por su humanidad
aunque también extrafia por su divinidad, se instala un arte sim-
bélico que actia segtin la doble funcién del simbolo de velar y desve-
lar, de mostrar justamente el hondo misterio, y por tanto de ser ico-
no que, en oposicion al idolo, hace visible una lejania intransitable.”

La visién del ser de luz sentado en la montafia con sombras como
alas con que Hildegard abrié su primera obra profética, Scivias, era
conocida todavia en el siglo x1v por las monjas de Santa Gertrudis
en Colonia que la habian copiado en su refectorio. A las pinturas
del refectorio, asi como a la miniatura que ilustré en el manuscrito
de Rupertsberg la vision de Hildegard se refirié Johannes Tauler en
su sermoén en el convento de Colonia en el afio 1339. Jeffrey F. Ham-

55 La diferenciacién entre idolo e icono en Jean-Luc Marion, El idolo y
la distancia, Sigueme, Salamanca 1999 (1* edicidén Paris 1977), en especial el pri-
mer estudio: «Las marcas de la metafisica».
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burger ha sefialado la paradoja de que este discipulo del maestro
Eckhart iniciara un sermén en el que incitaba a su auditorio a expul-
sar toda imagen para concluir con la alusién a una visionaria a la que
concede la misma autoridad que la de las sagradas escrituras.”

En su serm6n Johannes Tauler describié con una gran preci-
si6n la imagen de la primera vision de Scivias, y de su descripcién
puede deducirse que conocia tanto el texto como la propia miniatu-
ra. Su sermon, segun la interpretacién de Hamburger, ofrece una lec-
tura muy personal de Hildegard, en la que este predicador de la ausen-
cia de las imdgenes (Bildlosigkeit) trata de reconciliar su teologia
mistica con las ensefianzas de una visionaria profética. Pero lo ver-
daderamente decisivo consiste en la seleccion que hace Tauler de la
visién y de la imagen, pues su comentario se centra s6lo en los dos per-
sonajes que aparecen al pie de la montafia, la figura sembrada de ojos
y la figura infantil, para omitir al sedente de la montafia. Se trata asi de
una «imagen decapitada», que resulta del silencio en que cae el mis-
tico al confrontarse ante la visién directa de la divinidad inefable.”

En otro sermén, Tauler habla de la visién de Dios como la visién
de un instante, el que necesitd Elfas para tapar sus ojos con su man-
to a la entrada de la gruta por el resplandor que irradiaba el Sefior:
«Y el motivo por el que se tap6 con el manto, es la visiéon. Por muy
corta y rdpida que sea, tal mirada estd muy por encima de las capa-
cidades de cualquier naturaleza que no podria ni conservarla, ni con-
cebirla. Hijos mios, esa visién de un instante, es verdaderamente
Dios».* En el sermén de Colonia Tauler penetra en el significado

56 Jeffrey E Hamburger, «The “Various Writings of Humanity”: Johan-
nes Tauler on Hildegard of Bingen’s Scivias», en: The Voice of Silence. Wome-
n’s Literacy in a Men’s Church, edicién de Thérese de Hemptinne y Maria Euge-
nia Géngora, Brepols, Turnholt 2004, pag. 171. Véase la Lim. IV de este libro.

57 No se han conservado las pinturas del convento de Colonia. Segtin
Hamburger, cit., la presencia divina se encuentra aludida en el sermén de Tau-
ler a través de la mencién de las alas en la primera parte del sermén, pags. 180-
186. Véase cap. IV, pag. 111 y ss. de este libro.

233



Hildegard von Bingen

de las figuras al pie de la montaiia, pero rechaza, en cambio, el len-
guaje simbolico para tratar directamente a Dios. El apofatismo de
la mistica renana justifica sobradamente la postura de Tauler, que
también podria relacionarse con el arte de su época, poco inclinado
a hacer visible lo invisible. En efecto, la estética del gético del siglo
x1v denota un realismo cada vez mis intenso, un modo de hacer ver
cada vez mds distante de los principios simbdlicos. El desierto inte-
rior del maestro Eckhart carece de una posibilidad de expresion plas-
tica en su propia época y es necesario esperar hasta el siglo xx para
atisbar la visién de la nada,” del mismo modo que la abstraccion, tal
y como se ha tratado aqui de mostrar, ofrece una lectura del arte
simbdlico. Las visiones kandinskyanas despliegan en la tela un uni-
verso cromatico resonante que puede ser comparado con las visio-
nes de Hildegard.® La diferencia de estilos no debe ocultar la iden-
tidad de la historia narrada. La interioridad y el cosmos coinciden
en su repentina visibilidad, en su principio y fin, en su encarna-
cién histérica y en su eternidad. Mds alld queda lo que Michel de
Certeau denominara el «éxtasis blanco»®' en que cuanta més vision,
mads decrece el objeto de la visién: «Ver a Dios, es finalmente no ver
nada, es no percibir nada en particular, es participar en una visibi-
lidad universal». Ver es entonces devoracidn, devorar y ser devora-
do, pues ya no hay ni sujeto ni objeto, sino una «absorcién de obje-

58 Jean Tauler, Sermons, traduccién de E. Hugueny, G. Théry, M. A. L.
Corin, edicién y presentacién de J. P. Jossua, Cerf, Paris 1991, sermén 56,
pag. 460.

59 cf. Amador Vega, Arte y santidad. Cuatro lecciones de estética apofati-
ca, Cuadernos de la Citedra Jorge Oteiza, Universidad Puablica de Navarra, Pam-
plona 2005.

60 Laabstraccién en el arte de los Beatos fue estudiado por Raimon Aro-
la en su tesis doctoral Imatge i re-presentacié en el Beatus de Girona, Univer-
sitat Autdnoma de Barcelona, Facultat de Filosofia y Lletres, Barcelona 1981
(inédita).

61 Michel de Certeau, La faiblesse de croire, Editions du Seuil, Paris 1987,
pags. 315-318.
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tos y de sujetos», «ninguna violencia, sino sélo el despliegue de la
presencia. Ni pliegue ni agujero. Nada oculto y nada visible enton-
ces. Una luz sin limites, sin diferencia, neutra y en cierta manera
continua». Como el Cristo transfigurado del icono de Novgorod,
la blancura, més alld de todo color, diluye el dilema entre lo visi-
ble y lo invisible.
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EPILOGO

En Max ERNsT la visidn se encuentra desnudada de la
arcaica sacralidad con la que aparece en Hildegard von Bingen. Las
palabras que sirven para expresar su experiencia no suenan extrafas,
quizd tan sélo raras, pero segin una rareza que no desentona con la
surrealista. Lo cierto es que su testimonio podria ser archivado entre
tantos otros procedentes del surrealismo, siempre abierto a todos los
registros de lo humano. Pero lo que no resulta en modo alguno diso-
nante, y eso es lo que me parece extraordinario, son sus palabras colo-
cadas junto a las de Hildegard. Lo que realmente asombra ahora es
su semejanza, porque en virtud de ella, esas mismas palabras se lle-
nan de un contenido nuevo que alerta acerca de su significado. Dejan
de ser una rareza para dar cuenta de una experiencia que afecta al
nicleo del ser, tal y como nos ha ensefiado el testimonio de Hilde-
gard. Y es que en su diferencia apuntan a una misma realidad que
no es otra que la experiencia visionaria. Un misterio sin nombre ema-
na de su obra resplandeciente y tenebrosa. Liberadas las imdgenes,
aflora tanto la vida del instinto como la del espiritu en una libertad
inusitada. La fuente parece que no ha de secarse nunca. A juzgar por
su obra fluye incesante el rio en llamas. La vision estd al servicio de
la creacion que, como queria Max Ernst, crea al margen de la volun-
tad del artista que estd ahi como espectador, segtin una pasividad que
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es la que domina todo comportamiento mistico. Asistir al nacimien-
to de las formas, de las imagenes, ser canal por donde todo transcurre,
recepticulo del misterio de la creacion: eso es lo que desea ser y es
el artista que estd «mds alld de la pintura».

A la luz de Max Ernst, Hildegard von Bingen adquiere un perfil
imprevisto en la cultura medieval. El cardcter extraordinario de su
facultad sale de los marcos de lo estrictamente religioso para aden-
trarse en los de la creatividad. Si lo profano de Max Ernst se ha tor-
nado de pronto profundamente sagrado, lo sagrado de Hildegard tam-
bién puede descubrirse en su caricter profano, es decir, como una
experiencia estética. Se trata de una reversibilidad la que propone-
mos, que surge del contacto, como sale la chispa del encuentro for-
tuito de dos realidades distantes y alejadas. Hildegard proporcioné a
su mundo una caterva de imdgenes salidas del fondo de su ser, que
renovaron un imaginario ejercitado en la meditacién. La riqueza for-
mal, su novedad con respecto a la iconografia de su tiempo junto a
un cardcter tradicional y universal, sus texturas liquidas y cristalinas,
todo ello son atributos de su mundus imaginalis que impiden enten-
derlo simplemente como expresion alegérica de intencién didéctica,
para en cambio percibir su realidad simbélica. Para poner un solo
ejemplo, entre el paisaje sembrado de ojos de El Ojo del Silencio de
Max Ernst y la figura sembrada de ojos de la primera vision del Sci-
vias de Hildegard no hay diferencia alguna mas que la estilistica en la
resolucidn plistica de la visién. Pero la visién es la misma, es decir,
que la imagen alude a una misma realidad del alma, y de ahi su valor
simbdlico.

Hildegard von Bingen y Max Ernst: cada uno pertenece a su mun-
do. No es posible ignorar la fe en un Dios omnipotente, el terror del
fin del mundo y del Juicio Final, y la realidad del Infierno junto al
Trono de Gloria del mds alld. En el siglo de la muerte de Dios las
visiones vagan errantes y sin rumbo, y el més alld no se transparen-
ta en ningtn lugar, porque sélo existe el acd. Y a pesar de todo, el
surrealismo reivindicé el misterio que se esconde en los intersticios
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de la realidad. Por esos intersticios se cuela la inquietante y a la vez
tranquilizadora intimidad remota entre la profeta del Rin y el artista
surrealista.

La comparacién del fenédmeno visionario de Hildegard con la
experiencia estética creadora del siglo xx abre nuevas posibilidades
de lectura. Mis alld de los estilos, las experiencias y sus expresiones
parecen referirse a los mismos problemas. Asi, por ejemplo, la pro-
ximidad que me ha parecido encontrar entre Hildegard y la abstrac-
cién es de orden puramente interior. No se trata ahora del flujo de
imdgenes, sino de la explosion cromdtica como un lenguaje que expre-
sa lo invisible. El intenso cromatismo y la sonoridad de las visiones
de Hildegard ha incitado a acercarlas al universo kandinskyano: ima-
genes de Dios, imdgenes de la interioridad. Las resonancias del mds
alld o del espiritu se confunden ya sea a través de la historia sagrada
o de una historia sin nombres, en unas composiciones en las que se
siente el misterio de la vida.
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