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			Este libro está dedicado a Alois Maria Haas, el gran estudioso de la mística medieval, al que conocí en Zúrich el 7 de junio de 1997. De su magna obra un estudio suyo en particular me había cautivado: Visión en azul. Arqueología y mística de un color, publicado en el volumen Mystik als Aussage (Suhrkamp, Fráncfort del Meno, 1996), y que habría de dar título al libro publicado en la colección «El Árbol del Paraíso» en Ediciones Siruela (1997). El estudio de Haas me fascinó porque trataba del color azul, que había ocupado mi atención durante algunos años, y porque colocaba una poesía de Hans Arp junto a Evagrio Póntico, que era justamente lo que yo perseguía en mis trabajos: poner en contacto la Edad Media y el siglo XX.  




			Cuando hace unos años empecé a estudiar a Juliana de Norwich, comprendí que sus visiones eran una «visión en rojo». Alois Maria Haas me dio permiso para utilizar esta expresión como título para este libro. La dedicatoria no se debe solo a ese préstamo. Pretende ser un homenaje a quien cedió su espléndida biblioteca especializada en mística a la Universitat Pompeu Fabra. De esta biblioteca han salido muchos estudios, muchas tesis doctorales, y se ha convertido en un centro al que acuden investigadores de todo el mundo. También quiere ser un homenaje a quien durante tantos años me ha regalado su fiel amistad. 




			

	    


	 	

	    

            
Planteamiento 




			 




			Uno de los fenómenos propios de la experiencia mística es la visión, aunque no todos los místicos son visionarios y visionarios puedan encontrarse fuera de la mística. El Libro de visiones y revelaciones de Juliana de Norwich (1342-1416 aprox.) es una obra que contiene la descripción de sus visiones y su exégesis, es decir, la comprensión del significado de dichas visiones. Se sitúa en una tradición que comienza con Hildegard von Bingen (1092-1179), pues con ella tuvo lugar el verdadero inicio de la escritura mística y visionaria de la Edad Media al encontrar inmediata prosecución a lo largo de todo el siglo XIII tanto en la zona renana y de Flandes como en el sur de Europa, en Italia, particularmente. Dentro del riquísimo corpus textual místico, que es fundamentalmente escritura femenina, se encuentran visiones que contienen imágenes convencionales; otras, en cambio, nuevas dentro de la iconografía de la época pero resueltas claramente dentro del estilo de su tiempo, y finalmente aquellas que son nuevas tanto iconográfica como estilísticamente. Entre este último grupo coloco las visiones de Juliana, pues, como trataré de mostrar en este estudio, anuncian la abstracción y el informalismo del siglo XX.  




			Existe una monografía dedicada al universo visionario de Juliana. Se debe a Roland Maisonneuve1. Frente a su intención globalizante, el estudio que aquí presento es parcial, ya que no se refiere a todas las visiones de Juliana, pero sobre todo la diferencia entre este estudio y el de Maisonneuve estriba en que responden a miradas diferentes. En mi estudio sigo la línea de investigación que abrí para Hildegard von Bingen y que se fundamenta en establecer un diálogo entre la visión mística medieval y la visión en el arte del siglo  XX. Esa tentativa nació del sentimiento de extrañeza y alteridad que genera en principio la figura de una visionaria como Hildegard, que nos habla de una iluminación que transformó radicalmente su vida y a partir de la cual sintió una comprensión instantánea de las Escrituras Sagradas. Ese es el principio de Scivias, a partir de la cual empiezan a desplegarse los monumentales frescos de sus visiones. Las imágenes visionarias proceden de Dios. En la Edad Media, desde san Agustín hasta Ricardo de San Víctor, se estableció una distinción neta entre las imágenes producto de la fantasía de un sujeto, carentes de todo valor, y las imágenes procedentes de Dios, cargadas de significado. El modelo al que recurrieron todos los filósofos y teólogos medievales para ilustrar las imágenes valiosas por su origen divino fue Juan de Patmos y su Apocalipsis. De ahí que visionarias como Hildegard confronten su experiencia con la del visionario de la isla de Patmos y que en el siglo XIII se elaborara toda una serie de biografías ilustradas de Juan, según las cuales la visión era el paso necesario para conceder el carisma que legitimaba la predicación2. Probablemente el extraordinario valor concedido a las imágenes en el siglo XII proceda del intenso neoplatonismo imperante en las escuelas filosóficas, como la de los victorinos, por ejemplo, ya que, a pesar de muchas reticencias expresadas desde puntos de vista diversos, las imágenes continuaron teniendo un papel predominante en la espiritualidad a lo largo de toda la Edad Media, no solo en las prácticas devocionales, sino por su capacidad de transmisión de significados. Ese es el caso de Juliana, cuyos planteamientos teológicos, que ya han sido magníficamente estudiados y en los que no voy a entrar, fueron acompañados de imágenes de una gran potencia que logran transmitir emocionalmente lo que plantea de un modo conceptual. Pero, sea como sea, el valor de las imágenes visionarias en la Edad Media está siempre en función de su origen divino. La visionaria se erige entonces como una figura plenamente carismática, llena de sabiduría, naturalmente después de haber pasado por una indagación que haya desechado una procedencia demoníaca. Hay pues en torno a las visiones y las imágenes todo un conjunto de concepciones y acciones que son las que producen esa sensación de estar ante fenómenos que pertenecen a otras épocas históricas, otras culturas, que nada tienen que ver con la modernidad y que calificamos como arcaicas. La autenticidad de la experiencia visionaria es objeto entonces de un profundo escepticismo por parte de estudiosos que se sitúan al margen de la fe y la confesión religiosa. Fue justamente la apertura al diálogo del visionario medieval con el artista del siglo XX lo que me permitió observar desde otro lugar el fenómeno visionario, sin dejar de preguntarme por la autenticidad de la experiencia.Al entrar en los testimonios de los procesos de creación de artistas como Max Ernst o Joan Miró, pude comprobar como la visión forma parte de ese proceso, al margen de la fe religiosa. Un ateo declarado como Ernst se concebía a sí mismo como un visionario, reclamando la pasividad para asistir como espectador al nacimiento de su obra. Las imágenes, procedentes ahora del inconsciente, no eran producto de la fantasía del yo consciente del artista, sino que por el contrario este solo tenía que limitarse a esperar su afluencia. La confrontación entre Hildegard von Bingen y Max Ernst logró diluir la alteridad de la mística visionaria y al mismo tiempo dotar de significado las visiones de Ernst, ejecutadas en su obra, tanto en los collages y frottages como en su pintura3. Con Juliana, esa apertura al diálogo con el siglo XX no procede de las mismas necesidades que la originaron para el caso de Hildegard. Ahora la confrontación se debe a que las imágenes visionarias de Juliana no pertenecen a su mundo, sino que inverosímilmente se resuelven según el estilo del siglo XX.  




			Las imágenes visionarias pueden ser ilustradas, como lo fueron las de Hildegard von Bingen. Algunos manuscritos que contienen sus textos también ofrecen las miniaturas que acompañan las descripciones de sus visiones. Pero las visiones pueden no ser ilustradas, como es el caso de tantas místicas, como, por ejemplo, Hadewijch, Marguerite d’Oingt o Marguerite Porete. Un campo de investigación interesante ha consistido en la búsqueda de una iconografía para estas obras visionarias sin ilustrar, y hemos podido comprobar que existía una perfecta adecuación entre las imágenes plásticas de la época y las imágenes textuales4. Es cierto que el mundo visionario de Juliana se centra en el tema gótico por excelencia, que es la Pasión de Cristo. Sin embargo, como veremos, el modo que tiene Juliana de ver la Pasión no se resuelve en un estilo gótico, sino que puede ser confrontado con imágenes abstractas e informales. Así pues, era necesario abrir un tiempo más allá de las épocas históricas cerradas. Con ello no he hecho más que seguir un principio del método warburguiano tal y como él mismo lo describió al final de su conferencia «Arte italiano y astrología internacional en el Palazzo Schifanoia de Ferrara», pronunciada en el Congreso Internacional de Historia del Arte de 1912 y que no habría de ver la luz hasta 1922. Según su característico estilo humorístico, Aby Warburg reclamaba la liberación de los controles policiales en las fronteras para considerar la Antigüedad, la Edad Media y la Edad Moderna épocas relacionadas entre sí, de modo que pudieran ser iluminados los grandes procesos evolutivos generales en sus respectivas conexiones5. Georges Didi-Huberman ha insistido en que la noción de supervivencia, clave para la comprensión del método warbuguiano, entraña un tiempo rizomático, un «nudo del tiempo», que contradice la idea de un tiempo histórico lineal y progresivo6. En un estudio sobre Novalis, Juan Eduardo Cirlot comenzaba diciendo: «Es sabido que, con frecuencia, antes de que una ideología, estilo o tendencia artística aparezcan en pleno desarrollo y reconocibles a la mirada del historiador, han solido surgir, discontinua y a veces ambiguamente, elementos que sin embargo preconizan y anteceden con su actividad esa eclosión futura»7. Fue la lectura de los artículos de Cirlot reunidos en un catálogo para una exposición en la Fundación Vila Casas sobre la revista El Correo de las Artes la que me ordenó las «visiones corporales», es decir, las visiones plásticas de Juliana, según su propia terminología8. De pronto, comprendí que estas visiones se ordenaban, unas según la abstracción, y otras según el informalismo. Este estudio adopta por ello la forma de un díptico: en una primera parte se aborda la aparición de la imagen abstracta, naturalmente cromática («I. La sangre de Cristo y la mancha roja», en que se tratan la primera y la cuarta revelaciones), y en la otra, la imagen informal («II. La carne de Cristo y el elogio a la materia», basada en la segunda y la octava revelaciones). En la eclosión histórica de la abstracción y el informalismo en el siglo XX, el informalismo apareció como una superación de la tendencia anterior, esto es, de la mancha. En las visiones de Juliana las imágenes informales son el polo opuesto de las imágenes abstractas.Alternan con ellas dentro de la disposición de su Libro y se advierten necesarias para una visión de totalidad. 




			 




			Victoria Cirlot 




			Barcelona, 2 de septiembre de 2018 




			

	    


	 	

	    

            
I. La sangre de Cristo y la mancha roja 




			 




			Con una imagen extraordinaria comienza el Libro de visiones  y revelaciones de Juliana de Norwich9. El efecto que produce la primera visión puede compararse con el que se experimenta con las obras de arte más provocadoras del siglo XX. La distancia de seis siglos que separa la visión con respecto a nuestro mundo y a nuestro pasado más próximo parece disolverse para de inmediato volver a reafirmarse por la certeza de que no podemos estar ante «lo mismo». En esa dialéctica entre la semejanza y la diferencia se sitúa nuestra mirada cuando leemos esa primera visión, y las palabras de Juliana se traducen en nuestro interior en imágenes mentales. La experiencia visionaria de esta mujer de la que prácticamente nada sabemos sino lo que ella misma nos dice en su Libro corresponde a la espiritualidad de una época en la que la relación e intimidad con Dios tenía lugar en un plano de la realidad que conocemos como místico, es decir, una realidad en la que el acontecimiento radical de vida consistía en la unión con Dios. Desde Hildegard von Bingen en el siglo XII, la visión constituyó una experiencia habitual entre las mujeres cuya mirada se había vuelto decididamente hacia la interioridad, ya ocuparan las celdas de un monasterio, las habitaciones de los beguinatos que proliferaron en las ciudades a partir del siglo XIII o las celdas situadas junto a las iglesias en pleno centro urbano, como fue el caso de la reclusa Juliana de Norwich, en las últimas décadas del siglo XIV y las primeras del siglo XV10. La práctica de la reclusión, habitual en Inglaterra desde el siglo XII con el caso bien conocido de Christina de Markyate, suponía la muerte al mundo, tal y como quedaba expresado en el rito de entrada; aunque, a diferencia de lo que pudiera parecer, no implicaba en absoluto un aislamiento total11. Antes bien, la reclusa se comunicaba con el mundo a través de la ventana de su celda, tal y como se muestra en un manuscrito lombardo que recoge una ficción literaria como La queste del Saint Graal. En la miniatura vemos al caballero conversando con la reclusa que se encuentra en el interior de una casa, y lo hace junto a una ventana [Fig. 1]. Aunque, a diferencia del paisaje rural en el que aparece el eremitorio de La queste, la celda de Juliana estaba situada no lejos de la catedral, en medio del bullicio de una ciudad rica y próspera, relacionada comercialmente con los Países Bajos, el norte de Alemania y el Báltico, célebre además por un sofisticado nivel intelectual, en contacto con las universidades  
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			de Cambridge y Oxford12. El hecho de que Juliana formaba claramente parte de la comunidad de Norwich y de que además cumplía una función importante como consejera y guía espiritual de dicha comunidad se deduce de las herencias que le dejaron personajes significativos de su entorno, no solo a ella, sino también a dos de sus sirvientas, que, al parecer, vivieron con ella en la celda, y que quizá la ayudaron en la copia de sus textos13. El testimonio más significativo del prestigio de Juliana se debe a Margery Kempe, que la visitó en 1413 para obtener de ella guía espiritual y consejos14. En la celda se abría además otra ventana, aunque esta otra daba, no al mundo exterior, sino a la iglesia, de modo que la reclusa podía asistir a los ritos litúrgicos. El espacio de la reclusa se define entonces por el elemento liminal, las ventanas, que establecen las fronteras entre el exterior y el interior, y la celda misma, que se presenta como un espacio intermedio, entre el siglo mundano y el otro mundo o más allá al que transportan los rituales practicados en la iglesia15. Entre la tierra y el cielo: justamente allí donde suceden las visiones, en la tierra espiritual, como la denominaba Henry Corbin, y donde el abad Suger de Saint Denis situaba el lugar de su meditación, ni en el lodo de la tierra ni en las alturas celestiales16. La vida de la reclusa transcurre en un espacio en que existe una comunicación oral, en que las palabras van y vienen, en el que puede percibirse el movimiento, al que llegan todas las manifestaciones que pueden captarse a través de los sentidos corporales, pero también un silencio sepulcral, una absoluta oscuridad, y la visión de unos actos celebrativos destinados a despertar y abrir los ojos interiores. Ese mismo carácter híbrido es el que preside la experiencia visionaria en la que las imágenes ofrecen formas que «se parecen» a las de este mundo, pero que no son de este mundo. Los contenidos espirituales adoptan formas visibles, se muestran, aparecen, emergen como floraciones espontáneas. El lugar de la visión, mundus imaginalis lo denominó Corbin, es justamente el lugar de un tipo de imagen que es la que conocemos como símbolo. Son estas imágenes simbólicas, inmateriales, carentes de soporte, sin fijación, las que pueblan los escritos de las visionarias. En muchas ocasiones, ellas describen con todo detalle y precisión sus visiones y, a veces, esas imágenes fueron trasladadas por los miniaturistas al pergamino del manuscrito. Tal es el caso de Hildegard von Bingen, no así el de Juliana de Norwich, cuyo Libro de las revelaciones nunca fue ilustrado. En cierto sentido fue una suerte, pues esas miniaturas inexistentes no pueden interponerse entre sus palabras y nuestra imaginación. Aunque resulta imposible dejar de alabar a los miniaturistas que ilustraron el Scivias o el Liber divinorum operum, siempre fieles a las descripciones de Hildegard, sin añadir ni quitar nada o casi nada, ajustándose naturalmente al estilo de su época, pero sin traicionar nunca la fuente, innovando y rompiendo moldes iconográficos allí donde lo imponía la visión, pues tenían clara conciencia de que estaban situados ante revelaciones divinas que debían ser transmitidas con la mayor justeza posible17. Pero ¿qué artista de finales del siglo XIV podría haber ilustrado las visiones de Juliana? Veremos que muy pocos, casi ninguno, tal es su originalidad estética con respecto al estilo gótico18.  




			 




			Pero Juliana de Norwich no recibió la mayor parte de sus visiones en la celda ni tampoco escribió allí la primera versión de su Libro, terminada hacia el año 138519. La iglesia junto a la que se dispuso la celda le dio el nuevo nombre, masculino, con el que a partir de entonces se la conoció20. La celda se convirtió en su espacio de vida de su madurez, en la última década del siglo XIV, cuando ella contaba con unos cincuenta años, y debió de serlo durante más de veinte años, después del año 1416, en que Juliana todavía seguía viva. También debió de ser el espacio de la reescritura de su libro, la segunda versión, la larga, nutrida de otras visiones, las de 1388 y 1393, y de profundas reflexiones y exégesis sobre la que fue la primera experiencia visionaria, que desencadenó el ejercicio de escritura21. Esta primera experiencia visionaria tiene día y año: el 8 o 13 de mayo, según disienten dos manuscritos, del año 137322. La circunstancia de la visión es una enfermedad que la ha llevado hasta las orillas de la muerte; el espacio de la visión, una habitación de enferma en la que se mueven diversas personas: su madre, un sacerdote, un niño. Todas las preguntas que podemos formularnos se quedan sin respuesta: ¿Esa habitación pertenecía a un convento donde Juliana era monja, quizá al convento benedictino de Carrow, a una milla de St. Julian en Norwich, como supone Nicholas Watson23, o bien se trataba de una habitación de un espacio doméstico laico? La madre que asiste a la enferma ¿era su madre de sangre o bien la madre abadesa del convento? ¿Quién era el niño?, ¿un pariente o el acólito del sacerdote? ¿Era el sacerdote su confesor?24 Los estudiosos de Juliana no han podido responder con certeza a estas preguntas; solo con hipótesis que no han logrado una argumentación demostrativa. Rodeada de sombras está la visionaria para nosotros, que tan poco llegamos a saber de ella. El enigma auténtico: ¿Cómo y por qué llegó a la escritura? ¿Por qué las dos versiones? Entre las hipótesis que me parecen más plausibles citaré tan solo la que entiende la primera versión de las visiones, la breve, como una probatio25, o sea, como el texto escrito para responder a las preguntas de quienes tenían que aceptar la transformación de Juliana en reclusa, es decir, como la que adopta la reclusión: reclusio qua quis ad vacandum Deo in cella  se includit (es la reclusión de quien se encierra a sí misma en una celda para estar libre para Dios)26. Si esta hipótesis es cierta, la versión breve no habría sido escrita inmediatamente después de la experiencia visionaria, sino más tarde, hacia 1385. En todo caso, el hecho de que se hayan conservado dos versiones del Libro de las revelaciones de Juliana de Norwich, la breve y la larga, no implica que solo existieran esas dos versiones, sino que con toda probabilidad, como se supone recientemente, debieron existir varias, aunque a nosotros solo nos han llegado estas dos. Eso no significa que el acontecimiento de mayo de 1373 no originara de inmediato la escritura, probablemente incorporada a la que denominamos versión breve. La escritura de la experiencia visionaria de Juliana se presenta en movimiento, esto es, según la mouvance propia del texto medieval27, sin «forma definitiva», sujeta a cambios debidos en parte a distintas funciones, como por ejemplo la de probar la necesidad de clausura de Juliana que pudo haber tenido la versión breve, a diferencia de la larga, cuyas estrategias parecen responder a otras circunstancias28. La tradición manuscrita que nos han transmitido estas dos versiones se reduce solo a cuatro manuscritos, al menos los que ofrecen el texto íntegro, y solo uno de ellos pertenece a la época medieval. Fechado en el siglo X V,  el manuscrito Amherst (British Library, Ms Additional 37790) contiene la versión breve de las revelaciones: A vision showed to a devout  woman (Visión mostrada a una mujer devota), título que procede de la primera frase en el folio 97r del manuscrito: «Esta es una visión mostrada (visionn schewed) por la bondad de Dios a una mujer devota (deuoute womann); su nombre es Juliana (Julian)». El copista escribe en el año 1413 y se refiere a Juliana como la «reclusa (recluse) de Norwich», para seguidamente afirmar que sigue todavía con vida. El manuscrito es un florilegium, una antología de textos místicos todos en inglés medio, de autores como Richard Rolle, Jan van Ruusbroec, Heinrich Seuse, Bridget de Suecia o Marguerite Porete, la autora de El espejo de las almas simples. Los otros tres manuscritos están fechados en el siglo XVII y ofrecen la versión larga que conocemos como A revelation of love, según la frase con la que comienza: «Esta es una revelación (reuelacion) de amor...» (BNF Ms Fonds Anglais 40; British Library, Ms Sloane 2499; British Library, Ms Sloane 3705). Los dos manuscritos Sloane fueron realizados en la misma casa a partir de la misma copia hacia 1650 en el norte de Francia y, como el Ms de París, fueron producto de las monjas resistentes que se marcharon de Inglaterra después de la Reforma29. Estos manuscritos recogen con variantes aquella experiencia radical de Juliana, en su lecho de enfermedad cuando contaba con treinta años y medio de edad (Ande when I was thrittye  wintere alde and a halfe) (A Vision, sección 2, 1). En la segunda versión, Una revelación de amor, el libro aparece estructurado en dieciséis visiones (shewynges) (cap. 1). Juliana entiende el acontecimiento visionario como el otorgamiento de los tres dones (thre giftes) concedidos por la gracia de Dios (by the  grace of God) y que ella había deseado y pedido intensamente: el primero era la contemplación de la Pasión (mind of the  passion); el segundo, una enfermedad corpórea (bodily sicknes), y el tercero, recibir tres heridas (thre woundes) (cap. 2). Aun cuando la versión larga se caracteriza por ampliar la anterior versión, también en ocasiones suprime. Así, por ejemplo, cuando Juliana se refiere al primer don, esto es, el de la contemplación de la Pasión. Al explicar su intenso deseo de ver la Pasión, aclara que ya tenía algún sentimiento (feelying) de esta, pero que deseaba «tener más» (I desirede to have mare), y ese grado mayor de sentimiento no puede expresarse sino con el deseo de haber estado presente, con Magdalena y con los otros amantes de Cristo (Cristes loverse), para haber visto corporalmente (I might have sene bodilye) el sufrimiento de Cristo «por mí» —dice ella—, y así «haber podido yo sufrir con él» (have sufferede with him). Y es en este punto donde la versión breve incluye un pasaje de gran interés para el tema que aquí nos va a ocupar, pues ante la imposibilidad de la presencia en la Pasión, entiende la pintura como el medio idóneo para poder vivir el sentimiento compasivo: 




			 




			Notwithstandinge that I leeved sadlye alle the peynes of Criste als halye kyrke shewes and teches, and also the paintinges of crucifixes that er made be the grace of God aftere the techinge of haly kyrke to the liknes of Cristes passion, als farfurthe as manes witte maye reche —noughtwithstondinge alle this trewe beleve. (A Vision, 1, 9-12) 




			 




			Aunque yo creía firmemente en todos los dolores de Cristo, como la Santa Iglesia nos muestra y enseña, y como los cuadros de la crucifixión, pues han sido hechos por la gracia de Dios y según la enseñanza de la Santa Iglesia para que reflejen la Pasión de Cristo en la medida en que el entendimiento humano puede conseguir tal cosa. 




			 




			Este pasaje se ha puesto en relación con la herejía lolarda, que adquiere fuerza en Inglaterra a finales del siglo XIV, y ha sido interpretado como una defensa de Juliana ante la posibilidad de despertar sospechas entre las instituciones eclesiásticas. Concretamente se conocen casos de iconoclastia en Leicester en el año 1382 y es de destacar el hecho de que la discusión ocupó también los ámbitos académicos de Oxford y Cambridge30. Esa actitud defensiva por parte de Juliana se encuentra también en otros pasajes de la versión breve, como el que se refiere a su condición de mujer y por tanto «ignorante, débil y frágil» (lewed, febille and freylle) (A Vision, 6, 36), lo cual es sin duda un topos en la mística femenina medieval, aunque ella añade datos particulares, como que «Dios prohíbe que podáis decir o pensar que soy una maestra» (techare) (6, 38), para exclamar finalmente: «Pero ¿debo pensar que por ser mujer (for I am a woman,  46) no debería hablaros de la bondad de Dios cuando vi al mismo tiempo que él quiere que su bondad se conozca?» (6, 40-42). La supresión de estos pasajes en la versión larga quizá respondieron a un cambio de situación de Juliana, mucho más afianzada y segura como reclusa de prestigio entre los miembros de la comunidad. Con todo, en la versión larga se llama a sí misma «criatura iletrada» (creature unletterde) (A Revelation, 2,  1), lo que también hay que entender dentro de una tradición en que la letra se opone al espíritu vivificante, como expresa el Salmo, y en la que el conocimiento a través del libro se entiende como algo naturalmente inferior a la iluminación divina31. Lo que resulta decisivo en el pasaje de la versión breve arriba citado consiste en que el conocimiento de la Pasión puede adquirirse por medio de las pinturas, lo cual supone una relación implícita de la pintura con la visión de la Pasión que ella ha pedido a Dios como don. La relación entre pintura y visión también aparece en el tratado The cloud of unknowing (La nube del no saber), fechado en la segunda mitad del siglo XIV, situado entre los dos grandes místicos ingleses de la época, Richard Rolle y Walter Hilton, aunque en este caso la comparación se hace de un modo negativo, pues su autor anónimo se ríe de una y otra con ironía: 
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