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1. Planteamiento inicial.

Multitud de trabajos filolégicos avalan y confirman el valor simbo-
lico de los versos de la Divina Commedia, sin embargo son escasos los
estudios que se plantean el mismo valor estructural, cualitativo y sig-
nificativo para dos campos de gran valor en la Edad Media: los gestos
y las ilustraciones de los manuscritos, susceptibles de ser analizados,
como confirmaremos, tanto alegérica como moralmente. Es un hecho
que la codificacién gestual medieval nos lleva de manera natural al
campo del simbolo como nos han demostrado sobre todo los historia-
dores franceses'. No obstante, también es evidente que junto con estos
gestos, que actuaban y se descifraban de manera natural en dicha cul-
tura, subyacian otros que posefan sélo un valor narrativo o descriptivo.
Por otra parte, se ha podido constatar c6mo estos aspectos interpretati-
vos y funcionales también son vélidos para las ilustraciones de los
manuscritos siguiendo la teoria sostenida por los semiblogos; las ilustra-
ciones embellecen y ornamentan un manuscrito pero, al igual que la

! Schmitt, Jean—Claude, Il gesto nel medioevo, Bari, Laterza, 1990; Garnier,
Frangois, Le langage de ’image au Moyen Age. Signification et Symbolique, vol 1,
Paris, Le Léopard d’or, 1982; Gamnier, Frangois, Le langage de l’image au Moyen
Age. Grammaire des gestes, vol 11, Paris, Le Léopard d’or, 1982.
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letra, poseen unos valores semdnticos que los convierten en verdade-
ras fuentes de informacién. Otros elementos iconograficos presentes
en las ilustraciones, y distintos a los gestos, corroboran y evidencian
esta tesis. Recordemos que la semiética tiene como tarea dar cuenta de
las diversas maneras en que varios sistemas de significado colaboran
en la transmisién de la significacién. El trabajo del fil6logo debe
basarse en la bisqueda en el texto, pero también tiene que contar nece-
sariamente con otras disciplinas que ayuden al desciframiento y al
conocimiento de las culturas que los vieron nacer. No podemos aban-
donar la idea de que una labor filol6gica seria debe basarse en distin-
tos cédigos culturales de una época y debe estar bien documentada,
como nos recuerda Joaquin Rubio Tovar: “sin un trabajo de documen-
tacién, de conocimiento de la materia sobre la que se trabaja (y eso
incluye mancharse mucho las manos con el polvo de los manuscritos)
serd dificil edificar, si de filologia hablamos, sobre un suelo mediana-
mente firme™.

Nuestro propésito es evidenciar que esto l6gicamente es posible en
la Divina Commedia como de hecho ya lo ha demostrado la Dra. Bat-
taglia Ricci® en sus diversos trabajos semidticos sobre esta obra.
Observaremos cé6mo Dante —y no de forma casual- describe ciertas
posturas y gestos en su Purgatorio que se relacionan directamente con
el pecado que se purga circulo tras circulo, cornisa tras cornisa, hasta
alcanzar el Paraiso Terrenal. Veremos también cémo el ilustrador plas-
ma estas expresiones del pecado en ciertas ocasiones con una fidelidad
asombrosa; en otras, en cambio, interpretard el sentido del vicio, su
virtud opuesta y el consecuente castigo. El ilustrador —como ya lo
habia hecho Dante y anteriormente los teélogos que le precedieron—
intenta captar el tormento sentido por los condenados recurriendo en
ciertas ocasiones a imigenes alegoricas medievales perfectamente

? Rubio Tovar, Joaquin, “Renuevos de la filologia”, en La Cordnica, 30:2
(2002), pp. 23-46.

* Battaglia Ricci, Lucia, “Viaggio e visione: tra immaginario visivo e invenzione
letteraria”, en Atti del terzo Seminario dantesco internazionale, ed. Michelangelo
Picone, Firenze, 2000, pp.15-73; Battaglia Ricci, Lucia, “Il commento illustrato alla
Commedia: Schede di iconografia trecentesca”, en Per correr miglior acque. Bilanci
e prospettive degli studi danteschi alle soglie del nuovo millenio. Atti del convengo
di Verona-Ravenna, Roma, Salerno Editrice, 1999, pp. 601-641.
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codificadas que aludian a dichos vicios*. En este articulo nos limitare-
mos al estudio de algunas imdgenes de los pecados capitales del Pur-
gatorio dantiano —las més evocadoras y significativas— por ser cuantio-
sisimas las ilustraciones que se hallan en los no menos numerosos
manuscritos de la Commedia.

2. El método alegérico como base interpretativa.

Antes de proseguir, es importante insistir en el método alegérico,
por cuanto es la base en la que se fundamenta el analisis de los gestos
y las ilustraciones en nuestra tesis. Filén de Alejandria ya habl6 de la
pluralidad de sentidos de las Sagradas Escrituras y fue el primero en
introducir la “interpretacion alegérica” seguido luego por Origenes,
Clemente en el siglo III y la escuela Alejandrina. Es indiscutible que
este procedimiento interpretativo se utilizé durante la Edad Media
para explicar el contenido de las Sagradas Escrituras, siendo aceptada
por teSlogos de la talla de San Buenaventura que hablando de las
representaciones del mundo sensible menciona que son imégenes, tra-
zas, simbolos y representaciones del primer principio sumamente
poderoso; Hugo de San Victor ve el simbolo como “la unién de las
formas visibles para la demostracién de lo invisible” (“Symbolum est
collatio, idest coaptatio visibilium formarum ad demonstrationem rei
invisibilis propositarum”)’. En la Iglesia latina la introdujo San Agus-
tin, al que siguieron mds tarde otros autores medievales, quienes leen
las Escrituras a la luz de cuatro sentidos fundamentales: histérico-lite-
ral, alegdrico, moral y anagdgico. A este te6logo le hace sospechar la
existencia de la alegoria aquello que se encuentra en las Sagradas
Escrituras pero que no concierne ni a la fe ni a las costumbres. Tal plu-
ralidad y clases de significado las acepta también Santo Tomas que ha
sintetizado el pensamiento agustiniano al respecto, afirmando que
Dios nos ha dado las Escrituras para ensefiarnos las verdades necesa-
rias para salvarnos, pero la verdad, se manifiesta con palabras y por
medio de cosas ya que de ambos modos nos ensefia Dios. Cuando

* Asi, es frecuente ver a una mujer contempldndose en un espejo como alegoria
del pecado de lujuria, a un hombre aferréndose a un saco de monedas representando
la avaricia o a un personaje comiendo en abundancia representando la gula.

$ Hugo de San Victor, De Institutione novitiorum, P.L. 175, 960.
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Santo Tomas habla de “la manifestacién con palabras”, debemos
entender el sentido literal e histérico, que es el sentido fundamental y
base de los otros tres, ya que la multiplicidad de sentidos en un texto
puede engendrar confusién y llevarnos a engaiio, 1o que no sélo erraria
el significado real, sino que quitaria fuerza al propio argumento. De
ahi, la importancia de conocer el sentido literal, antes de pasar a argu-
mentar el resto de los sentidos. Tomas de Aquino se convierte asi en
deudor y 6ptimo testigo de la polémica, a la vez que intenta controlar
la pasién alegérica existente en el campo de la teologia en el Medioe-
vo, mientras que los poetas continuaran atribuyendo a la poesia la fun-
cién simbdlica. Por eso, vemos que en el siglo XIII mientras el pensa-
miento bajo la influencia de Arist6teles pone un limite a la interpreta-
cién alegérica del mundo, sin embargo se escribe la Divina Commedia o
el Roman de la Rose, prototipo de esta poesia simbdlica. De hecho, par-
tiendo de estas ideas nace un método exegético para la lectura de los
textos, método que el propio Dante expone en su obra estableciendo “i
quattro sensi: letterale, allegorico, morale e anagogico o sovrasenso” (11,
1, 1-7)%, aconsejando dicho procedimiento para el desciframiento textual.
Tampoco podemos olvidar el propio bestiario medieval que convierte en
imdgenes simbdlicas las virtudes o los vicios. Sin embargo, cuando
Umberto Eco explica este sistema interpretativo va mucho mas lejos de
la exégesis biblica y nos recuerda como de la “interpretacién alegérica
se hablaba incluso antes del nacimiento de la escritura patristica: los
griegos interrogaban alegéricamente a Homero; en el ambiente estoico
nace una tradicién alegorista que apunta a ver en la épica cléasica el
enmascaramiento mitico de verdades’. En otras palabras, la idea sobre
la que se fundamenta la alegoria es muy antigua y “se rige por el princi-
pio aliud dicitur, aliud demonstratur’ que insiste Eco, “se suele etique-
tar ya sea como alegorismo, ya sea como simbolismo™.

Asf, en la Edad Media se entendia la manifestacién por las cosas
como el sentido espiritual, el cual se presentaba bajo varios aspectos.
Si tal manifestacion se ordena a “obrar rectamente” tenemos el sentido

¢ Alighieri, Dante, Convivio, Milano, Garzanti, 1990.

" Eco, Umberto, Arte y belleza en la estética medieval, Barcelona, Lumen, 1997,
p-73

* Ibidem, pp. 73-74.
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moral. Si se ordena a ‘“creer rectamente” hay que distinguir aun por
razén del doble futuro de la Iglesia (con respecto al Antiguo Testamen-
to y ala Gloria) y si las cosas del Antiguo Testamento, representaban o
figuraban realidades del Nuevo Testamento, estamos ante el sentido
alegdrico. Pero si las realidades de uno y otro Testamento se refieren a
la vida eterna, tenemos el sentido anagdgico. En general, las distintas
interpretaciones sobre este concepto medieval, aunque pueden resultar
algo diversas, coinciden en lo fundamental con las sintetizadas por
Tomas de Aquino.

Algunos estudios del siglo XX justifican este método exegético en
la interpretacion de imédgenes, argumentando que van mds alld de lo
estrictamente literal. Entre otros trabajos destacamos a Marie-Domini-
que Chenu’ que presenta un estudio en esta linea sobre la teologia sim-
bélica del siglo XII. Tampoco podemos olvidar, las consideraciones
sobre el simbolo y alegoria de Auerbach en su ensayo Figura; a Lewis
en su libro La alegoria de amor o los estudios de Santiago Sebastidn
en el 4mbito de las artes plésticas que confirman que la Edad Media es
“la edad del simbolo tanto o més que el de la dialéctica” —parafrasean-
do a Marie-Dominique Chenu- y, como hemos visto, las reflexiones
sobre el pensamiento simb6lico medieval de Umberto Eco que hacen
especial hincapié sobre la funcién artistica pero también significativa
(Arte y belleza en la estética medieval).

3. La cuestién de los gestos y las ilustraciones en la Divina Commedia.
En primer lugar, nos referimos a la gestualidad ya que éste ha sido
un campo de estudio que apenas ha interesado; por eso, son casi ine-
xistentes los trabajos metédicos referidos tanto a obras medievales
como modernas. La referencia més cercana en el tiempo, a Dante, que
hemos encontrado es el tratado de Bonifaccio sobre los gestos que
data del siglo XVII'’; un texto lejano en el tiempo pero itil porque,

° Chenu, Marie-Dominique, “Théologie symbolique et exégese scolastique aux
XIB-XIIP siecles”, en AA.VV., Mélanges J. de Ghellinck, S. J., Gembloux, Duculot,
1951.

1 Bonifaccio, Giovanni, L’arte de’ cenni con la quale formandosi favella visibile,
si tratta della muta eloquenza, che non é altro che un facondo silenzio, parti 2,
Vicenza, F. Grossi, 1616.



como hemos podido confirmar, hay gestos que perduran en el tiempo.
En realidad, sélo la semiética en la segunda mitad del siglo XX, nos
ha permitido encontrar investigaciones serias sobre los gestos, un buen
nimero de tratados con una perspectiva lingiiistica y sociolégica. Los
que mds se aproximan a nuestra investigacién son los estudios de ico-
nologia e iconografia de los historiadores franceses —Garnier y
Jean—Claude Schmitt— que han publicado trabajos sistematizados de
los gestos, teniendo como referente las miniaturas de los manuscritos
medievales y otras expresiones artisticas. Por tanto, la fuente principal
de apoyo y argumentacién para el andlisis e interpretacién de los ges-
tos de la Commedia que aqui presentamos ha sido, por una parte, las
publicaciones de los historiadores franceses antes mencionados, pero
en gran medida, debemos mucha informacién a los comentarios halla-
dos en los tratados medievales de los teélogos —San Buenaventura,
Hugo y Ricardo de San Victor, San Isidoro de Sevilla, Santo Tomads,
San Agustin, el Pseudo Dionisio— a través de cuyos consejos y comen-
tarios se dejan traslucir gestos o posturas.

Otra de las cuestiones de interés mds alla de la letra escrita, fuente
de inestimable conocimiento para el filélogo son, como ya hemos
apuntado, las imdgenes medievales, y asi lo demuestran los trabajos
sobre el Tapiz de Bayeux'. Sin embargo, sobre la Commedia no
hemos podido hallar muchos trabajos que tuvieran como base interpre-
tativa el andlisis de las ilustraciones de los cédices interrelacionadas
con los versos. De hecho, si prescindimos de los articulos de la Dra.
Battaglia Ricci, uno de los estudios aparentemente en esta linea —el de
Singleton, Brieger y Meiss en los afios setenta— se halla, sin embargo,
lejos de la metodologia de trabajo perseguida: un propdsito interpreta-
tivo basado en la alegoria de los gestos y otros elementos de las ima-
genes, ya que en su caso se trata mas de un repertorio de manuscritos
miniados de la Commedia que de un andlisis profundo de las image-
nes, de la relacién imagen—texto y su funcién significativa.

En conclusién, vemos que los investigadores de la Commedia se han
centrado en otros aspectos interpretativos —los similes, las metaforas,

' Rubio Tovar, Joaquin, “Las fibulas del Tapiz de Bayeux”, en Revista de poéti-
ca medieval, 11 (2003), pp. 93-125.
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los acontecimientos y personajes historicos, etc.— descuidando dos
fuentes inestimables para el desciframiento de esta obra medieval: por
un lado, el valor seméntico de los gestos; por otro, la relacién de la
imagen—texto, tan valiosa en la cultura medieval donde la sociedad era
pricticamente analfabeta, y los mensajes se transmitian habitualmente
a través del dmbito oral y visual més que del escrito. Recordemos
cémo los sacerdotes denunciaban desde el piilpito los pecados mien-
tras los fieles escuchaban temerosos los mensajes de condena o salva-
cién de su alma, a la vez que contemplaban espantados las grotescas
representaciones de los pecados en frescos, capiteles y otras ornamen-
taciones de las iglesias. Por eso, los historiadores, sobre todo de la
escuela francesa, como ya hemos dicho, han encontrado en las artes
plésticas auténticos programas iconogréficos que respondian a esque-
mas ideolégicos bien estructurados. Suponemos que muchos pensaran
que los manuscritos no eran de uso divulgativo y popular, y que s6lo
llegaban a los doctos, eruditos y personajes ricos o ilustres capaces de
entender estos cidices sin necesidad de imdgenes. Entonces bajo esta
perspectiva responderemos que, aunque este colectivo seguramente
era capaz de leer e interpretar un texto sin necesidad de ilustraciones,
las imagenes hacian y hacen todavia hoy siempre més esplendoroso,
convincente y explicativo el discurso escrito. Es un hecho demostrado
que es mas facil recordar las imé4genes visuales que las escritas, ya que
llegan con mayor fuerza al intelecto. La imagen queda ligada a los
sentidos y al conocimiento aunque el objeto esté ausente por la capaci-
dad que tenemos para establecer vinculos entre las imdgenes y las
ideas. Este sistema de relacin entre las imdgenes y los conceptos nos
obliga también a nosotros fil6logos, a trabajar teniendo presentes los
cddices en toda su extension (glosa—texto~imagen). Por tanto, se trata
de un encuentro necesario y primordial entre el estudio filolégico de
los manuscritos y la semiética, como nos ha demostrado el magnifico
estudio de Vittore Branca en el Boccaccio visualizzato.

4. ;Por qué investigar la Commedia desde una perspectiva semiética?

El acercamiento entre la filologia y la semiética es la base en la que
hemos concebido esta investigacion, que presentaremos aqui de forma
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sucinta, bajo la direccion del profesor Rubio Tovar. En realidad, no ha
sido otra que la de tener en cuenta conocimientos y disciplinas proxi-
mas a la filologia, respondiendo a una pregunta bésica, ;cémo pode-
mos entender la literatura medieval o, en nuestro caso, la Divina Com-
media sin conocer la sociedad que la acogia y sus distintas formas de
expresion y divulgacion?

La idea fue partir de las propuestas planteadas ya por la semiética
de Peirce y Saussure hasta llegar a Umberto Eco, para quienes el signo
no es algo que esta en lugar de otra cosa, sino que nos hace conocer
algo més. Por tanto, la semidtica aporta a nuestra investigacion la
nocion de que la imagen y el gesto pueden representar, expresar o alu-
dir a algo, referirse a su propio caricter material, ser una metéfora o
constituir un tipo de signo directo o indirecto. En esta idea del signo
es, precisamente, donde conectamos con otro de los principios bédsicos
que dieron origen a nuestra tesis, mas concretamente la idea lotmania-
na de la semidtica de la cultura, que propone la cultura como mecanis-
mo que crea un conjunto de textos y los textos, como realizacion de
dicha cultura. La Divina Commedia es un poema medieval que cuenta
literalmente el viaje de Dante por el mds alld y alegéricamente, el
camino de la razén y el alma hacia la perfeccién, pero es también el
modo de realizacién de la cultura medieval, en nuestra investigacién
centrada en los vicios y virtudes que rigen un sistema de reglas mora-
les que han establecido, por otra parte, la creacién del propio texto. Es
asf como el material lingiiistico se vuelve elemento de la cultura, toma
forma bajo unas imégenes precisas y preciosas como veremos.

La semi6tica nos ha permitido completar y asentar el valor de la
gestualidad y su aportacién significativa para la lectura del poema
como, por otra parte, ya ha demostrado Paul Zumthor que evidencia
c6mo “la gestualidad es un generador de sentido y las artes han forma-
lizado sus efectos™?; o la afirmacién de que “el gesto es a un tiempo
imagen y simbolo” confirmando, por dltimo, cémo la Edad Media fue
la civilizacién del gesto. No menos interesantes son las teorias del
propio Meyer Schapiro en sus estudios semiéticos donde relaciona el

12 Zamthor, Paul, La medida del mundo, Madrid, Cétedra, 1994, p. 22
13 Ibidem., pp. 34-38
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texto y la imagen, y sostiene que “el pintor y el escultor tenian la
misién de traducir la palabra —religiosa, artistica o poética— en image-
nes visuales. Es cierto que muchos artistas no consultaban el texto,
sino que copiaban una ilustracién anterior fielmente o con algunos
cambios”. Schapiro termina expresando una idea fundamental para
nuestro propdsito exegético: “la representacién pictdrica, suponemos,
se corresponde con el concepto o con la imagen asociada a las pala-
bras”".

El procedimiento de trabajo que aqui presentamos se basa, en pri-
mer lugar, en la observacién las pautas de funcionamiento del gesto en
los versos de cada Canto del Purgatorio que tiene algin vinculo con el
pecado, es decir, en la descripcién precisa que Dante hace de la expre-
sién o postura del condenado para contrastarlo, finalmente, con la
miniatura del manuscrito. Asi, a través del estudio iconografico identi-
ficamos el elemento figural con el pasaje literario de 1a Commedia (los
versos). La iconologia, ademds, nos ha servido para interpretar el sig-
nificado intrinseco de la imagen, en el caso que nos ocupa, como
transmisor de ideas morales a través de ciertas figuras o representacio-
nes de los vicios. No podemos olvidar ciertos elementos figurales que
acompaiian a los gestos, asi como la exégesis biblica sobre el pasaje
dantiano que sirve de marco de referencia para la interpretacion.

5. El cuerpo de los condenados.

Este espacio mensurable y concreto que Dante nos describe en la
Commedia es también un M4is Alld de cuerpos perceptibles por los
sentidos, que siguiendo la fisica aristotélica van desde lo més pesado y
grave del Infierno, hasta lo més sutil de las luces paradisiacas, pasando
por el estado intermedio del Purgatorio. A medida que los poetas
suben por los tres reinos de ultratumba, los cuerpos con los que se
encuentran son siempre mds ligeros, casi luces, como el propio len-
guaje que los define, hasta que el viajero abandona el limite del espa-
cio y del tiempo, y sélo queda la divinidad que habita en la eternidad.
Dante escribe: “hemos salido fuera del mayor de los cuerpos celestes,

14 Schapiro, Meyer, Palabras, escritos e imdgenes: Semidtica del lenguaje,
Madrid, Encuentro, 1998, p. 9
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para subir al cielo que es pura luz; luz intelectual, llena de amor; amor
de verdadero bien, lleno de gozo” (“Ricomincio: Noi siamo usciti
fore/ Del maggior corpo al ciel ch’¢ pura luce:/ Luce intelletiial, piena
d’amore;/ Amor di vero ben, pien di letizia”, Par. XXX, 38—41)". Es
precisamente en esta parte de la Commedia donde se abandona la
dimension fisica del hombre y del mundo terrenal, y se entra en el ver-
dadero Més All4. Joaquin Rubio Tovar nos explica espléndidamente
esta cuestion del tiempo y el espacio por los cielos que “trasciende la
medida humana, y Dante se esfuerza para hacerlo concebible y para
ello se sirve de la ciencia de la época, pero también de la literatura’’.
La incorporeidad también queda patente en el momento en el que
Dante entra en este cielo de “pura luz”, rompiendo de esta forma con
la concepcién teolégica de la época y marcando una continuidad espa-
cio—temporal entre el mundo corpéreo y espiritual. En la eternidad del
Primo Mobile (donde se halla Dios), aqui ya sin tiempo ni espacio,
aparecen ante el lector sin rostro los cuerpos gloriosos cubiertos de
“blancas tiinicas”, en los que son visibles s6lo voces, miradas y actos.
El cuerpo humano resplandece sorprendentemente con una claridad y
luminosidad que forma parte de su naturaleza.

Sin embargo, Dante también describe cuerpos visibles y reconoci-
bles: amigos, poetas, papas, reyes... que se encuentran condenados en
el infierno o el purgatorio. El Infierno y el Purgatorio dantiano son en
realidad una proyeccién de la misma vida terrenal entendida desde el
punto de vista del conocimiento humano. No obstante, esta proyeccién
humana sélo nos sirve hasta el Paraiso XXX, cuando la dimensién
terrenal cede paso a la categoria de lo sobrehumano, del “intelecto
puro”, como ya hemos explicado.

Esta invencion del cuerpo ultraterreno nace entre la concepcién del
cuerpo y el alma de los filésofos griegos, las ideas transmitidas por el
cristianismo, la Biblia y los Padres de la Iglesia a la cultura occidental.

' Alighieri, Dante, La Divina Commedia, a cura di N. Sapegno, Firenze, La
Nuova Italia, 1988.

'* Rubio Tovar, Joaquin, “El viaje de Dante por los cielos”, en Maravillas, pere-
grinaciones y utopias: Literatura de viajes en el mundo romdnico, ed. Rafael Bel-
trdn, Valencia, Universidad de Valencia, Dpto. de Filologia Espaiiola, 2002, pp. 77-
97.
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Estos iltimos observan el cuerpo como la parte negativa y mortal de la
naturaleza humana cuya tnica funcién es dar cobijo al alma. Entre
estas posiciones nace la Divina Commedia, poema que concibe este
espacio con cuerpos (no espiritus ni figuras alegéricas como en otras
obras medievales) que lloran o rien, se entristecen o alegran, se abra-
zan, se besan y padecen el dolor, es decir, expresan la felicidad y el
sufrimiento humano a través de movimientos y gestos absolutamente
mortales hasta alcanzar el paraiso. No obstante, estos cuerpos no pose-
en una verdadera realidad en el sentido estricto de la palabra, es decir,
una realidad fisica concebida por nuestro entendimiento. Dante imagi-
na a los habitantes del otro mundo como “cuerpos ficticios”, espiritus
que poseen un aspecto casi humano. Esta perspectiva del cuerpo, fra-
gil, mortal y caduco pero portador del “germen de la eternidad”, Dante
la obtiene del tema desarrollado por San Pablo en la primera carta a
los Corintios. El motivo recurrente del cuerpo que soporta aflicciones
y dolor, para sufrir finalmente la muerte, pero que sin embargo, recibi-
rd la gloria eterna y la dicha. Es la imagen del hombre que queda
sepultado bajo la tierra, pero que resplandece en el Empireo a la espe-
ra de la reencarnacion final.

En resumen, Dante" concibe un cuerpo glorioso hecho a imagen
del cuerpo de Cristo, situado en el esplendor glorioso de luz eterna.
Pero, imagina otro, mortal y caduco ubicado en la miseria del dolor
del infierno y el purgatorio. Este corpo fittizio, como lo denomina el
propio Dante (Purgatorio 1 y XXVI), solamente semejante al de los
vivos, como se desprende del vano intento del poeta por abrazarse al
amigo Casella: “;Oh sombras vanas, excepto para la vista! Tres veces
quise rodearla con mis brazos y otras tantas volvieron éstos a caer
solos sobre mi pecho” (“Ohi ombre vane, fuor che ne 1’aspetto!/ tre
volte dietro a lei le mani avvinsi,/ € tante mi tornai con esse al petto”,

'” Dante, constructor de su propio mundo poético, busca, sin embargo, un lengua-
je y unas imdgenes poéticas con las cuales hablar del Mds All4 y una tradici6n litera-
ria como punto de referencia. Asi la Eneida es para Dante el modelo supremo que
representa la dimensién poética, humana e histérica. La Biblia (el Antiguo y Nuevo
Testamento) y los Padres de la Iglesia (San Agustin, San Bernardo, Hugo de San
Victor y Santo Tomas) ofrecen el modelo que el mundo clésico no podia dar, un len-
guaje y una materia que expresase la relacién del hombre con lo divino.
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Purg. 11, 79-81)®. El poeta utiliza tres sustantivos con sus respectivos
adjetivos para distinguir el cuerpo terrenal, de los cuerpos que observa
en el Infierno y Purgatorio: “sombras vanas”, “cuerpo ficticio” y
“mortal cuerpo” (ombre vane, corpo fittizio, mortal corpo), de lo que
se desprende que el alma una vez separada de su recinto no tiene, en
realidad, ningiin lugar en la Commedia. La concepcion sobre la ima-
gen corporal de los espiritus responde por una parte, a las necesidades
poéticas: Dante necesita un cuerpo que pueda sufrir los tormentos fisi-
cos de la pena impuesta. Por otra parte, responde en verdad a la 16gica
del tiempo y a la teologia: en el infierno el cuerpo significa mayor tor-
mento; en el purgatorio el tormento se convierte en esperanza por
alcanzar la patria celeste; en el paraiso celestial el cuerpo glorioso res-
plandece de amor.

6. El purgatorio.

El purgatorio —espacio intermedio entre el lugar de condena y salva-
cién eterna— de invencion medieval, surge por la necesidad de dirigir las
almas pecadoras arrepentidas en el ultimo instante de su vida a un lugar
distinto al infierno (que no merecian por haber pecado y arrepentirse), y
al paraiso (que no merecian por su condicién de pecadores). Es asi como
se inventa y nace un espacio de ultratumba ubicado entre ambos reinos.
El purgatorio es, ante todo, un espacio no s6lo de arrepentimiento, sino
de sacrificio y afliccién corporal que nos conduce al paraiso una vez
satisfecha la pena, y donde por fin, el alma descansa eternamente. El
sufrimiento corporal expresa el sacrificio interior del corazén por el que
el hombre ofrece a Dios su propio espiritu. Los arrebatos espirituales y
las visiones medievales se convierten en la base fundamental de la con-
cepcién del Mas All4, y habréd que esperar a Dante para que el espacio
del purgatorio se defina con una topografia exacta.

Dante imagina un Purgatorio donde se producen numerosas aluci-
naciones visuales y auditivas descritas con tintes tan realistas que pro-
ducen un efecto de azote o contencion, segiin exhorten al bien o pre-
vengan contra el mal. Por eso, desde el punto de vista dantiano, “el
Purgatorio no es un lugar intermedio y neutro, sino que contiene una

'® Ob. cit., pp. 20-21.
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orientacidn, un sentido. De todas las imagenes geograficas que desde
siglos ofrecia el imaginario del més alld, Dante escogié la montafa,
pues expresa como pocas el ascenso, la verdadera 16gica del Purgato-
rio”". El Purgatorio descrito por el poeta es, en definitiva, el espacio
donde se destruye la mancha del pecado mediante el proceso de expia-
cién de las faltas a través de distintos tormentos.

Las teorias sobre las penas y las aflicciones de los condenados al
purgatorio que nos ofrecen los tedlogos medievales apuntan sobre
todo, al aspecto moral y purificador, pero apenas perfilan el aspecto de
este reino. Por ejemplo, gracias al Breviloquio de San Buenaventura
obtenemos la consabida explicacién de quiénes son, por qué estdn las
almas en este lugar y cémo se purifican los pecados®. Del aspecto fisi-
co o estructural sélo nos dice que el fuego que purifica a estos peniten-
tes es un “fuego material”.

¥ Rubio Tovar, Joaquin, “Viaje ¢ imagen del mundo en la Divina Commedia”, en
Cuadernos del CEMYR, 6 (1998), pp. 125-146.

* San Buenaventura, Obras completas. Breviloquio. Reduccién de las ciencias a la
teologia, tomo III, Madrid, Biblioteca de Autores Cristianos, 1968, pp. 426-9: “Y en
primer lugar, acerca de las penas del Purgatorio, se ha de saber que el fuego que purifi-
ca es fuego material, por el cual son afligidas mas o menos, segiin més o menos mere-
cedoras de fuego llevaron consigo de esta vida, las almas de los justos que no hicieron
aqui Ia debida penitencia ni ofrecieron satisfaccién condigna. Son, con todo, afligidas
menos gravemente que en el Infierno, y més que en este mundo, si bien no tan grave-
mente que dejen de esperar un instante o ignoren que no estdn en el Infierno, aunque,
acaso por la violencia de las penas, no adviertan esto algunas veces. Por esta afliccién
que les causa el fuego material son, pues, las almas purificadas de los reatos y escorias
y reliquias de los pecados, limpidndose de los cuales suficientemente, vuelan luego y
son introducidas en la gloria del Parariso [...] y porque los justos que estdn en gracia no
merecen sino la pena pasajera, tanto mayor, desde luego, cuanto mayores pecados
cometieron y menos penitencia hicieron; por lo mismo, el fuego material los castiga
temporalmente, a unos por més largo plazo, a otros por més breve: a unos con mayor
rigor, a otros con menos gravedad, segiin el reato de las ofensas se lo pide {...] porque
la pena debe ser purificadora, y esta purificacién es espiritual, precisa o que el mencio-
nado fuego tenga poder comunicado de Dios sobre el espiritu o que, seglin veo més
creible, el poder mismo de la gracia que mora en lo interior, con el auxilio de la pena
exterior, purifique con purificacién suficiente el alma, ya castigada por las ofensas y
aligerada del peso de los reatos, de manera que no quede 6bice alguno para la gloria, y
por otra parte, la puerta estd abierta y acabada la purificacién, es necesario que vuelen
esas almas en que arde el fuego de la caridad, que levanta en alto, no habiendo ya cosa
que retarde por parte de la impureza del alma o del reato”.
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Natalino Sapegno, 1989

De los estudios contempordneos, Le Goff nos ofrece, sin duda, la
mejor investigacion sobre la historia del purgatorio y su significado.
Hemos tomado su libro El nacimiento del purgatorio, como referente
para explicar el origen de este espacio singular, en el que nos cuenta
cémo durante las dsperas discusiones entre protestantes y catolicos en
el siglo XVI, los reformados reprochaban vivamente a sus adversarios
la creencia en el purgatorio, al que Lutero llamaba “el tercer lugar”,
porque este Mds Alld inventado no se encontraba atestiguado en las
Sagradas Escrituras®. Desde los inventores griegos del purgatorio Cle-
mente (ano 215) y Origenes (afio 254) —los grandes representantes de
la teologia cristiana en Alejandria— pasando por las ideas expuestas
por Platon con respecto al castigo o estas ideas traslucidas en la Enei-
da de Virgilio, habrd que esperar a la Edad Media para que el purgato-
rio triunfe plenamente a través de las ideas de los principales tedlogos
medievales y en el propio Dante. No obstante, Alighieri no es el pri-
mero que se plantea este dilema sobre las penas corporales, de hecho
Le Goff, nos habla de un monje inglés que escribi6 en 1180 el Purga-
torio de San Patricio, en el que apela a San Agustin y a San Gregorio

para explicar como los castigos del cuerpo pueden mortificar a los
espiritus incorporeos.

* Le Goff, Jacques, El nacimiento del purgatorio, Barcelona, Taurus, 1985, pp. 9-23
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Por otra parte, el espacio del purgatorio también viene a dar sentido
a una viejisima préctica cristiana: los sufragios por los muertos que los
tedlogos y la jerarquia eclesidstica controlaban, limitando su expan-
sion en el dmbito de lo imaginario. Asf, la Iglesia hace descender el
purgatorio de las alturas del razonamiento teoldégico a la ensefianza
cotidiana y a la préctica pastoral, movilizando los recursos de lo ima-
ginario y asegurando de esta forma su éxito. De hecho, a finales del
siglo XIII el purgatorio estd en todas partes, en la predicacién y en la
literatura en lengua vulgar.

7. La consecuencia del pecado: 1a miniatura y su significado.

En el Purgatorio los espiritus estdn condenados segiin la concep-
cién de los siete pecados capitales, de mayor a menor gravedad,
situdndose sobre la base de la montaiia —donde se hallan los negli-
gentes— hasta su cima. Descubriremos cémo Dante presenta a través
de imdgenes y gestos precisos la pena que sufren los condenados en
el “cuerpo ficticio” del que antes hablamos. Los condenados y Virgi-
lio, el maestro, serdn los encargados de explicar las causas morales
alentados —en ciertas ocasiones— por las preguntas del curioso disci-
pulo. Cada una de las visiones y los encuentros con los espiritus del
purgatorio es descrito con suma exactitud por el poeta e ilustrado
con el mismo cuidado por los miniaturistas, cuya misién era transmi-
tir en imagenes toda la fuerza de los versos dantianos sobre el peca-
do. En algunos casos particulares —como en el manuscrito Riccardia-
no 1.005— veremos cémo el ilustrador opta por una imagen alegdrica
del vicio en lugar de la situacién precisa descrita por el poeta en los
tercetos.

La estructura de la montafia se corresponde con las culpas que se
limpian en este lugar. En las tres primeras cornisas hallamos a aquellos
que amaron directamente el mal; luego, a los perezosos que sintieron
un amor poco vigoroso del bien y, por iltimo, en los tres ltimos circu-
los se encuentran los que pecaron por excesivo apego a los bienes terre-
nales. El poeta imagina a los espiritus condenados segin sus faltas:

* Los soberbios caminan doblegados bajo peso de enormes
moles de piedra equiparables al exceso de soberbia.
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* Los envidiosos oyen como ciegos las voces recorddndoles
su pecado y lloran verdaderas lagrimas bajos sus parpados
cosidos.

* El humo denso y espeso envuelve e hiere los ojos de los ira-
cundos y sirve de pantalla sobre la que se proyectan visiones
fantasticas relativas a su pecado.

e La premura hace correr incesantemente a los perezosos en
contrapartida a la vagancia que les caracteriz6 durante sus
vidas.

* La avaricia sentida en su existencia obliga ahora a estos con-
denados a estar tendidos de bruces con los 0jos mirando hacia
abajo, inmersos en las cosas terrenales.

* La extrema delgadez consume a los golosos, mientras inten-
tan alcanzar en vano el fruto de un 4rbol que sacie su hambre
y sed.

* Por iltimo, las llamas envuelven y abrasan a los lujuriosos

~homosexuales y heterosexuales— que sintieron un amor irra-
cional.

Recordemos brevemente que, antes de acceder al verdadero purga-
torio, los peregrinos atraviesan el Antepurgatorio (Canto III al VIII)
donde Dante condena a los negligentes: los primeros, excomulgados;
los segundos, negligentes que se arrepintieron en el ultimo instante
antes de morir; los terceros son personas muertas de forma violenta y
arrepentidos también, en el dltimo momento de su vida; y aparecen,
por tltimo, los principes negligentes.

Tomemos una imagen del Canto III del manuscrito Pluteo 40.1,
Jolio 118v. representativa de esta antesala en la que Dante describe a
los negligentes excomunién de la primera terraza del Purgatorio.
Deben errar, explica, a los pies de la montafia treinta veces el tiempo
que duré su excomunién. El poeta las describe timidas, con la cabeza
inclinada, avanzando lentamente por la cornisa, déciles y tranquilas
sin saber por qué (“timidette aterrando 1’occhio e ‘1 muso/ semplici e
quete, e lo ‘mperché non sanno”, Purg. I1I, 81 y 84).
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Si observamos la miniatura los condenados aparecen tal como los
describe Dante; con la cabeza inclinada simbolo de su actitud negli-
gente, cuya timidez y docilidad, estd simbolizada, ademads, por la pos-
tura de las manos —una apoyada sobre la contraria— como advierte
Garnier, alegoria de una actitud modesta y humilde.

En este primer lugar Dante y Virgilio se encuentran a Manfredi
(hijo v heredero de Federico II) que muestra a los poetas la herida en
el pecho que le causo la muerte (e mostrommi una piaga a sommo |
petto./ Poi sorridendo disse: o son Manfredi”, Purg. i1, 111-2), como
también ilusira la imagen. El gesto del amigo de Dante no es aleatorio
y alegoriza, segun Garnier, el desgarro interior del alma al que acom-
pafia de una sonrisa que, segin explica San Bernardo, simboliza un
acto bondadoso®. Frente a estos gestos connotados con una fuerte
carga alegorica, destacan los gestos narrativos de Virgilio y Dante que
representan, como nos explica Jean—Claude Schmitt, la elocucién y la
conversacion, y que se repetirdn con frecuencia en el resto de las ima-
genes.

Un ejemplo distinto que sirve para ilustrar este Canto III, es el caso
del Riceardiano 1.005 folio 109 v., en el que el miniaturista representa
la negligencia a través de una secuencia sobre la absolucion tardia.

= En la Edad Media era habitual interpretar la sonrisa como un gesto burlesco y
satdnico, s6lo en este tedlogo hemos encontrado la sonrisa como un elemento espiri-
tual y bondadoso.

111



C omerrmenl Fia

Este elige varios elementos alegéricos para reproducir el pecado:
por un lado, el anciano es la imagen alegdrica de la vejez y el vicio
que aqui se purga, en contraste con el poder de la absolucién eclesids-
tica representado en la figura papal y un grupo de personas que asiste a
un oficio por las almas de los difuntos™.

Ya en estas primeras ilustraciones comprobamos que las iméagenes
tienen mucho que ver con el texto pero, lo que es mds importante,
hallamos una funcién significativa y diddctica que, como veremos en
el resto de las miniaturas, corroborard la tesis de la que partiamos: las
imdgenes embellecian el manuscrito pero eran, ademas, una sintesis de
lo acontecido en los versos, en el Canto. Como indica la Dra. Hernén-
dez, las miniaturas funcionan a modo de “un objeto especialmente
simbdlico que nos facilita la comprensién del universo y nos ayuda a
valorarlo mejor”™. En nuestro caso, la imagen ayuda a la comprension
del universo medieval de los pecados, su condena y la consiguiente
expiacion.

Si seguimos avanzando por el Purgatorio de la Commedia y deja-
mos atrds a los negligentes llegamos al Canto IX, espacio donde se
halla la puerta del segundo reino a través de la cual, se accede al ver-
dadero purgatorio. Este espacio es particularmente simbdélico como

# No olvidemos que los oficios para difuntos era una prictica habitual en la Edad
Media cuyo fin era rebajar la estancia de los condenados en el purgatorio gracias a
las oraciones de los vivos.

* Herndndez Esteban, Marfa, “Boccaccio editor y su ‘edicion’ del marco del
Decameron”, en Cuadernos de filologia italiana. La recepcidn del Boccaccio en
Espana, (2001), pp. 68-69.
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nos descubre el sentido alegoérico de los versos®. En la entrada del
Purgatorio hallamos a un dngel sentado sobre tres escalones que se
corresponden, simbdélicamente, con los tres momentos de la confesién
(examen de los pecados. arrepentimiento y absolucion).

El primer escalén de color blanco identificado con la contricion del
corazon (examen de conciencia); el segundo de color azul oscuro cal-
cinado (turqui), como la confesion de boca (ruvido e arsiccia como el
dolor) y el tercero rojo, como la satisfaccion de las obras (como la
ardiente caridad y el rojo de las llamas purificadoras). Sobre estos
escalones el narrador describe un umbral de diamante sobre el que esta
el guardian. El diamante era identificado con la perfeccion, dureza y
luminosidad y simboliza “lo inalterable e invencible del poder espiri-
tual™*. La postura del custodio tampoco es casual, encarna su firmeza,
la superioridad y su gran dignidad, es decir, expresa dominio y autori-
dad concedido por Dios a estos funcionarios celestiales como nos cuenta
el Pseudo Dionisio en las Jerarquias celestiales”. Esta idea la encontra-
mos atestiguada en Bonifaccio cuando explica que “particolarmente il

* El nueve (Canto IX) es un nimero simbdlico en la Biblia y la liturgia en gene-
ral. Tiene un valor ritual, y habitualmente indica el orden y la unidad.

* Chevalier, Jean, Diccionario de los simbolos, Barcelona, Herder, 1988, pp.
416-417.

7 Pseudo Dionisio Areopagita, Obras completas, Madrid, Biblioteca de Autores
Cristianos. 1990,
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sedere ¢ propio de’ Giudici (...) e devono sedere, perche sedendo, et
quiescendo anima sit prudens, come dice il Filosofo”*. Por tanto, los
jueces deben impartir la pena y la justicia para lo que necesitan perfec-
cién y dureza, dos actitudes tipicas de la justicia (virtud cardinal) que
se inclina a dar a cada uno lo que le corresponde o0 merece segin las
leyes de Dios. No es por eso casual, que el custodio sujete con su
mano una espada atributo de dicha ecuanimidad y porte, ademads, dos
llaves (Purg. IX, 118-120), “una de oro que representa la primera auto-
ridad que desciende directamente de Dios para absolver los pecados;
la segunda, de plata, representa la sabiduria y discrecién del sacerdote
en juzgar la capacidad del penitente para ser absuelto””. Todos estos
elementos, estdn magnificamente plasmados por el miniaturista del
Banco Raro 39 folio 182v. —imagen superior— y nos conducen a la his-
toria de las Sagradas Escrituras cuando Cristo entrega a Pedro las lla-
ves (Mateo 16, 19) con dos funciones, la de juzgar y la de absolver.

La fidelidad con la que el ilustrador presenta cada uno de los sim-
bolos descritos por el poeta, nos lleva de nuevo a pensar que el artista
que disefid la ilustracion del Banco Raro conocia bien el Canto IX y lo
adapt6 a las necesidades del espacio reservado a la miniatura con una
clara intencién sobre la obra. Por eso, el acervo de simbolos que se
relacionan exactamente con lo descrito por Dante, se completa con la
representacion de los peregrinos que se hallan de rodillas, postura tipi-
ca de la oracién y que expresa el recogimiento espiritual, el arrepenti-
miento y la siiplica, como explica magistralmente Schmitt en su obra,
ajustdndose perfectamente al contexto litirgico. Nuevamente compro-
bamos cémo la ilustracién plasma escrupulosamente el texto dantiano,
sintetiza el Canto como si de una glosa se tratara, y demuestra que la
imagen no es fruto de la casualidad, sino de un proceso meditado y
concreto que nos proyecta mds alla del simple valor ornamental.

Como ya hemos explicado, seria extensisimo intentar comentar
todas las imigenes halladas en los manuscritos de la Divina Comme-
dia que sirvieron como base a la investigacion llevada a cabo bajo la
atenta mirada del profesor Rubio Tovar y que aqui presentamos de

% Ob. cit., pp. 452-455.

» Aquino, Tomas de, Suma de Teologia, vol. 3, c. 17, a.3, Madrid, Biblioteca de
Autores Cristianos, 1995.
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forma sucinta. Por este motivo, hemos elegido para exponer nuestra
teoria sobre el valor alegérico-moral de los gestos y las ilustraciones,
algunas de las imdgenes mds evocadoras y caracteristicas de los peca-
dos capitales que rigen la ley de la montaiia.

Recordemos que en la primera terraza del purgatorio Dante y Virgi-
lio contemplan los ejemplos de humildad en el pavimento mientras
caminan (Purg. X, 28-96) y, es a partir del verso 97, cuando ven acer-
carse a los soberbios (“la grave condicion di lor tormento a terra li ran-
nicchia... col viso quel che vien sotto a quei sassi: gia scorger puoi
come ciascuno si picchia...”) doblegados como caridtides bajo el peso
de enormes piedras equiparables a su culpa (“come per sostentar
solaio o tetto, per mensola tal volta una figura si vede giugner le
ginocchia al petto”™). El contemplar esta imagen produce, dice el poeta,
verdadera afliccion en quien los mira (“la qual fa del non ver vera ran-
cura nacer ‘n chi la vede”). Todos los manuscritos consultados en los
fondos de las bibliotecas de Florencia presentan fielmente la imagen
de estos condenados, cuya postura inclinada alegoriza un alma torcida
por el pecado. San Buenaventura nos recuerda en El itinerario del
alma a Dios como el hombre se encorvo por la propia culpa perdiendo
la derechura hacia lo alto en que Dios la cred. Por tanto, la inclinacion
corporal alegoriza el comportamiento arrogante del que desprecia y
humilla a los demds. De aqui también se deriva la posicion litirgica
que lleva implicito el reconocimiento de las faltas cometidas.

El manuscrito Plureo 40.7 folio 97r., descubre al lector de la Com-
media una imagen tosca pero precisa de los soberbios y los ejemplos
esculpidos en la roca de la montaiia.
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En el momento en que los poetas superan el circulo donde se casti-
ga el amor directo del mal, entre los que se hallan soberbios, envidio-
sos e iracundos, encontramos en el cuarto circulo a los perezosos que
amaron poco vigorosamente el bien. El dngel de la paz (virtud opuesta
al pecado de ira) indica la subida a la terraza donde se limpia la pere-
za. mientras escuchan el “Beati pacifici” y el enviado celestial le borra
a Dante la P correspondiente a la ira” (e io con lui/ volgemmo 1 nostri
passi ad una scala; e tosto ch’io fui, senti’ mi presso quasi un muover
d’ala e ventrarmi nel viseo e dir: Beati pacifici”)”. La subida se acom-
pana de la explicacion del maestro Virgilio sobre la ordenacion del
monte del Purgatorio y la doctrina del amor que lo rige (amor directo
del mal, poco vigoroso del bien o amor excesivo de los bienes terrena-
les). Por fin, tras una larga disquisicién, Dante observa a los perezosos
que al igual que una turba, corren gritando, vivos ejemplos de celeri-
dad, virtud opuesta al vicio aqui purgado. Alli se encuentra el abad de
San Zenon de Verona (“vieni di retro a noi, e troverari la buca./ Noi
siam di voglia a muoverci si pieni, che restar non potem;/ pero perdo-
na,/ se villania nostra giustizia tieni./ lo fui abate in San Zeno a Vero-
na”, Purg. XXIII, 113-118) como se observa en la siguiente miniatura:

En el Pluteo 40.1. folio 159v., el artista no consigue plasmar con
acierto la postura descrita por Dante, ya que es dificil imaginar que los
condenados de la imagen corran apresuradamente. En cambio, el

* El dngel custodio del Canto noveno grabé con la punta de su espada en la fren-
te de Dante siete “p” correspondientes a los siete pecados capitales que irdn desapa-
reciendo conforme supere cada uno de los circulos purgatoriales.
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miniaturista se complace en mostrarnos un sombrero eclesidstico que
identifica a tan notorio personaje (el Abad de San Zeno). En cambio,
el ilustrador del Pluteo 40.7 folio 115v., representa con un disefio poco
elaborado pero con acierto, la incesante carrera de los perezosos como
contrapunto a la actitud que les caracterizd en vida, su lentitud y poca
disposicion para actuar.

Las miniaturas funcionan de nuevo como un exemplum del pecado
que Dante y Virgilio contemplan, denunciando como lo hace el poeta
en sus tercetos, el vicio que corrompia a la sociedad. Las artes pldsti-
cas medievales plasmaban y advertian, al igual que las artes poéticas y
la iglesia desde el pulpito, el castigo derivado de una razén y un alma
desviada del recto camino y la iluminaban hacia la verdad y la fe.

Por iiltimo, para concluir este pequefio periplo por el purgatorio, hemos
elegido dos imdgenes correspondientes a los tltimos Cantos, referidos a
la pasion desmedida por los placeres terrenales: la gula y la lujuria.

Observemos ahora a los golosos en el manuscrito Pluteo 40.1.
folio 178v.:

117



Los condenados estan representados segtin los contemplan los poe-
tas, castigados a padecer sed y hambre sin poder alcanzar los jugosos
frutos del drbol prohibido (“‘parvermi i rami gravidi e vivaci/ d’un altro
pomo, e non molto lontani/ per esser pur allora volto in lact./ Vidi gente
sott’esso alzar le mani/ e gridar non so che verso le fronde/quasi bramo-
si fantolini e vani”, Purg. XXIV, 103-108), lo que les provoca una horri-
ble delgadez (“ne li occhi era ciascuna oscura e cava,/ palida ne la fac-
cia, e tanto scema, che d I'ossa la pelle s’informava”™, Purg. XXIII, 22-
24). El gesto de los espiritus representa, seglin Schmitt, una de las
multiples variantes del gesto de la oracidn, la “elevatio manum” con el
cuerpo completamente derecho y las manos elevadas en vertical sobre la
cabeza®. El cuerpo derecho alegoriza la tensién del corazon hacia Dios,
en nuestro caso, el fruto del arbol se identifica con Dios, es decir, los
espiritus de esta cornisa no pueden alcanzar a Dios debido a su pecado,
por eso, deberdn esperar a que se cumpla la pena impuesta. Nuevamen-
te, estos gestos alegoricos se simultanean con otros puramente narrati-
vos: los poetas que escuchan mientras Forese —a su lado— les indica la
imagen para atraer la atencion de Dante y Virgilio sobre este particular®,

El artista del manuscrito Riccardiano 1.005 folio 158r., elige una
imagen simbolica del pecado de gula, una persona comiendo copiosa-
mente en una mesa repleta de alimentos.
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* Ob. cit., p. 278.

* En el andlisis de las distintas miniaturas de los manuscritos hemos podido
observar cémo los ilustradores combinan el gesto de indicar con el dedo, con el de la
mMano en posicion supina con la misma funcién.
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Esta es una ilustracion ficilmente interpretable, que era frecuente-
mente utilizada en la Edad Media al igual que el lujurioso que arde
dentro de las llamas, simbolo de su pasién desmedida por el placer
sexual, o la del avaro que sostiene un saco de monedas como hemos
encontrado en el Riccardiano 1.005 y en el Roman de la Rose,

L.._-s e
NLW MS 5.016D, fol. 3v,
(c. 1.365-1.375)

Riccardiano 1.005 folio 149r.

El Canto XXV concluye con la llegada de los poetas al circulo de
los lujuriosos donde los condenados caminan —como era esperable—
dentro del fuego. Lo hacen en dos filas y direcciones opuestas: una fila
representa la lujuria segin la naturaleza o contra ésta, es decir, la
homosexualidad, llorando y alternando su canto sacro con gritos sobre
los ejemplos de castidad y lujuria. Tampoco es casual que ambas filas,
como nos describe Dante, se saluden con afectuosos besos y abrazos
(“venne gente col viso incontro a questa/ la qual mi fece a rimirar sos-
peso. / Li veggio d’ogne parte farsi presta/ cian’ombra e baciarsi una
con una/ sanza restar, conente a brieve festa”, Purg. XXVI, 29-3), ges-
tos que alegorizan el pecado de lujuria exaltado, mientras se queman
en las llamas, simbolo de su amor desmedido.

Como podemos comprobar, en el Plureo 40.1 folio 185r., el
miniaturista capta la secuencia descrita por Dante con mucha exac-

titud: Estacio muestra a los peregrinos el fuego que consume a los
espiritus.
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En el Pluteo 40.7. folio 134v., se repiten los gestos narrativos de la
conversacion, la elocuencia y argumentacion de los poetas y los peca-
dores, mientras se observa el fuego en una fosa en la que los condena-
dos se abrazan.

En contraste, con las dos imdgenes anteriores, advertimos cémo
nuevamente el artista del Riccardiano 1.005 folio 163 r. realiza una
composicion siguiendo la ténica general de este manuscrito, es decir,
presentar una imagen alegérica del pecado de lujuria.
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Utiliza, como se observa en la imagen, dos elementos unidos fre-
cuentemente a dicho vicio: las llamas (alegoria de la pasion) y el espe-
jo —un elemento muy estudiado entre los medievalistas— que refleja la

pasién irracional y desmedida que se esconde tras la seduccidn y la
belleza corporal.

8. Conclusion.

Como hemos visto, para entender la Divina Commedia es necesario
olvidarse de nuestra mentalidad de hombres del siglo XXI y de nuestra
visién moderna del mundo. Debemos abordar el poema no sélo con
objetividad, sino bajo la dptica social, cultural y politica del Medioe-
vo. Estamos obligados, por ello, a mirar la obra de Dante con los ojos
de un lector que se halla inmerso en un sistema de profundas convic-
ciones religiosas, con una proyeccion idilica sobre la vida y la muerte,
en un sistema de estrictas jerarquias sociales y eclesidsticas que fluyen
entre el suefio del amor y el heroismo caballeresco. Este poema es una
manifestacién de la belleza y del sentimiento estético por medio del
verso, pero es ante todo un vehiculo de conocimiento expresado a tra-
vés de fantasias simbdlicas, con una sensibilidad estética resuelta bajo
la imagen y la palabra.

Hemos intentado mostrar, a través de este breve andlisis sobre algu-
nas miniaturas, un estudio mas extenso y complejo que dio como fruto
una tesis doctoral sobre la gestualidad en relacién con el pecado des-
crito en los versos con un valor significativo, tanto alegérico como
moral, y su relacién interdisciplinaria con los elementos iconograficos
e iconolégicos de las miniaturas, como si de una glosa se tratara. El
resultado de la investigacién fue muy revelador ya que se ha compro-
bado que el miniaturista tiene conciencia del texto que ilustra, lo cono-
ce —no sabemos si por si mismo a través de la glosa o del poema, o por
otros que previamente se lo habian contado— y se descubre, en muchas
ocasiones, por la increible similitud de la imagen con los pasajes des-
critos por Dante. El estudio de las imédgenes de los cédices ponen al
descubierto un laborioso y escrupuloso programa iconogréfico, en el
que se elegian los momentos mds significativos de cada Canto o el ele-
mento alegérico alusivo al pecado que se purgaba en cada circulo.
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Ademds, se ha comprobado cémo los gestos —tanto en los tercetos
como en las ilustraciones— atienden a dos necesidades precisas: la pri-
mera y mds importante, es la de descubrir los nefastos efectos del
pecado en el Més All4; cada condenado adopta una actitud o postura
que revela su inclinacién pecaminosa. En segundo lugar, y al igual que
hace el poeta en sus versos a través de apelaciones al lector, los gestos
centran la atencién del espectador—lector sobre algin hecho o secuen-
cia en concreto; muestran o indican un lugar o un personaje, sobre el
que hay que poner mayor atencion. A estos gestos se unen otros gestos
narrativos que expresan el avanzar de los poetas por el monte, aunque
a veces, noO por ser narrativos carecen de cierta significacién simbéli-
ca. No queremos concluir sin destacar la importancia y la necesidad
del planteamiento semiético, del estudio sistemético e interdisciplina-
rio del texto, las imdgenes y la gestualidad en futuras investigaciones
filolégicas tanto en la Commedia como en otras obras literarias, plan-
teando y revisando las cuestiones ya abordadas por la critica o nuevas
hipétesis y posibles soluciones. Debemos cuestionarnos cuéles eran
los objetivos del artista que disefiaba las miniaturas, las fuentes que
utilizaba y c6mo adaptaba —y a veces se recreaba— en las ideas de los
poetas. Creemos que seria un despropdsito continuar pensando que las
imégenes s6lo eran elementos ornamentales, que enriquecian y presti-
giaban los manuscritos.
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