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GESTICULAR EN EL INFIERNO

VIOLETA DiAZ-CORRALEJO

Universidad Complutense

N LOS TRABAJOS llevados a cabo por Lépez Cortezo' sobre los significados alegéricos

de los similes en la Divina Comedia, constaté que los cantos que presentaban un
ntimero menor de similes abundaban, por el contrario, en gestos. Esto nos llevé a
considerar si los gestos podrian tener, a su vez, un significado mds profundo que el
meramente literal.

Para ningtin medievalista serd un descubrimiento el hecho de que a la medieval se le
haya llamado «la civilizacién de los gestos», ni la multitud de escritos que intentan regu-
lar y dar normas para ajustar los gestos al estado social de cada uno y, muy especialmen-
te, al de los religiosos, que, en definitiva, deben ser el modelo perfecto del cristiano, ya
que la gestualidad, o mejor, su exceso, la gesticulacién, se consideraba expresién externa
del mal interior.

Siempre se ha sabido, y el nimero de obras publicadas es abrumador, que las
obras de arte medievales contenian valores simbdlicos y alegéricos afiadidos a los
meramente visibles. Desde hace ya algunos afos, los historiadores franceses, y so-
bre todo los estudiosos de la iconografia de los manuscritos, se han dedicado
a descifrar este tipo de contenido en los gestos de las ilustraciones que acompafian a
los textos. Y asi han llegado a conocer una serie de significados convencionales que
han podido describir e incluso normativizar en Gramdticas de los gestos de las
que la mds representativa es la de Garnier.”

Ahora bien, si se acepta que en las representaciones iconograficas y en la vida diaria
los gestos habian alcanzado un valor convencional de cédigo que los hombres y mu-
jeres medievales decodificaban de manera automdtica, tendremos que admitir que los
autores, al escribir sus obras, inclufan esos contenidos codificados en las descripcio-
nes de los gestos de sus personajes, contenidos que los lectores o los oyentes de la
obra entenderian sin problemas al poseer las claves del cédigo, claves que desgracia-
damente nosotros no poseemos ya en su mayor parte. Habria, pues, que replantearse

' C. Lépez Cortezo, «Los similes en la Divina Comedia», en Actas del VI Congreso Nacional de Italianistas,
Universidad Complutense, Madrid, 1994, pp. 31-36.
*F. Garnier, Le langage de I'image au Moyen Age, Le Léopard d’Or, Paris, 1982-1989, 2 vols.

-Actas del VIII Congreso Internacional de la AHLM (1999), Santander, MM
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el estudio de los gestos en las obras de ficciéon medievales y algtin investigador de la
pintura medieval, como Barasch,’ ya lo ha sugerido hace tiempo.

Esto podria explicar por qué en la Divina Comedia, cuando escasean los similes, abun-
dan mds los gestos y por qué, concretamente en el Infierno, cuanto mds avanzamos hacia
los pecados mas graves, los gestos se multiplican.

Esta comunicacién se enmarca en el entorno de un trabajo mds amplio, en el que,
buscando estos posibles contenidos simbdlicos y alegéricos, hemos llevado a cabo un
estudio pormenorizado de cada gesto del Infierno y hemos podido constatar que, en
efecto, constituyen un canal de comunicacién, menos rico que los similes, pero igual-
mente efectivo para afladir un importante quantum de significado al sentido literal del
texto. Intentaremos evidenciarlo haciendo un analisis del Canto VI, que ponga de relieve
este valor de los gestos.

Procede, antes de empezar con el andlisis, hacer un par de aclaraciones. En primer lu-
gar, emplearemos indistintamente los términos «simbolo» o «alegoria», ya que, como
sabemos, los medievales los utilizaban asi y la distincién actual procede del siglo XVIII en
el que se empezd a plantear.

En segundo lugar, tenemos que aclarar también que, en virtud del principio conocido
que indica que cualquier personaje, considerado en el nivel alegérico, representa a al-
guien o algo distinto de lo que significa en el nivel literal, los personajes de la Divina Co-
media también representan otros significados. En el caso concreto de Virgilio y Dante, a
lo largo del Infierno, representan en el nivel alegérico, en una perspectiva ética o moral, a
la parte racional e irracional del alma respectivamente, y en el plano de la teoria del co-
nocimiento, Dante alegoriza la imaginacién que contempla las imagenes que se le ofre-
cen en la visién imaginaria que constituye la Divina Comedia.

Hechas estas aclaraciones, pasamos al andlisis del Canto y de los gestos en él descritos.

Al inicio del Canto VI, encontramos al personaje Dante que vuelve en si, tras su des-
mayo, al final del Canto V, abrumado por los sentimientos provocados en él por la
narracién de Francesca da Rimini.

Los primeros gestos los encontramos ya en los versos 5 y 6

mi veggio intorno, come ch’io mi mova
e ch’io mi volga, e come che io guati.

cuyo sentido alegérico nos remite precisaemnte al primero:
Al tornar de la mente, che si chiuse

en el que tenemos que dar a la palabra «mente» un significado mucho més amplio del
que la critica ha venido ddndole en general.

’ M. Barasch, Giotto and the language of the gesture, Cambridge University Press, Cambridge, 1990.
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persistencia de la imagen en el simil que sigue («Qual & quel cane ch’abbaiandon,
vv. 28-30) nos remite con insistencia a la imagen del perro. Por otra parte, el simil
nos da una imagen mucho mads viva del animal que el original virgiliano, en que, al
tomar la adormidera, Cerbero queda tendido inconsciente. En el simil de la Comme-
dia, el perro sélo deja de ladrar amenazadoramente porque se dedica a devorar la
pitanza que se le ha echado, en este caso, la tierra que Virgilio le arroja a manos
llenas. Las manos simbolizan siempre la operacién y no es dificil ver el sentido alegs-
rico del gesto, la operacién de dejar los bienes terrenales a los glotones dvidos de ellos
para poder seguir el camino hacia el conocimiento y la virtud, que son los bienes
realmente valiosos para un cristiano.

Los condenados se esfuerzan, en vano claro estd, por evitar el castigo y para ello
se vuelven hacia un lado y otro, intentando resguardarse, en alguna medida, de la
lluvia que los golpea sin cesar. La imagen que proyecta la imaginacién es la de un
submundo ruidoso, maloliente y permanentemente agitado. En esta agitacién
continua, que en la Edad Media estd, como hemos visto ya, connotada siempre de
maldad, podemos ver también un simbolo de la agitacién continua del que estd en
continua persecucién de alimento, porque el placer de los sentidos no sacia nunca.
Y en la confusién general causada por el sonido inhumano de los ladridos, unido a
la agitacién de gusanera de los condenados en el lodo, podemos adivinar la alego-
ria de la confusién atronadora y animalesca que se produce en una ciudad cuando
se altera la convivencia ciudadana por la ambicién glotona de bienes terrenales de
algunos de sus habitantes.

Dante y Virgilio, aquietado Cerbero, siguen su camino.

Noi passavam su per 'ombre che adona
la greve pioggia, e ponavam le piante
sovra lor vanita che par persona (vv. 34-36).

Todos los criticos han fijado su atencién en la contraposicién de la inconsistencia de
las sombras con su apariencia de cuerpos fisicos.

En realidad el caminar de Dante y Virgilio sobre esas sombras con apariencia de cuer-
pos continua la alegoria iniciada con los gestos de Cerbero.

Con independencia del sentido literal, en el que cabe la discusién de la teoria del
autor sobre la entidad de las almas en el mds alld, teoria que explicard de manera
pormenorizada en Purgatorio, XXV, vv. 79-108, tenemos que recordar, de una parte,
que si el autor narra una visién imaginaria; es para que el personaje vea, tienen que
mostrérsele tormentos que pueda entender que hacen sufrir, y para él esto sélo es
posible en cuerpos dotados de sentidos que padecen; y, de otra parte, tenemos que
suponer una intencién expresiva en esa insistencia en la descripcién del gesto: cami-
nar poniendo los pies, las plantas de los pies, sobre sombras que parecen cuerpos
abatidos por la lluvia, la nieve y el granizo sucios y malolientes.
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Pasamos por alto toda una serie de consideraciones relativas al texto, que nos ocupa-
rfan un espacio y un tiempo que no son pertinentes en este lugar, para insistir en el ana-
lisis de los gestos, objeto primordial de nuestro trabajo.

Una vez finalizado el didlogo con Ciacco, que le ha explicado el pecado castigado en
ese circulo y que ha respondido a las preguntas que Dante le ha hecho a propésito de
Florencia, aclarandole las causas de las discordias civiles, la avaricia, la envidia y la sober-
bia, que ya hemos visto alegorizadas en los gestos de Cerbero, el pecador hace un gesto
con los ojos, mira un momento a Dante y por fin deja caer la cabeza primero y luego to-
do el cuerpo, como estaba cuando Dante pas6 ante él.

En estos tres versos encontramos un conjunto de gestos y movimientos que percibi-
mos trabados y suscitan la idea de un significado méas profundo.

Li diritti occhi torse allora in biechi;
guardommi un poco e poi chino la testa:
cadde con essa a par de li altri ciechi (vv. 91-93).

Por una parte, nos habla de ojos de mirada recta, que se vuelve oblicua, torcida y al fin
quedan ciegos. Y esto acompaifiado de una cabeza implicitamente levantada (recordemos
que Ciacco estd sentado en el suelo cuando habla con Dante), que luego se inclina y por
fin cae con todo el cuerpo. El paralelismo es evidente.

Las interpretaciones de la critica se mueven, en general, en torno a una interpretacion,
digamos espiritualista, del texto: Ciacco mira derecho a Dante en el breve tiempo en que,
dialogando con él, se ha sentido ciudadano interesado por los mismos asuntos que él,
tuerce la mirada en un intento de seguir mirando al agachar la cabeza y finalmente cae
con el resto de los pecadores ciegos porque no ven a Dios. Asi Sapegno, Vandelli, Chia-
vacci, etc.

Sin que quepa descalificar esta interpretacién, entendemos que no profundiza en el
significado de los gestos. Mattalia afina un poco mds y considera, al comentar los ojos
«biechi» que «La deformazione fisica & I'espressione del deformante abito morale che il
peccato ha lasciato nell’anima offuscandovi la parte razionale, il cui attributo ¢ o do-
vrebbe essere il retto conoscere-vedere»." Como vemos, apunta ya un significado moral
tras el gesto.

Y, en efecto, si consideramos los tres gestos de los ojos como una secuencia alegérica
en relacién con el pecado por el que estdn penando, tenemos que interpretar los gestos
delos ojos de Ciacco como una ultima explicacién de lo que Dante ve: un apetito que, en
principio, es natural y por tanto licito y recto,” se tuerce por el exceso no controlado por
la razén y puede llevar a causa de este exceso a la ceguera mental, como lo explica bien
Tomés de Aquino cuando, al hablar de la gula, dice que la «agudeza [de la razén] se em-

" D. Mattalia, ed. cit., p. 147.
* Aristételes, Etica Nicomaquea, 1118 b, 10-14: «el apetito del alimento es natural, ... en los apetitos naturales
pocos yerran y en una sola direccién, el exceso».
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bota por la falta de moderacién en la comida y la bebida. Aqui queda incluida la ceguera
mental, fruto de la fumosidad de los alimentos que llegan a perturbar la inteligencia."”

En cuanto a los movimientos paralelos, han sido interpretados por los criticos en el
mismo sentido, interpretacién que, también esta vez, Mattalia lleva un poco mds lejos
viendo en la inclinacién de la cabeza de Ciacco un sentimiento de culpabilidad.”

Se pueden interpretar, a su vez, con el mismo sentido alegdrico: una cabeza alta, con
0jos que miran rectamente es simbolo de equilibrio, de pasién bien controlada. No es
que Ciacco sea mostrado en ningiin momento como ejemplo ‘de continencia. Muy al
contrario, lo que estd ejemplificando con sus movimientos, a los ojos de la imaginacién
que lo contempla, es la dindmica del vicio de la incontinencia: un apetito natural y equi-
librado en origen, que degenera por exceso: una cabeza que sucumbe al sopor del exceso
de comida y bebida y como resultado una cabeza humillada por el peso de la culpa de
incontinencia, hasta hundirse en la ceguera mental y es todo el cuerpo el que cae y se
funde de nuevo con el fango, en el fango del castigo, volviendo de nuevo a ser sélo «va-
nita che par persona» (v. 36) como Dante lo encontré.

El Canto finaliza al terminar los dos viajeros la vuelta al circulo en el que estaban, es
decir, al completar y dejar cerrado y perfecto el tema que Dante tenfa que aprender alli,
Al bajar al siguiente, encuentran a Plutén, al que llaman el gran enemigo, pero eso es ya
la historia de un nuevo Canto.

Como hemos podido ver en esta breve muestra, los gestos son susceptibles de una in-
terpretacién alegérica que nos da otra dimensién mads profunda del texto, nos lleva mas
lejos que la lectura literal y nos proporciona claves que descubren una estructura interna
elaborada en varios planos de significado, muy acorde con los usos medievales. La ex-
tensién del trabajo a todo el Infierno confirma la existencia de esta trama subtextual con
un objetivo general: mostrar a Dante en su viaje la verdadera identidad moral de los pe-
cadores. El sentido literal nos muestra sé6lo el aspecto mads visible del caracter de los con-
denados. Sus gestos, y asi lo entendia el hombre medieval, nos evidencian su catadura
interior, conocimiento fundamental para el proceso gnoseolégico 'y catdrtico que el autor
ha querido para sus personajes, para sus lectores y, en definitiva, para todos los hombres.

" Tomds de Aquino, Suma de Teologia, I-1 c.1 a.6.
" D. Mattalia, ed. cit., p. 141.
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