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INTRODUCCION

En un importante trabajo, convertido en un ‘‘clésico’’ de la literatura
especializada 1, sostenia Panofsky que ‘‘en el arte del Nor-Oeste europeo
(euyo limite en la Edad Media deberia ser trazado més bien segiin los
Apeninos que segin los Alpes) se verifica de una manera mucho mas
radical que en el Sur-Este bizantinista, la transformacién de la tradicién
tardo-clasica’’. Dicha transformacién segiin el citado autor comprende en-
tre otras cosas “la destruccién de los tiltimos residuos de la visién pers-
pectiva clasica’’, lo cual lo conduce a afirmar que: ‘““con esta transforma-
eién radical parece que se hubiera renunciado definitivamente a todo ilu-
sionismo espacial ; sin embargo, ella significa justamente la condicién pre-
via para la generacién de una concepcién espacial moderna. Pues la pin-
tura roméanica al reducir de la misma manera y con igual decisién, cuerpo
y espacio a términos estrictamente bi-dimensionales, afirma y sella por
primera vez la homogeneidad entre ambos, desde el momento en que la
laxa unidad éptica que los vinculaba se convierte en una unidad firme
v sustancial. A partir de tal situacién, cuerpo y espacio quedaran vincu-
lados para siempre, de tal manera que cuando el cuerpo se libera nueva-
mente del vineulo superficial, no podrd aumentar su relieve sin que el
espacio (ilusorio!!) aumente junto con é1’’. Més adelante Panofsky?,
sefiala que en Giotto y Ducecio reaparecen por primera vez espacios inte-

1PANOFSKY, ERWIN: Die Perspektive als symbolische Form, en: Vortrige der
RBibliothek Warburg 1924/25, Leipzig - Berlin, 1928, pp. 285-330.

En el presente trabajo se utiliz6 una nueva edicién incluida en la coleecién de
Eseritos de Panofsky, editada por Hariolf Oberer y Egan Verheyen, bajo el titulo
“f Aufsiitze zu grundfragen der Kunstwissenschaft’’, Berlin, 1964, pp. 99-167. Las
eitas corresponden a p. 113 de dicha ediei6n. Traduccion del autor.

* Paxorsky, E.: op. cit, p. 115.
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riores cerrados que ‘‘en fltima instancia s6lo podemos comprender como
proyecciones pietéricas de ‘‘cajas espaciales’’ tales como las producidas
por la escultura gética nérdica®, pero conformadas de acuerdo con elemen-
tos pre-existentes en el arte blzantmlsta” A continuacién e;emphflea S0-
luciones espaciales tipicas de la ‘‘maniera greca’’, con dos mosaicos de la
catedral de Monreale (segunda mitad del siglo XII): la ‘‘Ultima cena’’,
donde la férmula tipica de la iconografia bizantina se desarrolla delante
de dos paneles transversales de donde surgen dos cuerpos de edificacién
vistos en escorzo; y la ‘‘Curacién del paralitico’’, donde ‘“delante” de la
aeeion que se desarrolla frente a una especie de bastidor, existe un doble
embaldosado cuyas lineas fugan respectivamente en dos puntos (fig. 1).
Un tercer y altimo ejemplo, el mosaico del ‘‘Suefio del Faraén?’’, realizado
a fines del siglo XIII en el Baptisterio de Florencia, donde apenas resulta
insinuado, por su ocultamiento tras un importante cortinado, el casetonado
del techo en fuga.

Histéricamente este ejemplo es poco significativo; es més, eonstituye
practicamente un arcaismo, teniendo en cuenta que los frescos de la famosa
‘“‘Leyenda de San Franeciseco’’ en Asis fueron ejecutados los tiltimos afios
del Dugento.

En una obra mucho més reciente * White comienza su estudio sobre
la reaparicién del espacio pietérico, con Cimabue y los citados frescos de la
iglesia superior de Asis. Sin pretender invalidar radicalmente las conelu-
siones, por otra parte de carédcter general, de Panofsky, resulta de interés
advertir que aproximadamente entre el afio 1000 y mediados del siglo XTII,
esto es entre el afio alrededor del cual segfin Panofsky 5 se cumple la tran-
sicién hacia el estilo denominado roménico y las visperas de la fecunda
innovaecioén espacial reconocida en Dueccio y Giotto, se dan justamente en
una regién geografica limitada aproximadamente hacia el Sud-este por
los Apeninos ® lo que podriamos llamar ciertas ‘‘experiencias espaciales’?
que indudablemente apuntan a las soluciones més rotundas del Trecento.
De acuerdo con el estado actual del conocimiento de las obras, tales expe-
riencias surgen un tanto aisladas, imposibilitando la formulacién de un
desarrollo histérico coherente de la cuestién. Sin embargo la originalidad
de alguna de ellas permite conjeturar con cierto grado de seguridad algu-
nos de los estimulos que impulsan a un pintor roménico a quebrar, aunque
a veces muy tenuemente, el vinculo que seglin Panofsky garantizaba la ho-
mogeneidad bi-dimensional de cuerpos y espacio.

3 PANOFSKY se refiere al grupo en relieve de la ‘‘Ultima cena’’ que ocupa uno
de los compartimentos del iconostasio de la catedral de Naumburg, c. 1260.

4 'WHITE, J.: The Birth and Rebirth of Piciorial Space. Londres, 1967,

5 Panorsky, E., op. cit., p. 113.

6 Cf. p. 1, cita de Panofsky que fija justamente en los Apeninos el limite de la
zona en que se habria producido la ‘‘transformacién més radical de la tradicién tardo
elasica’’,
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Amnticipamos que salvo dos ejemplos localizados en Borgofia y Alta
Austria todos los que en adelante se expondran pertenecen a una regién
gue se extiende al Sur de los Alpes con lo que quedan excluidas prictiea-
mente obras francesas, las cuales podrian considerarse las mas fieles expo-
nentes de la tesis sustentada por Panofsky citada al comienzo del presente
trabajo. Debido a tal circunstancia nuestros ejemplos tienen en comin,
en general, ciertos rasgos estilisticos eminentemente italicos, lo cual por
lo tanto es coherente con el desarrollo histérico posterior de la cuestién.
Otro rasgo comiin, es que todas sin excepcién son pinturas murales.

Aunque mucho es lo perdido en materia de libros ilustrados, espe-
eialmente italianos, como para superar el terreno de lo hipotético, hay
algunas razones, que oportunamente expondremos, para suponer que el
problema a estudiar fue privativo de los muralistas.

SAN VICENZO A GALLIANO

En las inmediaciones de la localidad de Cantf, al Sudeste del lago
de Como, encontramos la modesta basilica dedicada a Viecente de Zara-
goza, uno de los santos mis populares del martirologio cristiano?. La
construcecién originada probablemente en el siglo X eobré en los primeros
afios del actual milenio cierta relevancia con motivo del traslado de reli-
quias de San Adeodato, promovido por quien llegaria més tarde a la
ciatedra arzobispal de Mildn, Ariberto de Intimiano. Durante la misma
época se emprendieron obras de ampliacién, seguramente parte absidal
¥ baptisterio independiente del cuerpo prinecipal, consagrados en el 1007.
Alrededor de esta fecha se realiz6 un vasto programa de decoracién mu-
raria que comprende: .

— Concha absidal, Cristo de cuerpo entero dentro de la Mandorla,
entre Jeremias v Ezequiel, acompanados de dos arcangeles con los
réotulos PETITIO v POSTULATIO, ademis de otras figuras (dngeles?)
actualmente desaparecidas.

— Hemiciclo absidal: de izquierda a derecha, tres paneles con escenas
de la leyenda de San Vieente; en el euarto panel del extremo derecho,
aparecen las figuras del donante, Ariberto, cuyo busto ha sido remo-
vido y depositado en la Biblioteca Ambrosiana, y de San Adeodato.

— Nave: en estado muy fragmentario y ruinoso, ciclos de Adén y Eva,
Sansén, Santa Margarita y San Cristébal,

De esta mera enumeracién se desprende un rasgo singular: la consi-
derable importancia que dentro del programa total adquiere la hagiografia
frente a los tradicionales temas testamentarios o teolégico-especulativos
que en el arte bizantino monumental gozaran casi de exclusividad. En el
arte europeo occidental, antes del milenio, las vidas de santos son poco
frecuentes y de extensién limitada dentro del programa total. Valgan
como ejemplos: las escenas del martirio de San Erasmo, siglo VIII, en

7 La finica monografia dedieada hasta el presente a los frescos de Galliano se
debe a ANSALDI, A. R.: Gl affreschi della Basilica di San Vicenzo a Galliano’’, Milén,
1949, la misma tiene caracteres eminentemente arqueolégicos e iconografico-deseriptivos.
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el oratorio romano, actualmente subterrdneo, de Santa Maria in Via
Lata; también en un oratorio, cruciforme, perteneciente a la gran abadia
benedictina de San Vincenzo al Volturno (Italia Meridional), dos esce-
nas de martirio, las de Lorenzo o Vicente (?) y Esteban, comparten en
proporeién menor una decoracién fresquista que abarea temas evangé-
licos y littirgico-simbélicos (826/843). Finalmente recordemos las esce-
nas hagiograficas de los frescos pintados en el siglo IX en San Benedet-
to de Malles (Alto Adige).

Retornando a Galliano, nos ocuparemos a continuaciéon de los frescos
murarios absidiales, que en relacién con los de la calota respectiva, han
concitado hasta el presente poco interés a los especialistas 8. Dejaremos de
lado los frescos de la nave por su deficiente estado actual y su valor rela-
tivo notoriamente inferior.

Como dijéramos méas arriba se trata de cuatro paneles, separados ori-
ginalmente por tres ventanas rematadas en arco de medio punto, enmar-
cadas totalmente por doble hilera de perlas. Una cuarta ventana, que
interrumpe el cuarto panel, ha sido abierta posteriormente. Del primer
panel, muy mal conservado, se alcanza a distinguir apenas la iconografia:
juicio a Vicente de Zaragoza, y su posterior flagelacion. Desde el punto
de vista de la composicién pietérica general del muro absidal, interesa
considerar especialmente los dos paneles centrales (fig. 2) que
representan, el de la izquierda el martirio de la parrilla, el de la derecha
el cadaver de Vicente protegido por los ecuervos y acto seguido su entierro.
Dos arquitecturas enmarcan lateralmente el conjunto de ambos paneles. En
la escena de la parrilla el movimiento esforzado de los tres primeros ver-
dugos hacia la derecha, es acentuado por la posicion diagonal del cuerpo
del mArtir, y encuentra respuesta casi simétrica en los dos personajes
parcialmente ocultos por el borde derecho del euadro que estin ligera-
mente méis elevados que los tres primeros. Este recurso unido a la diagonal
determinada por el ecuerpo de Vicente, y a la posicién del cintaro ligera-
mente desplazada de la vertical, introduce un notorio efecto de profun-
didad espacial acentuada por el delicado eseorzo del edificio y la visién
oblicua de los bloques geométricos que limitan inferiormente la escena.

La direcciéon oblicua impuesta por los dos tltimos verdugos e inte-
rrumpida por la ventana intermedia es retomada en el panel siguiente por
el cuerpo inerme, vinculando de esta manera formalmente los dos paneles.
O dicho de otro modo reforzando con un vineulo formal el vineulo teméatico
implicito en la narracién. Naturalmente que la simetria no es absoluta; el
edificio dentro del cual tiene lugar el enterramiento ocupa una superficie
sensiblemente mayor que aquél que enmarca lateralmente el suplicio, el
cual por otra parte tiene lugar fuera del edifiecio Ignoramos los modelos ?

8 Sobre los frescos de la eoncha absidal, entre otros, ademés de ANsaLDr (ef. 7);
ver DEmUs, O.: Romanische Wandmalerei, p. 58 y ss. y 111. ToEscA, P.: Piltura ¢
Miniatura nella Lombardia, Milano, 1912, 2% ed., Torino, 1966, p. 33 y ss.; GRABAR,
A,: La peinture romane, p. 42 y s8.; OERTEL, R.: Die Friihzeit der italienische Malerei,
Stuttgart, 19563, p. 21 y ss.; LADNER, G.: Die italienische Malerei im II Jahrrundert,
en Jahrbueh der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien, N.F. 5, 1931, p. 128 y ss.

@ Solamente la escena del martirio responde a una férmula iconogrifica de mar.
tirios de San Vicente o San Lorenzo, ampliamente difundida desde el siglo V.
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que pudieron haber apoyado esta composicién de por si compleja. Galliano,
s ademis el primer eciclo conocido referido al santo espafiol, en una época
durante la cual pueden comsiderarse infrecuentes ciclos hagiograficos. De {
Qo 2o sea sventurado asumir la hipdtesis de una considerable parti-
=SS del muralista Este concatenamiento formal entre dos
Srenas Peeiin cobrardi vigeneis npotoria a partir de los dltimos aifios del
sie X101 en alipuses & los trames contemiendo tres o cuatro frescos
- s lependls @ Franesses de Asis en la iglesia epénima 29,

Paemes & sonsiderar & contingacién de una manera mas demorada,
o e panel S siele. gue mcluye, el cadiver yacente y su posterior
sateren. Ademis e las diferencias va anotadas, existe una muy evidente:
I St saliiad de ambes edificios. El de la escena del martirio tiene un
paraiieme lejang en las arguitecturas que a la manera de ‘““escenae frons?’,

‘esmstitmyen los fondos mareadamente pictéricos de muchos sareéfagos pa-
Jeseristianes **. Estas tipicas arquitecturas con techo de tejas a dos aguas,
puerta rectingular, alto muro lateral de sillares, rematado superiormente
por doble hilera de ventanas, una de ventanas rectangulares, la otra de
medio punto, constituyen un motivo accesorio, ampliamente difundido
por diversas vias en la temprana Edad Media. Se trata de un voeablo
formal ecomGn de obras tan diversas como el Salterio de Utreeht o los
frescos oténicos de Ober zell, para citar solamente dos ejemplos famosos.
Sa significacion estd dada por el contexto particular, y asi pueden ser ora
palacio, ora iglesia, ciudad, ermita, ete.

Retornando al tercer panel, vemos el cadaver del Santo siguiendo una
direeeién marcadamente oblicua, reforzada por dos arboles eorrectamente
interpretados desde el punto de vista perspectivo, pues advertimos un de-
erecimiento de tamafio de derecha a izquierda. Este resultado no solamente
asegura una considerable ilusién de profundidad espacial a la escena, sino
que refuerza el vineulo formal previamente sefialado con el panel anterior,
En efecto, abarcando conjuntamente las escenas de la parrilla y del cadaver
bajo los arboles, resulta que ambas tienen un ‘““drea’’ de fuga comln
localizada aproximadamente en el vértice de la ventana central del ab-
side 2,

Finalmente llegamos a la eseena del entierro cuya correcta lectura
conduce a internarnos en los campos de la iconografia y de la literatura.
En éste se halla la fuente del ciclo que nos ocupa; se trata de la ‘‘Passio
Sancti Vincenti Martyris’’ que forma parte de la serie de poemas del
‘“Peristephanon Liber’’ escrito por el poeta Aurelio Clemente Prudencio,
probablemente zaragozano al igual que nuestro mértir, hacia el afio 400,
esto es, aproximadamente un siglo después de las persecucionesnes en las

10 'WHITE, J.: op. eit., p. 33 y ss.

11 Un ejemplo, entre muchos: el Sarcéfago lateranense n® 161, reproducido en
Toesca, P.: Storia dell’Arte Italiana, Florencia, 1927, t. I, p. 23.

12 Entendemos por ‘‘4rea de fuga’’ la zona de convergencia aproximada de las
diversas lineas que marcan la profundidad espacial.
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cuales sucumbiera el santo espafiol. Es logico suponer que el largo poema
prudenciano recoge tradiciones orales y escritas més antiguas, hoy tetal
mente desconocidas 33, Hacia el final, después de narrar minucicsaments
las vicisitudes del martir cristiano, leemos en el vs. 15/516: *“ Altar quie-
tem debitam, praestat beatis occibus’’. Lavarence traduce de una maners
muy general el voeablo latino ‘‘Altar’’ por ‘‘église’’ %, Sin embarge la
historia de la arquitectura nos proporciona mayores precisiones, si recor-
damos que en los primeros tiempos del cristianismo surge dentro de la
arquitectura religiosa un tema particular, el ‘‘Martyrium’’, que segim
Krautheimer designa un ‘‘sitio al cual se le asigna el cardcter de testi-
monio de la fe, por haber gido escenario de algin hecho de la vida o pasiém
de Cristo, 0 por haber albergado la tumba de un maértir, testimonio per
la virtud de haber vertido su sangre; también se designa asi la estructura
erigida sobre dicho sitio’’ 15,

Excavaciones realizadas en el década de 1940 en San Pedro (Roma)
han descubierto lo que parece ser el mas antiguo ‘‘Martyrinm™ conecide -
se trata de la tumba del Apdstol o quizi solamente un cenotafio comme-
morativo de su martirio, cubierto por una edicula que se prolonga em um
nicho excavado en el muro adyacente. L.a fecha de esta modesta coms
truccién puede ubicarse alrededor del afio 160 %, Los ‘‘Martyria’™ se
difunden répidamente por el mundo eristiano y una media docena de
tipos diferentes, si bien modestos, han sido descubiertos emplazados em
patios. Aproximadamente hacia el afio 300, comienzan a divulgarse coms-
trucciones més elaboradas, cubiertas, derivadas muchas de ellas de los
mausoleos y “heroa’’ paganos, los cunales estaban dedicados al culto de
héroes, desde los mitol6gicos hasta los emperadores romanos, erigidos em
sitios que de alguna manera estaban vinculados a hazafias o a la muerte
del personaje. Dentro del contexto del presente trabajo interesa referir-
nos brevemente a la iglesia de los ‘‘Santos Apostoles’’ de Constantinopla,
mandada erigir muy probablemente por el mismo Constantino el Grande
y reemplazada en el siglo VI por la iglesia justinianea. No poseemos de
ella traza conereta alguna, pero de una minuciosa interpretacion de las
descripeiones de Eusebio de Césarea, estamos en condiciones de admitir
que su planta adoptaba la forma de eruz griega, de cuyo crucero surgia
un tambor rematado probablemente por un techo eénico. En el erucero mis-
mo estaba colocado el sarcéfago del Emperador flanqueado por pilares o
cenotafios adscriptos a los doce Apdstoles. Sareéfago y pilares se hallaban
a su vez dentro de un recinto cerrado donde se celebraba misa sobre un
altar. Ostensiblemente el edificio no era otra cosa que el mausoleo del

13 PRUDENCIO: Peristephanon Liber 5, Migne P1 60, p. 378 y ss.

14 LAVARENCE M.: en el t. IV de las obras completas de PRUDENCIO publicadas
por ‘“Colletion des Universités de France’’, serie ‘‘Les Belles Lettres’’, Paris, 1963,
p. 90.

15 Of. KRAUTHEIMER, R.: Early Christian and Byzaniline Architecture, Middlesex,
1065, p. 361.

16 KRAUTHEIMER, R.: op, ¢it,, p. 11 y ss.
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Emperador ¥ un ‘‘Martyrium’’ dedicado a los apéstoles. Sin embargo su
somnotacién, era la de un ‘‘heroon-Martyrium’’ de Constantino, desde el
memento en que éste yacia dentro del signo de la cruz (la forma de la
plania ), era venerado como el decimotercer discipulo de Cristo en ecompa-
#ia de los doce restantes, era ecentro si no de devociébn por lo menos de
ia atenecién de los fieles al celebrarse la Eucaristia en el recinto 7.

En Milin, a partir de San Ambrosio uno de los grandes centros
espirituales de occidente y a la vez verdadero foco de irradiacién arqui-
teeténica, fue concluida en 382, la iglesia de los Santos Apoéstoles. La
mseripeién de dedieacién no deja lugar a duda que para Ambrosio y sus
eontemporaneos la iglesia era una copia del ‘‘Apostoleion’’ mandado a
erigir por Constantino el Grande, y como éste, a través de su planta
eruciforme, evocaba la verdadera cruz!®. La dedicacién y la implicancia
referidas la haeian apta ecomo sitio de enterramiento, y asi lo testimonian
algunas tumbas halladas. Retengamos afin dos detalles: los brazos de la
eruz carecian de naves laterales; el transepto, més bajo que la nave prin-
eipal, comunicaba con el erucero a través de una triple arcada de co-
lumnas (fig. ID. Hacia fines del siglo IV y principios del V, esta planta
fue adoptada con ligeras variantes en algunas construceciones religiosas de
Ttalia del Norte. Y si bien ello va acompaifiado de una gradual transferen-
eia de la planta eruciforme del ‘‘Apostoleion’ a simples iglesias, el pri-
mitivo significado de ‘‘Martyrium’’ debe haber tenido larga vigeneia, pues
en cualquier ciudad, sea de 1a Europa occidental o bizantina, receptora de
1a reliquia de un martir, se construia en general un pequefio ‘‘Martyrium?”’
eruciforme que la albergaba, en las proximidades de la iglesia matriz 19,

Al respecto no debemos olvidar el floreciente culto de reliquias y de
sitios de peregrinaje, al punto que no es extrafio hallar distintas ciudades
que declaran ser depositarias de los ‘‘verdaderos’’ despojos mortales de un
mismo martir.

Las consideraciones previas ereemos nos conducen a explicar satis-
factoriamente la peculiar forma que adopta el edificio donde tiene lugar
el sepelio de San Vicente en la dltima escena del ciclo de Galliano. Y de-
eimos forma peculiar, pues vanamente encontraremos en la pintura mural
o de miniaturas, una forma prismética rectangular cubierta por dos techos
a dos aguas cruzados. Lo comiin es, el techo a dos aguas simple, tal como
en la primera escena analizada. La representacién adoptada evoea sensible-
mente citada construccién cruciforme ambrosiana (fig. I). Otro detalle,
la doble arcada, detras de la cual vemos el sepulero de Vicente, encuentra
su explicacién en un cambio de escala (aumento) de la zona de las arcadas
eon respecto a la zona de los techos, recurso, por otra parte, que no debe
extrafiarnos demasiado en la pintura medieval. De haberse mantenido apro-
ximadamente la misma eseala, 1a escena principal quedaria constrefiida al

17 KRAUTHEIMER, R.: op. eit., p. 46 y ss.
18 KrRAUTHEIMER, R.: op. cit.,, p. 57 y ss.

19 KRAUTHEIMER, R.: op. ¢it., p. 69.
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reducido ancho de la base del techo transversal, lo ecual hubiera significado
un obstéculo insalvable para la narracién. En favor de ésta, el pintor no
vacila en ‘‘cambiar de escala’’, extendiendo la doble arcada de comuni-
caciéon entre erucero y transepto (triple arcada en Los Apéstoles de
Milén, pero de todos modos la misma solucién arquitecténica) a todo el
espacio disponible.

Desde el punto de vista de la concepei6n espacial el cuerpo prinei-
pal del ‘“Martyrium’’ presenta uno de los lados frontalmente al espec-
tador; el lado menor con la puesta rectangular de aceeso, pareceria tener
su dintel ligeramente inclinado hacia arriba y hacia la izquierda, lo que
permitiria inferir un intento deliberado, si bien rudimentario de escorzo,
si no fuera que edificios “vistos’’ de manera anéloga responden a modelos
ampliamente difundidos, afin en época muy préxima a nuestros frescos,
como lo atestiguan las famosas pinturas de St. George en Oberzell. Sin
embargo existe otro aspecto que desemboca en conclusiones ‘‘espaciales”
interesantes. Advertimos en primer término que el sepelio del Santo, tiene
lugar ostensiblemente ‘‘dentro’’ del ‘‘Martyrium’’. Tal representacién esté
basada ineuestionablemente en la fuente literaria citada 2°, pero ademés es
la primera conocida de tal escena del ciclo que nos ocupa.

Quien estudia la génesis histérica de una iconografia determinada
debe preguntarse necesariamente si ignoramos la existencia de ‘‘modelos’’
anteriores. Si éstos hubieran existido es poco probable que antes del afio
1000 hubieran mostrado el entierro dentro de recinto cerrado, sino que
lo hubieran hecho al aire libre, esto es en un sarcéfago rodeado por per-
sonajes y sin referencia arquitecténica alguna. Cuanto més, en uno de los
bordes de la composicién una pequefia arquitectura, fuera de la cual tiene
lugar el acontecimiento y cuya funcién es la de un mero indicador espacial
que no se integra en absoluto con los hechos narrados. Esta situacién es
debida a la considerable dependencia iconogréfica de la hagiografia a la
Pasién de Jesuecristo. Es precisamente hacia el milenio euando el ‘‘entierro
de Cristo’’ en el arte occidental comienza a representarse dentro de un
ambiente cerrado 2'. Todo esto para el maestro de Galliano, significé una
verdadera ‘‘tour de foree’’. Por una parte el intento de no representar
un aeccesorio arquitecténico convencional, sino un verdadero ‘‘Marty-
rium’’; por la otra, llevar la escena al interior del mismo. La importancia
de la ‘‘experiencia’’ pietérico-espacial aqui plasmada la podremos valorar
més certeramente trayendo a colacién dos ejemplos de époea préxima. La
esecena de San Gregorio recibiendo la inspiracién del Espiritu Santo ilus-
trada por el Maestro del “Registrum Grigorii’’ hacia el 983 2 presenta un
curioso artificio: el lado mayor de una arquiteectura convencional se halla

20 Cf. p. 6 y pp. 13 y 14.

21 Sobre la dependencia iconogréifica de la hagiografia eon respecto a la Pasién
de Cristo, ver: Corti, F. H., La leyenda de San Vicente en la Catedral de Basilea,
Buenog Aires, 1972,

22 Reproduccién en Beckwith, J., El primer arte medieval, Méjico-Bs.As., 1964,
fig. 88,
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atravesado por una barra de la que cuelgan cortinados mientras los per-
sonajes se hallan delante de la arquitectura y sélo mentalmente compone-
mos la interioridad de la escena. El otro recurso, tradicional por excelencia
¥a gque deriva en 1ltima instaneia de los Virgilio ilustrados que posee la
Biblioteca Vatiecana %, consiste en remover el muro de la arquitectura,
dejando ver asi lo que ocurre en su interior. Es la solucién conocida con
la denominaecién de ‘‘arquitectura transparente’’ que encontramos, por
ejemplo, en algunas escenas de la leyenda de San Jerénimo, gue ilustran
la llamada ‘‘Biblia de San Paolo fuori mura’’?* Pero lo comin
en estos casos, a lo sumo dos o tres personajes alineados, es reemplazada
en la ‘‘arquitectura transparente’’ de Galliano, por una complicada esce-
na compuesta por varios personajes cumpliendo funciones atinentes al
acontecimiento, en derredor del sarcéfago que ostenta la inseripeion *‘se-
pulerum’’. Si recordamos que la escena debe leerse como transcurriendo en
el interior del erucero del ‘‘Martyrium’’ separado por doble arcada del
cuerpo transversal, es indudable que la solucién no ha sido plenamente
lograda. Ello se debe en parte al fervor narrativo que caracteriza a muchos
pintores de la época; a pesar del cambio de escala entre las dos partes del
edificio, ello no fue suficiente para albergar a todos los personajes nece-
sarios para cumplir la ceremonia y asi el personaje a los pies del cadaver,
sustituto del Nicodemo de la iconografia cristolégica, tiene easi todo su
cuerpo fuera del edificio. El otro problema fue la ubicacién del sare6fago:
para que resultara visto en perspectiva y permitiera ubicar dos figuras
detras, fue necesario distorsionar visiblemente la posicién de la columna
central que aparece mucho més ‘‘adelante’” de lo debido. Sin embargo
es precisamente a través de este desplazamiento arbitrario eomo se con-
sigue conservar la sensacién de interioridad, a pesar del cuerpo saliente
del primer asistente. El sareéfago, y aqui hay que admitir como ocurre
eon varios motivos aislados que el fresquista se tom6é una mayor libertad,
estd construido en perspectiva ligeramente oblicua aunque darfa la im-
presién que su cara menor tuviera su punto de fuga en el exterior del
muro (perspectiva inversa). Mas importante es advertir que dicho ele-
mento, salvo su lado anterior, estd rodeado por los asistentes al entierro,
de los cuales los que estin detris acentfian la profundidad interior. Asi
el sarc6fago pierde el tipico cardcter de aceesorio indicativo, para conver-
tirse en un verdadero elemento estructurador de la escena. De acuerdo
con la manera, no plenamente lograda, de agrupar una eseena narrativa
y sus elementos especificos (en este easo el sepulero) con una arquiteetura
que no es un accesorio més. sino evocacién bastante precisa de un ‘‘Mar-
tyrium’’, debemos de considerar la escena del entierro de San Vicente en
Galliano como uno de los primeros intentos medievales tendientes a lograr
la coordinacién de los elementos que componen una eseena con la arquitee-
tura que los alberga. Dicha ecoordinacién ecomprende la escala relativa en-

28 Codex Vaticano. Bibl. Vaticana Ms. Lt 3225 y Codex Romanico Bibl. Vaticana
Ms. Lt 3867.

24 Roma. Basilica §. Paolo extramuros, sin n°, £f. 2 V9, e. 820.
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tre ellos y también algo fundamental atinente al problema del espacio
pictérico que podriamos denominar la ‘‘coherencia volumétrica ilusoria’’
entre personajes, objetos y marco arquitectémico. Hste tltimo aspecto
cristalizard plenamente recién en los tiltimios afios del ‘‘Dugento’. En
los frescos de Castelseprio®®, primera mitad del siglo IX o en los de la
misma época de Miistair, la arquitectura no determina recintos cerrados,
sino que eumple una funcién de fondo escenogréfico, ain destacando el
marcado sentido perspectivo en los primeros. Podria alegarse la exis-
tencia de un ejemplo anterior proveniente de la miniatura: la escena
de Moisés entregando las Tablas de la Ley en la Biblia de Moutier-
Grandval ®®, pero se trata de un easo aislado muy ostensiblemente su-
bordinado al modelo tardo-romano y de una composicion mucho menos
complicada. Algo similar ocurre en los frescos de Oberzell con la esecena
de la resurreccion de Lazaro27: el amortajado Lazaro, se halla de pie
delante de un pértico que evoeca un ‘“‘heroon’’ pagano, y todo el resto de
la escena se desenvuelve delante de un fondo convencional, Ademés en
obras capitales de la miniatura oténiea, v.g. el libro de Pericopios de En-
riqgue IT (Munich, Biblioteca del Estado de Baviera Clm. 4452), el caricter
tri-dimensional de las arquitecturas no es compartido por muchos perso-
najes cubiertos por ellas que se recortan como siluetas planas sobre un
fondo dorado; esto es, falencia de eoherencia volumétrica entre arquitec-
turas y personajes.

Es indudable que la singular solucién lograda en materia espacial es
atribuible a la gran voeacion de narrador concreto del maestro y a su in-
cuestionable sentido de la profundidad ilusoria del euadro ya percibida en
las dos eseenas anteriores: el eaddver bajo los 4rboles y el martirio de la
parrilla. Y quizds en medida algo menor a la ausencia de modelos directos
de la escena. Lo hipotético de esta observacién, cobra un cierto grado de
seguridad, al comparar la escena de la parrilla, con otra adjudicada a
San Lorenzo proveniente econ gran probabilidad de Fulda 28, Considerando
los detalles comunes a ambas, podemos inferir la existencia de un modelo
comun, pero a la vez el mayor sentido draméitico-narrativo y naturalmente
la mayor solvencia para traducir la espacialidad virtual del panel (fig. 3).

SANT’ANGELO IN FORMIS

Entre los afios 1072 y 1087 pueden ubicarse los frescos de esta mo-
desta iglesia préxima a Capua, fundada por uno de los grandes renova-
dores de la orden Benedietina, el Abad de Monte Cassino Desiderio. El

25 Grabar, A, Les fresques de Castelseprio’’, Gazette des Beaux Arts, 1950,
p. 113 ss.

26 British Museum Add. Ms. 10546 f. 25 V°. Reproduceién en Bekwith J. Op. cit.,
fig. 45.

27 Lamy-Lasalle, C. The Paintings of the Nave in St. George’s Church of Obser-
zell. Reichenau; Gazette des Beaux Arts, Afio 1948, p. 5 y ss.

28 Bamberg. Biblioteca del Estado, Cod. Lit, I, fol. 144 r® proveniente de Fulda,
giglos X u XIT.
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vasto programa vale ecomo el ejemplo més representativo conocido de la
pintura mural cassinense. Iconograficamente vinculado al mundo bizanti-
no, su estilo muestra esa simbiosis de elementos bizantinos y oceidentales
caracteristica del arte de la regién de Campania 22,

Asi, por ejemplo, aparecen ‘‘accesorios’’ arquitecténicos de clara rai-
gambre bizantina enmarcando lateralmente escenas, algunas de las cuales
se desarrollan, seglin la fuente evangélica, en recintos cerrados. La pro-
fundidad estd neutralizada por tres franjas de distintos colores, oere-ama-
rillento, verde grisfceo claro y azul, y a pesar del considerable volumen
logrado en figuras aisladas a través de su peculiar composicién eromatica,
los finicos intentos de acentuar la tercera dimensién resultan de la agru-
pacién piramidal de cabezas que pretende sugerir una multitud. Tal
ocurre, por ejemplo, en el ‘‘Prendimiento de Cristo” o en la ‘““Entrada de
Cristo en Jerusalem’’.

Estas caracteristicas generales, tienen una exeepeién, que si bien de
alguna manera confirma la regla, es altamente valiosa a los fines del pre-
gsente estudio. Se trata de la escena del ‘‘Entierro de Cristo’’ (fig. 4),
sobre la cual Demus sefiala que ‘‘de manera ingenua, se despliega en
materia de implicaciones espaciales, mas que en cualquier obra bizantina
contemporinea’’ 30, Procuremos profundizar este enunciado. En primer tér-
mino, advirtamos que dentro de uno de los complejos pictérico-murales més
significativos de lo que se podria denominar estilo italo-bizantino, encon-
tramos una iconografia de definida raigambre occidental, como lo es el
hecho de que la ceremonia acontece dentro de un recinto totalmente ce-
rrado®!, dando lugar, en cuanto a la composicién, a un easo anélogo al
tratado en el parigrafo anterior®2. Sin embargo una diferencia signifi-
cativa, estriba en el hecho de que un motivo arquiteeténico con una fun-
eién especifica atinente al hecho representado, en Galliano el ‘‘Marty-
rium’’, es reemplazado en Formis por otro més convenecional, el cimborrio
a clipula semiesférica. Este, con ligeras variantes, es un motivo amplia-
mente difundido desde la époea carolingia %3, al punto de que lo hallamos
repetidamente en una obra capital de la miniatura italiana originada
precisamente en Monte Cassino. Nos estamos refiriendo a las ‘‘Vidas de

los santos Benito y Mauro”’, ilustradas en la década del 1070 y estilis-
ticamente emparentadas con los fresecos de Formis 34,

29 Para un estudio de conjunto ver, Demus, O, op. cit.,, p. 52 y ss. vy 114 y s8.;
Causa, R., Sant’ Angelo in Formis, Milano 1963, y la versién abreviada en L’Arte
Racconta, N° 15, Milin 1965; Ladner, G. op. cit.,, p. 76 y ss.

80 Demus, O, op. cit., p. 117 ,traduccién del autor.

81 La iconografia del entierro de Cristo ha sido especificamente tratada em 8i-
mon, G. Die Ikomographie der Grablegung Christi, Rostock, 1926.
B2 Cf. supra, p. 9.

88 Por ejemplo: Munich, Biblioteca del Estado de Baviera, Clm. 14.000 £,
6 r°, es el llamado Codex-Aureus de St. Emmeran de Ratishona, producido proba-
blemente en 8t. Denis, ¢. 870, por ilustradores del Seriptorium de Corbie, Repro-

duceién en Hubert J., Porcher J y Volbach W. F., El imperio earolingio, Madrid,
1968, fig. 137.

84 Biblioteca Vaticana. Ms, It. 1202. Cf. Demus, op. eit. p. 54, y Ladner, op. ¢if.,
P 48 ¥ ss.
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Dadas las proximidades eronoldgica, estilistica y atn geogrifiea, la
representacién de cimborrios en las ‘“Vidas’’ constituye una referen-
cia de primera magnitud para el estudio en que estamos empefiados.
Advirtamos primeramente que en las miniaturas, el cimborrio aparece
invariablemente cubriendo un altar (fig. 5), lo cual responde a la fun-
ci6n especifica original de esta construcecién ®, Por este camino llega-
riamos a confirmar una de las hipétesis que tratan de explicar histérica-
mente el origen de esta iconografia del ‘‘entierro’’ tipicamente occidental,
va que en las representaciones de misterios durante el Viernes Santo,
antes del afio 1000, se senala la representaciéon del ‘‘sepelio de Cristo”’
en un sepulero que se finjia colocado debajo del altar prineipal ®°.

Este antecedente no solamente justificaria la aparieién del eimborrio
en el ‘“‘entierro’’ de Formis, sino que permitiria plantear la hipétesis de
la representacion teatral de misterios en la abadia de Monte Cassino y
otras filiales regionales. En consecuencia de acuerdo con lo expuesto, el
eimborrio de Formis dejaria de ser mero aceesorio arquitecténico conven-
cional, se trataria de un intento de plasmar pictéricamente el ‘‘Entierro
de Cristo’’ basindose en su rudimentaria representacién teatral, y tal
cual seria visto por los fieles que asistian a las ceremonias litlirgicas de
Semana Santa. Si todo esto tiene una singular significacién histérico-
cultural, es ademés interesante a los fines de nuestra problemética, com-
parar la representaci6én de cimborrios en los fresecos y en las miniaturas
(figs. 4 y 5). En éstas el cimborrio se reduce a una imagen absolutamente
plana, delante de la cual se encuentran los personajes y el altar; es una
solucién que persiste atin un siglo vy medio méas tarde en la famosa tabla
de Buonaventura Berlinghieri dedicada a San -Francisco de Asfs actual
mente en San Francisco de Pescia. En cambio en Formis se ha intentado,
al igual que en (alliano, albergar personajes y sepulero bajo el eimbo-
rrio, eon lo cual se alecanza un mayor acercamiento a la situacién conereta
—=el misterio Pascual— que se pretende representar, y ademéas una loca-
lizacién méis precisa de la escena que transcurre en su interior. Bésica-
mente se adoptd el mismo esquema que en las miniaturas de San Benito
y San Mauro, pero con algunas diferencias que ecorroboran la experien-
cia espacial abordada por el muralista. Sus intenciones se ecomprenden
mejor con el auxilio del esquema adjunto (Fig. IT), el cual permite a la
vez establecer cudles fueron los ‘‘errores’’ perspectivos cometidos. Asi
el flaneo derecho del cimborrio (F IV) se halla rebatido sobre el plano
frontal y la arecada del fondo (F III) aparece sostenida en su arranque
derecho por una eolumna ocultada exactamente por la columna central
(C 4), cuando en realidad, de acuerdo con una perspectiva geométrica-
mente correcta deberia ser recibida por la columna adosada al borde
derecho de la composicién (C 8). El ordenamiento relativo de figuras y
sarc6fagos se da de una manera curiosamente similar al entierro de San

85 Simon, G. op. cit, p. 35.

86 Cohen, G., Anthologie du drame liturgique en France au Moyen Age, Paris,
19556, p. 27.
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Vieente en Galliano, lo que indudablemente confirma la ya sefialada de-
pendencia de la iconografia hagiografica de la iconografia de Jesucristo ®7.

A pesar de las advertidas incongruencias perspectivas, el resultado
signifiea con respecto a las escenitas del libro ilustrado de Monte Cassino,
un considerable avance en el esfuerzo de abandonar una representaciéon
absolutamente planista de arquitecturas a favor de otra que proporciona,
de alguna manera, cierta ilusi6én del volumen espacial interior, involu-
crando en éste a las figuras participes del hecho alli localizado, En Formis
se ha evitado, mediante superposicién de figuras, la visién del escorzo del
sepulero como en (Galliano, pero a diferencia de éste, el personaje que sos-
tiene el eadaver por los pies, Nicodemo, no excede el limite de la arqui-
tectura. Ademaés la curva determinada por las cabezas de los cuatro asis-
tentes alcanza su vértice en la cabeza del Apdstol Juan, quien ocupa la
posicién méis alejada del plano frontal y la Virgen, cuya posicién esté
determinada junto al lado menor del catafaleo, si bien oculta con su cuerpo
el eseorzo respeetivo, estd colocada bajo la arcada correspondiente a su
ubicacion en la escena F'IV). Estas observaciones hablan claramente del
esfuerzo del maestro de Formis por obtener la coherencia volumétrica entre
la arquiteectura y los personajes y objetos por ella albergados. Finalmente,
la voecacién ‘‘tri-dimensional’’ del autor de esta escena, queda afirmada a
través de la comparacién con la misma escena representada en una obra
fundamental de la miniatura inglesa del siglo XII, el salterio de St. Alban
en el cual por otra parte se han reconocido aportes estilisticos e iconogra-
ficos del arte italiano ®%. Aparte éstos, una de las diferencias fundamen-
tales, es que dentro de lo rudimentario de la soluciéon plasmada en For-
mis, en ella se logra una mayor especificacién en materia espacial, pues
en la obra insular, ademés de alardes ornamentales que subrayan el ca-
racter eminentemente bi-dimensional, los personajes, como en las minia-
turas cassinenses tres cuartos de siglo anteriores, permanecen ‘‘delante”
del cimborrio que deberia cubrir el sarcéfago (figs. 5 v 6).

SAN CLEMENTE - ROMA (iglesia inferior)

Lios frescos de la iglesia inferior de San Clemente son datables de
acuerdo con las investigaciones més recientes hacia el 110032, Desde el
punto de vista de la coordinacién entre arquitectura y figuras, no regis-
tran nuevos aportes con respecto a las soluciones analizadas en Galliano
(1007) y Formis (1072-1087). Por ejemplo, el ‘“Martyrium’’ erigido en
el fondo del Mar de Azov en el sitio donde fuera sacrificado
por inmersién San Clemente, adopta en lugar del aspecto méas conereto de
Galliano, la forma mé4s convencional de un eimborrio con dos alas. Ade-

87 Cf. supra p. 9 y n® 21.

88 PAcHT, O, DOopWELL, C ¥ STENTON, ¥, The S{. Albans Psalter, Londres, 1960,

p. 121 ¥ ss.
Picar, O, The rise of Pictorial Narrative in Twelfth-Century England, Oxford,
1964, p. 27 y ss,

89 DEMUS, 0., op. cit,, p. 119.
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més, todo intento de aproximaeién a una construceién perspectiva correcta
del cimborrio ha sido abandonada a favor de la claridad total de la na-
rracién, y asi la arquitectura recupera la funecién de mero indicador es-
pacial, en el cual los objetos deben ser introducidos mentalmente. En
otros dos paneles dedicados a la leyenda de San iAlessio (fig. 7) y a la
misa de San Clemente, respectivamente, las arquitecturas siguen siendo
bastidores delante de los euales actiian los personajes. Sin embargo con-
viene advertir, que tales bastidores responden a un estudio de fondos
arquitecténicos de la pintura romana, tal como se manifiestan a partir de
la Gltima época del llamado segundo estilo pompeyano*?, HEste es sola-
mente uno de los rubros que conforman una aetitud tendiente al redes-
cubrimiento de la antigiiedad manifestada en Roma alrededor del 1100 y
pereibible en otros aspectos estilisticos de las pinturas de San Clemente 4.
Si bien aqui no se hace el menor esfuerzo para integrar la arquitectura
con las figuras, ereemos importante dentro del presente desarrollo, sefia-
lar el caricter especificamente romano de tales arquitecturas, puesto que
indudablemente el ereciente estudio durante el siglo XII y buena parte
del XIIT de una pintura valorada esencialmente como nacional, ha de
haber contribuido en alguna medida a lag concepeciones espaciales mani-
festadas hacia fines del ‘“Trecento’’. Ademis no olvidemos que uno de
los centros de tales novedades es Roma, con Pietro Cavallini a la cabeza %2.

De los dos paneles citados més arriba, el dedicado a San Alessio (fig.
T) es el més interesante desde el punto de vista espacial. Su autor es uno
de los tres maestros reconocibles en los frescos actualmente conservados,
restos de una decoracién considerablemente mayor; los restantes maestros
estan representados precisamente por la ‘‘Misa de San Clemente’’, y por
el ““Milagro del Mar de Azov’’.

El maestro de la leyenda de San Alessio es, de todos, quien més se
ha aproximado a los refinamientos perspectivos que caracterizan a las
pinturas de Pompeya. Lieyendo el fondo arquitecténico, especie de gran
“‘scenae-frons’’ de izquierda a derecha, la primera seccion presenta un
cuerpo saliente hacia adelante visto en eseorzo, al igual que en muchas
obras pompeyanas. Aqui eabe sefialar dos incongruencias que definen
el caracter medieval del estudio realizado: el escorzo bastante correcto de
los techos no es acompafiado por los antepechos de lo vanos subyacentes;
ademés el punto de vista correspondiente a los techos es ostensiblemente
bajo y diferente de los que rigen la visién del resto del fondo arquiteetd-
nico y de los personajes. Es interesante, sin embargo, notar que el busto
de mujer asomado no es como en muchos casos de la pintura romana, un
elemento de relleno del vane, sino que representa a la esposa del prota-
gonista, que asiste sin reconocerlo al encuentro de Alessio con su padre.
En la dltima escena (extremo derecho del panel), la misma mujer aparece
llorando la muerte del esposo. De alguna manera, esto significa que la

40 'WHITE, J., op. cif., p. 262 y ss.
41 Demus, 0., op. cit., p. 56.
42 'WHITE, J., op. cil., p. 47 y ss.
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arquitectura ademés de elemento indicador —palacio del senador romano
padre de Alessio en este caso—esti involucrada en la aceién dramética.
Tal participacién estéd reforzada, como bien advierte Pdcht 3, por el hecho
de desempeiiar el fondo arquitecténico también una funecién temporal, al
vineular formalmente las tres escenas que componen la narracién: re-
encuentro de Alessio con su padre, muerte de Alessio y lamentacién de
parientes.

En la seceién central del fondo se reitera el intento de remedar los
complicados escorzos romanos: la cornisa del primer pafio marcadamente
inelinada hacia abajo y hacia la izquierda, sugiere el escorzo correcto del
mismo, aun ceuando €l arco rebajado subyacente, mantiene su cuerda
absolutamente horizontal al igual que los restantes arcos. Finalmente, la
tercera seccion del gran bastidor, extremadamente angosta en relacién a
las dos secciones restantes, por sus dimensiones, por su ubicacién dentro
del contexto total, y por su silueta ligeramente ocultada por la sececion
principal, sugiere una ubicacién sensiblemente posterior. En la ‘“Misa de
San Clemente’’, en eambio, no hallamos en el fondo arquitecténico ras-
tro alguno de sugestién de distintas profundidades. Lo mismo ocurre en
otras pinturas de la regién del Lacio emparentadas estilisticamente eon
San Clemente: en Roma, Santa Maria en Cosmedin, hacia 1128, algu-
nas escenas de la vida de Carlomagno; algunas escenas de la vida de
San Pedro, en la iglesia homénima en Tuscania, fechados en el filtimo
cuarto del siglo XII; de fines del primer cuarto del siglo XIII son
las escenas de la leyenda del santo titular de la iglesia de San Silvestre
en Tivoli 44. Las peculiaridades sefialadas significan indudablemente un mo-
jon més en el intrincado camino hacia el redescubrimiento de la tercera
dimensién pietérica, y contiribuyen a perfilar mejor la personalidad del
interesante ‘‘Maestro de la Leyenda de San Alessio”.

8. 8. GIOVANNI E PAOLO. SPOLETO

La modesta iglesia umbria, consagrada probablemente hacia 1174, esté
dedicada a dos hermanos romanos martirizados bajo Juliano el Apédstata.
El freseo que evoca este hecho, fue pintado en la eripta y trasladado pos-
teriormente a una luneta del muro de la iglesia (fig. 8). Préximo se halla
la representacién del martirio de Thomas Beckett, asesinado por orden de
Enrique IT mientras oficiaba misa en la catedral de Canterbury en 1170
(fig. 9). Respecto de esta pintura existen ciertas imprecisiones eronolé-
gicas que no dejan de tener importancia a los fines del presente estudio 5.
La catedral de Spoleto custodia un crucifijo sobre tabla signado en 1187
0 1188 por Alberto Sotius*%, uno de los primeros nombres de pintores con

43 Piomr, O., The St. Albans Psalter, p. 121,

44 Sobre las pinturas murales de estas iglesias, c¢f. DEMUS, O., op. cit., p. 120 y ss.
45 DeMUS, O., op. cit., p. 124.

468 ScuHrADE, H., Romanische Malerei, Colonia, 1963, p. 247.
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obra concretamente atribuida que se registran en Italia y Ginico en Spo-
leto. Dicho crucifijo proviene precisamente de la iglesia consagrada a los
hermanos martires.

Una historiografia del arte afecta al rastreo indiseriminado de ‘‘per-
sonalidades’’ no ha vacilado en extender a Alberto Sotius la atribucion
de los dos frescos mencionados, a mas de un tercero que representa ‘‘El
festin de Herodes’’. Aci corresponden ciertas observaciones tendien-
tes a un planteo més correcto de la cuestion. En primer término son
indudables, ecomo sefiala Demus*7, las sorprendentes analogias entre las
draperias de la luneta del martirio y obras de la Italia meridional, como el
néirtex de Sant’Angelo in Formis —fines del siglo XII— o la Basilica
Santa Maria della Libera en Foro Claudio (eomienzos del siglo XIII).
Afiadamos que las mayores coincidencias, aparte de la ornamentacion, se
verifican con rostro y draperias del angel que sostiene el medallén de la
virgen, en Formis, cuyas caracteristicas responden al estilo tardo-com-
neno de Monreale. Sin embargo, los elementos bizantinistas no se agotan
en el aspecto estilistico, ya que iconogrificamente el martirio de los her-
manos responde a una férmula bizantina consagrada a partir del llamado
renacimiento macedénico, y ejemplificada abundantemente en el Meno-
logio de Basilio I148, Veamos ahora lo que ocurre con el martirio de
Thomas Beckett. Estilisticamente no puede negarse la vineulacién, espe-
cialmente en lo referente a los rostros y su conformacién, con el erucifijo
de Sotius, pero convengamos que tal vinculacién podria extenderse sin
esfuerzo sensible a otros erucifijos de las tltimas décadas del siglo XII,
depositados en el Museo Nacional de Pisa %°. Por el contrario resulta més
dificil establecer el parentesco estilistico con los crucifijos del primer
tercio del ‘‘Dugento’”.

De todos modos esto proporcionaria cierto asidero a la adjudicaciéon
del ‘‘asesinato de Beckett’’ a Sotius y a la datacion de la obra hacia
fines del siglo XII. Lo cual no significa necesariamente postular su si-
multaneidad con el fresco de los santos titulares de la iglesia que bien
podria haber sido ejecutado algo posteriormente por un pintor bizan-
tinista 50,

Dentro del marco de la historia de la iconografia hagiograifica la
figura del martir inglés reviste una importancia fundamental : martirizado
en 1170, canonizado en 1173, en 1178 aparece su imagen en uno de los
mosaicos de la catedral de Monreale, y todavia en el siglo XII encontra-
mos ciclos en uno de los primeros vitrales de la catedral de Sens y en el
adbside de Santa Maria de Tarrasa proxima a Bareelona; la escena repre-

47 DEMuUS, 0., op. cil., p. 124,
48 Biblioteca Vaticana C6d. griego 1613 (Edicion faesimil, Turin 1907) 9876-1025.

49 Sobre crucifijos sobre tabla ver: ScHRADE, H., op. c¢if.,, p. 245 y ss.; OERTEL,
R., op. cit.,, p. 85 y ss.; ToEsca, P., Storia dell’drte Italiana, t. II, p. 689 y ss,

50 DEMUS, O., op. cit,, p. 124, se inclina en mérito a semejanzas estilisticas con
frescos ejecutados en Agnani que discutiremos més adelante, por una datacién indis-
eriminada de ambas obras en el segundo euarto del siglo XTII,
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sentada en Spoleto también lo estd en el Salterio de St. Fasecieu de
Amiens 51, Se trata pues de un curioso caso de difusién de un santo
fuera de su ‘‘zona de influencia’’ y ademéas quizas el primer caso en el
arte occidental en que tal difusién tieme lugar en las déecadas inmedia-
tamente siguientes a la muerte del mismo 2. Esta situacién conduce a
poner en duda la exclusividad del arte siculo-bizantino sostenida por
Demus eomo causa de la presencia de Beckett en Umbria, toda vez que,
eomo veremos, la iconografia dista de asimilarse a los canones bizantinos
presentes en el martirio de los santos Juan y Pablo (fig. 8). En efecto,
en Spoleto se reproducen minuciosamente todos los detalles involucrados
en la fuente literaria (fig. 9) %8; los tres sicarios (el tercero desapare-
cido por ecaida de la pintura), altar y objetos littirgicos relativos al ofieio,
el instante preciso en que Beckett es aleanzado por una espada en el
erdneo, mientras cae la mano cercenada de su asistente Edward Grim,
quien intenté vanamente la defensa de su obispo. De alguna manera la
aceién propiamente dicha del martirio la encontramos también en Tarrasa
(fig. 10), aungue merecen ser sefialadas discrepancias que consideramos
fundamentales. En la pintura espafiola, mientras Grim es aleanzado por
el golpe de espada en el antebrazo, Beckett ya ha sido sacrificado y su
erianeo mitrado, de acuerdo con la posicién inerme del resto de la cabeza,
parece haber descripto una trayectoria curva hasta quedar suspendido
verticalmente. No advertimos ninguno de los accesorios litéirgicos, y lo
que es altamente significativo, el fondo estd constitido por bandas de
distintos colores, con lo cual queda descartada autométicamente toda
intensién de ubiear, afin mediante los recursos meramente indieativos
tan frecuentes en el arte bizantino y su érbita de influencia, espacial-
mente la escena. No olvidemos que en pintura ubicar espacialmente un
acontecimiento significa de algiin modo afirmar su existencia en el orden
temporal. Tanto més se suprimen elementos de referencia espacial, tanto
més la escena tiende a desplazarse a una érbita fuera del tiempo terrenal.
Diversa concepcién enfrentamos en Spoleto: no solamente estdn pre-
sentes los accesorios litirgicos atinentes al hecho, sino que éste tiene lugar,
© por lo menos asi se lo ha intentado, dentro de una arquitectura que
pretende ser la catedral de Canterbury. En eonsecuencia, estamos en pre-
sencia de dos ejemplos que a través del mismo asunto muestran concep-
ciones pictérico-expresivas radicalmente disimiles. Ademés la ecomplicada
composicion arquitecténica del martirio de Beckett representa una apro-
ximacién a la realidad féctiea, absolutamente inaleanzable con el conven-
cional mareo arquitecténico derivado de la férmula bizantina que hemos
advertido en el martirio de los hermanos Juan y Pablo (fig. 3). Procu-
raremos analizar la solucién pictérico-espaeial tan poco convencional plas-

51 REAU, L., Iconographie de l’art chrétien, t. III, p. 1272 y s8. No noshasido
imposible obtener la reproduceién de la escena representada em el salterio eitado.

52 Ello signifiearia una anticipaci6n a los notorios casos de Francisco de Asis
¥ Luis IX en Francia.

88 REAU, op. cit., Vie de St. Thomas le Martyr, por Juan de Salisbury.



— 282 —

mada agqui. La doble arcada visible en la mitad izquierda representa el
corte longitudinal de una estructura basilical con techo de tejas a dos
aguas. Dada la visién frontal de la arcatura que separa la nave prin-
cipal de una de lag laterales, las juntas de separacién entre hileras de
tejas deberian ser vistas verticales; con la inclinacién se ha pretendido
definir el caricter de doble vertiente del hecho. Lia mitad derecha del
panel estd ocupada por el altar y los dos personajes principales, debajo
de un cimborrio acupulado, que quizi podria leerse como la cfipula mis-
ma de la basilica, aunque esto histéricamente es poco probable. Sea como
fuere, se trata de un cuerpo evidentemente antepuesto a la arcatura y
transversal a la misma. La base de su techo ha sido concebida en escorzo
ligeramente inverso, correspondiente a un punto de vista considerable-
mente elevado y totalmente distinto del que rige aproximadamente la
escena principal. La echGpula bombeada esti rematada por una especie
de pétalos coneurrentes que contribuyen a aeentuar su volumen. Con
las columnas que sostienen la clpula ocurre algo muy similar a la
solueién analizada en Sant’Angelo in Formis™. El esquema adjunto
(Fig. III) ayudard a comprender mejor la solucién. Denominemos los
vértices del cuadrilatero base de la cipula V1, V2, V3 y V4 y las cuatro
columnas respectivas C1, C2, C3 y C4. Al vértice V1 eorresponde exac-
tamente la columna C1, pero la C2, para respetar el escorzo de la parte
superior deberia estar emplazada hacia la izquierda hasta quedar en la
vertical de V2. Si ello ocurriera, de acuerdo con el nfimero de personajes,
hubiera resultado sumamente confusa la representacién del martirio pro-
piamente dicho; el autor no ha vacilado en ‘‘centrar’’ la columna C2,
con lo cual ademés se mantiene el ritmo establecido por las dos primeras
arcadas de la nave, ritmo éste que opera en detrimento de la ilusién de
profundidad total. La columna C8 se mantiene en correspondencia con
el vértice V3, pero la restante, C4, permanece oculta por el cuerpo de
Grim y no estd en correspondencia a V4. El lado menor visible de la
mensa estd visto en ligero escorzo, pero con una direeceién de fuga
opuesta a la base de la efipula, v los objetos litirgicos no son més que
siluetas adheridas al plano de la mesa totalmente rebatido. Esto, unido
a la posicién de todos los capiteles sobre la misma horizontal y al dife-
rente arreglo perspectivo sefialado entre la cfipula y las columnas, no
testimonian precisamente una intencién de eoordinar espacialmente los
distintos elementos. MA4s bien, la subordinacién de este principio a las
necesidades de no obstruir en absoluto la claridad narrativa del suceso.
Este afdn de conecrecién en la faz narrativa se ha extendido al ordena-
miento de las figuras con respecto a las arquitecturas. En efecto, es co-
rrecta la posicién de ambos brazos del asesino, vistos sobre la mensa que
sobresale ligeramente a la arcada; las dos colummnas posteriores, C1 y C4
de nuestro esquema, estin correctamente ocultadas por la mensa y por el
cuerpo del asistente, respectivamente; éste, a su vez, resulta colocado osten-
siblemente detris del protagonista. Ademés de las cuatro bases, s6lo son

54 Cf supra, pp. 276 y 277, y fig. 10.
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visibles las que eorresponden al plano frontal anterior, De esta manera
se aleanza un aceptable grado de coherencia volumétrica entre arquitee-
turas y entre personajes y objetos que se encuentran dentro de ellas,
aunque sin abandonar algunas pautas estilisticas tipicamente roménicas:
el ritmo impuesto por las arcadas que contribuye a acentuar la bidimen-
sionalidad del cuadro, la igual elevacién de los capiteles, el tratamiento
planista de draperias. Convengamos, no obstante, que por la cantidad de
elementos involucrados, por el compromiso establecido entre los proble-
mas narrativo y espacial planteados en parte por la escena y en parte
—no olvidemos el ejemplo de Tarrasa— por el afan del pintor por lo
concreto, estamos ante un hito significativo de la historia de la pintura
en las visperas del siglo durante el cual verian la luz Giotto y Duecio.

AGnANI., LiAzio. CRIPTA DE LA CATEDRAL

En 1130 fueron depositados en la cripta de la catedral erigida en
las 1ltimas décadas del siglo XI las reliquias de San Magno, obispo
de Agnani, decapitado en 660 y sepultado en la iglesia veneciana de
San Jeremias. En el segundo cuarto del siglo XIIT y con la parti-
cipacién de varios pintores, se llevé a cabo un vasto programa de deco-
racion mural, uno de los méas ricos de Italia en materia iconografica.
Se trata quizéds de uno de los filtimos resplandores de un estilo roménico
especificamente ‘‘romano’’, una de cuyas primeras concreciones se dan
en la iglesia inferior de San Clemente 5. El maestro principal proviene,
segfin las dltimas investigaciones, del grupo de ecolaboradores del Maestro
de San Silvestre de Tivoli (principios del siglo XIII) y en dltima ins-
tancia de Spoleto, donde podria haber estado vinculado al legendario
Alberto Sotius, si es que no se trata de la misma persona.

Demus se inclina méas bien por un discipulo de Sotius, y basindose
en analogias con el martirio de Beckett en Spoleto (fig. 9), se inclina
por fechar este tltimo ligeramente anterior a los frescos de la cripta
de Agnani®® Nosotros hemos aportado razones que posibilitarian man-
tener el martirio del obispo de Canterbury todavia en el siglo XII;
ello facilita su adjudicacién al mismo Sotius, sin dejar de desconocer
la filiacion estilistiea ‘‘spoletana’’ del maestro principal de Agnani?.
Estas consideraciones son de carécter cronoldgico, tienen su razén de
ser a los fines de nuestro estudio. .o que no ha sido sefialado anterior-
mente es que una de las caracteristicas que distinguen a este maestro
de los otros dos principales colaboradores es la manera como construye
espacialmente sus composiciones. Especialmente aquella inmediatamente
debajo de la gran escena apocaliptica que cubre el abside principal. que
muestra la traslacién del cuerpo de Magno hacia Agnani®, o sea la

56 Ver supre, p. 277 y ss.
58 Demus, O., op. cit.,, p. 124 y ss. y supra n® 54,
57 Cf. supra, p. 280.

58 Nuevamente como en el easo de San Vicente de Galliano, ef. supra, p. 267, la
hagiografia ocuppa un lugar predominante dentro del programa.
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recuperacién de las reliquias de un santo local del cual se desconocen
otras representaciones hasta el siglo XV % (fig. 11).

La traslacién de reliquias constituye el episodio final de la leyenda
cuya representacién comprende dos milagros y el martirio, localizados
en dos paneles no conseeutivos del muro occidental de la cripta y que
escapan al interés del presente estudio. Acotemos marginalmente que
esta falta de continuidad material entre episodios de una misma narra-
ci6én es bastante frecuente en el arte roménico, y quizis sea atribuible
en parte a la divisién del trabajo entre el maestro principal y sus cola-
boradores, en parte a la peculiar concepcién topogréfica que sustentan
muchos programas, segin la cual determinadas escenas, independien-
temente de eualquier otra razdn, estidn destinadas a determinados luga-
res, ‘‘topos’’, de la construceién. Se trata de una pervivencia de los
rigidos programas jerarquicos bizantinos tal como se manifiestan en las
iglesias acupuladas del renacimiento maecedénico y cuya justificacién en
Agnani eseapa a los limites de nuestro trabajo %.

En definitiva, la apoteosis apoecaliptica del Cordero que en Agnani
representa la culminacién de un extenso ciclo vétero y neo-testamentario
estd sobrepuesta a la traslacién de reliquias, culminacién del ciclo de
San Magno. En otras palabras, en el abside oriental, el mayor, verifi-
camos la eonjuncién, muy probablemente nada casual de un eiclo que
practicamente abarca toda la historia de la humanidad con otro relativo
a la historia de un personaje individual de indiscutible relevancia para
la ciudad de Agnani®. Si la escena apoecaliptica ocurre al fin de los
tiempos, més alld del tiempo histérico, la traslacién y jubileo del Obispo
de Agnani es un hecho rigurosamente histérico acaecido apenas un siglo
antes de la ejecucidén de las pinturas 2. Dado que el hecho esti documen-
tado literariamente, es probable que también haya sido recogido por la
pintura, v no resulta descabellado admitirlo, ecomo integrante de muna
decoracién primitiva, reemplazada un siglo méas tarde por la actual.
Lo importante es que en Agnani, dentro de un programa bésicamente
testamentario, se inserta una escena no solamente de gran significacion
local sino también de acontecer relativamente reciente. Este carfecter de
erénica es posible que haya tenido para los ciudadanos de Agnani un
grado de inmediatez considerablemente mayor que el ‘‘Martirio de Beec-
kett’’ para los de Spoleto.

- 59 Segitn RfiAu, L., op. cit., t. IIL, p. 861, recién econ Cima de Conegliano.

60 Sobre programa iconogrifico en iglesias acupuladas bizantinas, ZALOZIECKI,
'W. 8., Die byzantinische Kunst, Frankfurt-Berlin, 1963, p. 60 y ss., hay ediciones
francesa y espaiiola.

61 Aclaremos que el ciclo testamentario de Agnani comprende: seis episodios
de la historia del Arca de la Alianza, los sacrificios de Melquisedec y Abraham, la
lucha entre israelitas y fiisteos, Elias y Eliseo, imigenes de profetas, Maria con
el nifio rodeados por santos, simbolos de los 4 evangelistas, los jinetes del Apoeca-
lipsis, una majestad apocaliptica, Cristo tronante entre Pedro y Pablo, diversas
imfigenes de mirtires, santos, serafines y bienaventurados, ete.

@2 Cf. Rfavu, L., op. cit., t. III, p. 861 y ss.
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A continuacién analicemos el panel de la traslacion. Su mitad
izquierda estd enmarcada por dos arquitecturas que representan, respec-
tivamente, los extremos de la distancia recorrida por las reliquias, esto
es las ciudades de Fondi y Agnani®®, Observemos c¢émo los dinteles de
las respectivas puertas estin rematados por arquitecturas més pequeias,
las euales al ser vistas algunas oblicuamente aseguran cierta extensién
tridimensional a la abreviatura del ecomplejo urbano. Algo similar ocurre
con los minfisculos edificios que coronan la eciipula bajo la cual se halla
el sarc6fago de Magno. Ademés en los tres easos las ‘‘cagitas’’ no estén
distribuidas al azar sino formando conjuntos bastante simétricos con res-
pecto a un cuerpo central captado frontalmente. Entre las dos ciudades
seis portadores, encabezados por un funcionario sosteniendo el erucifijo que
acredita el carieter sacro de su misién, cargan la caja eon la preciosa
reliquia. En este grupo se ofrecen las acostumbradas incongruencias pers-
pectivas tipicas de la pintura roménica: disociacion de puntos de vista
para el grupo de portadores y el catafalco; el plano superior de éste en
perspectiva inversa y exageradamente rebatido a efectos de la mejor per-
cepcion de la figura principal; la denominada perspectiva jerdrquica. }
Sin embargo, notemos la clara ubicacién de los portadores con respecto
a la eaja y el hecho de que los dos que ocupan el plano virtual posterior,
atn cuando no cambian sensiblemente de tamafio, estin més elevados en
relacién con los alineados segfin el plano anterior. Asi queda expresada
consecuentemente la distancia entre los planos anterior y posterior. La
conjuncion de ambas particularidades, més el eseorzo aunque inverso del
sarc6fago, hacen que, a pesar de las otras incorrecciones perspectivas, el
grupo se despliegue en un Ambito convincentemente tridimensional. Con
un medio muy simple, la ostensible inclinacién de los cuerpos de los
cargadores ‘‘hacia Agnani”, el pintor ha explicitado el sentido de la
marcha. Pero para precisar atin més la narracién, los cuerpos de los
dos primeros portadores de la izquierda se hallan sobrepuestos a la
silueta de Fondi, mientras que el jefe de la comitiva ha alcanzado ya las
puertas de Agnani. De tal manera, con la economia de medios propia de
un avezado narrador pietérico, ha solucionado en una escena finica una
aceién que tiene un desarrollo temporal definido por varias etapas®.

A efectos de una mejor definicién del ‘“Maestro delle traslazioni’’
aportamos como ejemplo de comparacién la escena correspondiente al
transporte de las reliquias de San Clemente, pintada en la iglesia infe-
rior del mismo nombre en Roma hacia el afio 11005, Alli se ven porta-
dores solamente en el plano frontal anterior; todo parece confusamente

8 Adn es visible la inseripeién FVN, la actual Fondi en la arquiteetura junto
al borde izquierdo.

64 Estructuras narrativas similares son tipicas del arte roménico italiano. V.gr.:
Friso de la fachada de la Catedral de Borge di San Donnino, con escenas de la
leyenda del santo titular; dintel del portal prineipal del Baptisterio de Pisa, dedicado
a la vida de San Juan Bautista; también el relieve de San Viecente en la Catedral

€6 El pairrafo siguiente dari razén de la exclusién de esta escena del parigrafo
anterior (p. 277 y ss.) dedicado a la iglesia romana.
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sumergido en la muchedumbre de prelados y acélitos, y precisiones
espacio-temporales como las de Agnani son inhallables. Es cierto que
aqui también una muchedumbre de dignatarios asémase a la puerta de
la ciudad para recibir jubilosamente la religuia, pero convengamos que
espacialmente, y afn podriamos afiadir temporalmente —constituyen la
etapa final del viaje iniciado en Fondi— estdn mucho més claramente
definidos dentro del contexto. El motivo de la muchedumbre saliendo
de la puerta de una ciudad también lo hallamos en la ‘“‘Leyenda del
Mar de Azov’’ en la misma iglesia romana; pero la mayor localizacién
espacial con respecto a la confusa ‘‘traslacién de las reliquias de San
Cltmente’’ no estd acompafiado por lo que se representa en la parte de-
recha del panel resultando una aparente discontinuidad espacial y quizas
también temporal: se necesita conocer la fuente literaria para clarificar
lo representado pictéricamente. En Agnani, aGn sin conocer el texto
escrito, comprendemos en lineas generales lo que acontece. Antes de pasar
al resto del panel, sefislemos un detalle iconografico curioso que afiade
una precisién de carfctergeogrifico al trayecto Fondi-Agnani. Detrés
del dignatario que sefiala a los portadores la entrada de la ciudad vemos
la cldsica ‘‘pirdmide de olas’’ derivada en iltima instancia de la icono-
grafia bizantina del Bautismo de Cristo.Se trata seguramente del rio
Sacco, que intercepta dicho trayeeto aproximadamente a 4/5 de la dis-
tancia total contada a partir de Fondi, en consecuencia muy préximo a
Agnani y que ineludiblemente debié ser atravesado por el cortejo. O sea
que la abreviatura de rio, consagrada por la iconografia tradicional, eon-
nota aqui un accidente geografico determinado y significa incuestiona-
blemente una preeisién narrativa que se adiciona a las advertidas més
arriba.

Casi inmediatamente yuxtapuesta a la puerta de la ciudad estd la
béveda de medio punto bajo la cual reposan los restos del santo Obispo.
La distorsién de escala relativa es similar a la de infinidad de ejemplos
roménicos y pre-roménicos; ademaés, por estar la boveda practicamente
al mismo nivel de la puerta, su eardeter eriptico no estd de modo alguno
explicitado ®, Como en casos similares, el muro anterior de la construe-
ei6n ha sido removido, lo que nos permite percibir el santo yacente de
una manera que parece minuciosamente calcada de la esecena anterior.
Pero es interesante puntualizar que el punto de visién del sare6fago coin-
cide aproximadamente con el punto de visién del muro lateral izquierdo
de 1a presunta cripta; éste a su vez estd representado en aceptable escorzo
y lo mismo ocurre con la parte exterior visible del arranque de la béveda.
Todavia el techo sobrepuesto a la béveda esta constituide por una especie
de embaldosado cuyas lineas de profundidad tienden hacia un ‘‘4rea de
fuga’’ determinada. Finalmente, dadas la posicién del catafalco y la
insospechada correeccién perspectiva del conjunto, resulta no solamente
expresada la tercera dimensién ilusoria sino también la tendencia ya re-
gistrada en ejemplos anteriormente tratados, que apunta al logro de lo

86 Recordemos gue segin la crbnica los restos de San Magno hallaron su destino
final en la eripta.
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gue hemos denominado la ‘‘coherencia volumétrica’’ entre las arquitec-
turas y los personajes y objetos por ellas encerrados. Pero esto tiene
otras implicancias referentes a las pequefias construcciones que simulan
el panorama urbano. En las sobrepuestas a la puerta de Fondi, el efecto
tridimensional sefialado méas arriba estd4 considerablemente mermado por-
que el vano de la puerta estd determinado por un tnieco color absoluta-
mente plano. Soluciones similares se dan en varias ilustraciones oténicas
de alrededor del milenio®?. Alli las arcadas, bajo las cuales actian los
personajes, estin también rematadas por pequefias arquitecturas, muchas
de ellas vistas en escorzo. Pero el efecto espacial que de ello podria deri-
var estd contrarrestado por el caricter eminentemente plano de la mayor
parte de la composieién, pues bajo la arcada aparecen pocas figuras
totalmente insustanciales, meras siluetas recortadas sobre fondo dorado.
En Agnani en cambio el efecto tridimensional propio de las ‘‘casitas’’
resulta favorecido por la visién perspectiva muy satisfactoria de la su-
puesta cripta. Esto también ocurre pero en un grado algo menor con la
eomposicion arquitectonica que remata la puerta de entrada, favorecida
desde el punto de vista de la profundidad por el acopio de las cabezas
de los ciudadanos que parecen perderse en el fondo de la abertura.
Con el ejemplo analizado queda definida, por una parte, la eonsiderable
distancia que media entre la creciente apetencia de conerecién que veni-
mos sefialando en la pintura italiana desde el principio del segundo
milenio con Galliano y las rigurosas abstracciones ot6nicas que de alguna
manera persisten largamente en buena parte de la pintura espafiola y
francesa. Por otra parte, en realizaciones eomo la que acabamos de
describir hallamos los antecedentes de los panoramas urbanos caracte-
risticos de los ‘‘trecentistas’’ desde (Giotto hasta Altichiero, pasando por
Simone Martini y los Lorenzetti. Afiadamos que quizds sea éste uno
de los primeros casos en que se abandona el simbolo cireular o poligonal
flanqueado por torres que précticamente desde el famoso ‘‘Génesis de
Viena’’ (siglo VI) y con ligeras variantes es el idiograma urbano tipico;
caso anterior a la obra ‘‘Itinerario de Liondres a Jerusalén’’, del inglés
Mattew Paris, c. 1252, sefialada por Lavedan como una de las primeras
que rompen con aquella tradieion %8,

De las inquietudes del maestro de Agnani en materia espaecial, son
testimonio en medida algo menor las eseenas de la leyenda de Santa
Secundina, que a manera de friso completan el absidiolo norte de la
cripta, dominado por la figura de Maria flanqueada por dos santas.
Aqui no se da una relacién tan estructurada como en el 4bside prin-
cipal entre la gran escena apocaliptica y la leyenda de San Magno, lo
que en parte estaria justificado por tratarse de una mértir del siglo IV,
por ende temporalmente lejana de la época de ejecucién de las pinturas,

87 V. G. Libro de Pericopios de Enrique II, Munich, Biblioteca del Estado de
Baviera, Clm. 4452 fol. 162, r*: Cristo en casa de Maria (reproduecién en BECK-
witH, J., op. cit.,, fig. 96).

68 LAVEDAN, P., Répresentalion des villes dans Vart du Moyen Age, Paris, 19654,
p- 33 y ss.
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y ademés con respecto a Magno de menor signifieacion dentro del 4m-
bito local. Sin embargo, no desdefiemos observar c¢émo las tres arquitec-
turas expuestas en la figura 19 tienen sus respectivos accesos presentados
frontalmente, mientras los flancos, mds notoriamente los correspondientes a
la arquitectura central, corresponderian al escorzo de un edificio hexa-
gonal, abarcados desde un punto de vista practicamente coincidente con
el que rige la visién de los personajes. KEsta solucién anticipa soluciones
maduras relativas a la visién tridimensional de una construceion de
planta hexagonal como la alcanzada, para citar un ejemplo, por Dueccio
en su tabla de la ‘“‘Tentacién de Cristo en el templo’”’, guardada por el
Museo de ‘““I’Opera del Duomo’’ de Siena. Destaguemos que todavia
Cimabiie en los freseos que le son atribuidos en el transepto de San Fran-
ciseo de Asis persiste, en la escena de ‘‘San Pedro curando al paralitico”’,
en la vision caballera de una estructura hexagonal, tal como oeurre en
la miniatura carolingia ilustrada por la figura 6.

Por daltimo, si recordamos el ‘‘Martirio de Beckett en Spoleto’ %
(fig. 8), a través de las soluciones espaciales logradas en Agnani, encon-
tramos una via para la confirmaecion del origen ‘‘spoletano’’ del ‘‘Maestro
della Traslazioni’’ toda vez que, salvo algunas escenas aisladas de la leyen-
da de San Silvestre en Tivoli, atribuible por otra parte a nuestro Maes-
tro 7, el resto de la pintura que se hace en la regién del Lacio durante la
primera mitad del ‘‘Dugento’’, persiste en los fondos escenograficos
‘““menos progresistas’’ como los que a prineipio del siglo anterior aparecen
en la ‘“Misa de San Clemente’’ en Roma 7.

LamBacH (AvLTAa AUSTRIA). ABADIA BENEDICTINA.
ANTIGUO CORO OCCIDENTAL DE LA IGLESIA ABACIAL

Uno de los descubrimientos més importantes de los tltimos tiempos
en la 6rbita del arte roménico lo constituyen las pinturas murales que se
encontraban ocultas por muros de refuerzo elevados haecia 1639, para
posibilitar la ereccién de una torre. Méas de 10 afios abaredé a partir de
1957 la ecomplicada tarea de eliminar los muros barrocos sin afectar la
estabilidad del edificio, ademéas de la limpieza y restauracién de las pin-
turas. Este ultimo trabajo se extendi6 a las pinturas de las b6vedas de
cada uno de los tres tramos que componen el coro occidental, que habian
sido descubiertas ya en el afio 1868 ™. El programa del coro oceidental

69 Cf. supra, p. 279 y ss.
70 Sobre los frescos de San Bilvestre, ¢f. DEMmUs, O., op. cit., p. 124,
71 Cf. supra, p. 19 y ss.

72 El trabajo més completo hasta el presente dedicado a Lambach se debe al
director de los trabajos de reacondicionamiento, WiBIRAL, N.: Die Wandmaléreien des
XT im chemaligen Wesichor der Klosterkirche vom Lambaer, en Oberdsterreich, 1967/3,
p. 19 y ss. :

Al mismo autor pertenecen otros trabajos sobre el mismo tema, por ejemplo
el confenido en el Catélogo de la Exposicién ‘‘Arte Roménico en Austria’’, Krems
1964, p. 94 y ss. Ademis Demus, O., op. citf., p. 202 y ss.
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eomprende en su mayor parte escenas de la infancia y primeras etapas
de la vida piblica de Jesucristo, y es seguramente la parte inicial de
un vasto ciclo eristolégico extendido a la nave y al coro oriental. Como
apéndice del ciclo cristolégico se conservan, hecho absolutamente inusual,
ires escenas sobre la vida de Herodes totalmente distintas de las habi-
tualmente representadas. Si ello, seglin el estado actual de los conoci-
mientos, significa un verdadero hallazgo en materia iconografica, al res-
pecto no les van en zaga otras escenas dada su peculiar reelaboracién
de las féormulas tradicionales. Estilisticamente se trata de una efectiva
simbiosis entre la ltima faz del desarrollo de la pintura oténica, tal
ecomo se manifiesta sobre todo en los ‘‘Seriptoria’’ de Ratisbona y Salz-
burgo, y la pintura del norte de Italia caracterizada por acusados rasgos
bizantinos que aparecen reflejados en los murales austriacos 7. Origi-
nadas poco antes de 1089 constituyen en materia de murales romé-
nicos no sélo el hallazgo méis mas importante del siglo actual en Europa
Central, sino wno de los complejos més significativos de la pintura ro-
manica toda.

El marco arquitecténico de las escenas reconoee ecomo prototipo
fondos arquitecténicos bizantinos, tal como aparecen en el ya citado
Menologio de Basilio I1 7., Se trata de una especie de torres formadas
por bloques rectangulares que se elevan junto a ambos bordes verticales,
¥ entre las cuales se extiende una gran arcada dividida, en el presente
ejemplo, en tres tramos de elaborada conformacién. Tal imagen, aunque
eomf(n a muchas miniaturas salzburguesas %, se diferencia no obstante
de éstas por el mayor grado de corporeidad logrado. Esta caracteristica
contribuye en buena medida a crear cierta ilusién de profundidad espa-
cial, atin euando el fondo propiamente dicho, siguiendo una pauta esti-
listica tipicamente roménica, se limita a un par de bandas de diferente
coloracion. El efecto de tridimensionalidad resulta atin acrecentado en
la luneta con la representacién del ‘‘Suefio de San José’’ y ‘“‘El regreso
de Egipto” (fig. 12), donde la arcada cefiida entre dos torres comfin
a varias escenas del ciclo es reemplazada por un complicado sistema de
‘‘arquitecturas’ vistas en escorzo que recuerdan ‘‘scenae frons’’ ro-
manas. Si las consideraciones precedentes bastarian para acreditar a
favor del muralista la intencién consecuente de quebrar lo que en muchas
pinturas roménicas constituye la casi total adherencia de la figura al

™ Ejemplos de Italia septentrional: San Pietro al Monte en Civate (e. 1100);
Baptisterio de la Catedral de Coneordia Sagitariia (fines del XI) y San Marcos
de Veneeia, Mosaico de los Apoéstoles del atrio (segunda mitad del siglo XI).

74 Cf. supra, n°® 52.

76 La imagen absolutamente plana de dichos fondos arquitecténicos es préactica-
mente una constante en la miniatura salzburguesa, extendiéndose desde la primera
mitad del siglo XI con el Evangeliario de San Pedro hasta obras de fines del
siglo XII como una ‘‘Vitae Sanctorum’’ proveniente precisamente de Lambach, re.
producida en el citado catflogo de ‘‘Arte roménico en Austria’’ fg. 4 (Tiibingen,
Biblioteca de la Universidad, Berliner Hss., lat, quart 140 f. 179). En el mismo Cf.
WiBIRAL, O., op. cit.,, p» 96.
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fondo afirmando el caricter estrictamente bidimensional del sostén, reco-
nozeamos también que dicha intencién estd planteada en términos real-
mente originales para la época en una de las curiosidades iconograficas
del ciclo: ‘‘Los Gltimos dias de Herodes’’ (fig. 13) 78

Lamentablemente el estado actual fragmentario del ciclo nos impide
preecisar si la solucién que inmediatamente comentaremos fue reiterada
en algunas de las escenas desaparecidas, con lo ecual se habria perdido defi-
nitivamente un documento fundamental para estudiar las experiencias
espaciales ‘‘pre-trecentistas’’.

Segtin el historiador alejandrino Flavio Josefo, el anciano Herodes,
gravemente enfermo, vio frustrado su intento de suicidio por la inter-
vencién de Achiab.

En Lambach asisten a la escena ademés dos mujeres, una de ellas
probablemente la hermana del rey, y un joven, quizés el carcelero del
hijo de Herodes, Antipater; en los muros de la arquitectura los pequefios
-demonios aqui pintados de rojo, atributos inseparables de Herodes en la
iconografia de la ‘“Matanza de los inocentes’’, signan el caracter maléfico
de los habitantes. Los dos cuerpos principales de la arquitectura estian
caracterizados por sendos arcos de medio punto, los cuales, he aqui su
singularidad, se prolongan en profundidad segiin bévedas de eafién co-
rrido casetonadas. Los muros de ambos corredores cubiertos por tales
b6vedas también estdn revestidos con casetones. En consecuencia, nos
hallamos frente a un motivo arquitecténico eminentemente romano que
vanamente  encontraremos tan minuciosamente rsproducldo en la époeca
medieval anterior 77,

Todavia la fﬁ.taci('in romana del motivo queda acentuada por una
representacién espacial que trata de asimilarse a pautas romanas: ambas
galerias abovedadas estdn observadas desde aproximadamente un mismo
punto de vista desplazado algo hacia la derecha del eje central, y las
supuestas juntas de separacién de los paneles del casetonado inclinadas
hacia abajo, estc es, fugando hacia un area ubicada ‘‘detras del plano
frontal virtual’’. ;Debemos suponer aqui una trasposicién directa de la
realidad observada, dada la indudable proliferacién de ruinas romanas?
Dada la manera un tanto fantasiosa de articulacion de las distintas partes
de tales arquitecturas, habria que pensar méAs bien en la trasposicién
de un modelo paleocristiano observado ‘‘in situ’’, por ejemplo un mo-

76 La fuente literaria de esta iconografia finica se halla en las obras del famoso
historiador judio Flavio Josefo (87-05) ‘‘Bellum Iudaicum’’ y ¢‘Antiquitates Tudai-
cas’’, El medioevo latino conocié traducciones y exégesis de tales obras, atribuidas
a un cierto presbitero Rufino, y a San KEgesipo, hebreo converso fallecido en 181.
En el siglo XIT son recogidas por PeErrUs CoMESTOR en Hisltoria scholastica. In
evangelia, Cap. XVII (Migne, Patr. lat. 198, p. 1546 y s8s.), donde como en los
murales de Lambach resulta frustrado el intento de suicidio, el cual en exégesis
anteriores y contrariando las fuentes, llegaba a concretarse. Cf. Wibiral N., op. cit.

T Cabe consignar que aisladamente algunos de los motivos sefialados aparecen
en obras anteriores, v.gr., murales carolingios de San Juan de Miistair, pero sin
aleanzar la pregnanecia romana de Lambach. Reproduecién en HuBerT, J., PORCHER, J.
y VoLLBacH, W., La Europa de las invasiones, figs. 164 a 166.
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saico similar al famoso arco de triunfo en la iglesia romana de Santa
Maria Maggiore (siglo V). Pero el alarde ‘‘espacial’’ del muralista
de Lambach no concluye asi. No en vano Demus califica la escena desde
&l punto de vista espacial ‘‘sorprendentemente moderna y convincente’’ 72,
La galeria principal no termina en la luneta con tres ventanas de medio
punto que la limitan posteriormente, sino que bajo el dintel respectivo
se abre una puerta que contribuye a ‘‘profundizar’’ la tercera dimensién
wirtual ; junto al borde derecho del panel el triple arco de medio punto
gue remata la ventana inferior se ve interrumpido en su parte extrema
izquierda, con lo eual queda sugerido que el angosto cuerpo arquitecto-
nico al cual pertenece estid situado por detras de la fachada principal.
A todo esto la composicion coloristica contribuye a acentuar la distin-
ta profundidad espacial de los planos virtuales determinados por la ar-
quitectura representada. Por ejemplo, la marcada diferencia entre la
fachada principal (blaneo), galeria (rojo neutralizade profundo) y la
luneta (rojo laca con tonalidades més profundas en los vanos); con-
trastes todos perfectamente detectables atin en la reprodueccién en blanco
¥ negro. Observemos atin ecomo de tales contrastes resultan ambas ga-
lerias sumidas en una convincente oscuridad, a pesar de no intentarse,
en coherencia con la ‘“‘voluntad de forma’’ roméniea, estudio alguno de
luz real. Este andlisis por minucioso que parezea no estaria completo sin
advertir como esta conformacién pictérica de arquitecturas, rica por si
sola en implicaciones espaciales, se enriquece justamente en este ulti-
mo aspecto en mérito a la posicién que ocupan los personajes con res-
pecto a aquellas.

Personajes en el instante preciso de atravesar vanos es un recurso
largamente usado en el arte romano, destinado a ampliar el espacio
virtual, yva lateralmente —v.g. los portadores de candelabros en uno
de los bajorrelieves del arco de Tito— ya en el sentido de la profun-
didad —entre muchos ejemplos— frisos de la casa ‘‘Ara Massima’’,
Pompeya %°. En la alta Edad Media persiste en algunos marfiles carolin-
gios caracterizados por una acentuada impronta clasieista 8!, si bien en
estos casos dentro del contexto de la composicién pierden parte de su
‘“eficacia’’ espacial, para convertirse en meros datos aneedéticos. Algo
totalmente distinto ocurre en el panel de Herodes. Como en las fanta-
siosas construceciones pompeyanas los personajes parecen emerger a tra-
vés de los vanos, y si bien no se aleanza el pleno efecto ‘‘trompe 1’ceil’’

78 Justamente en dicho arco de triunfo encontramos varios de los motivos arqui-
tecténicos reunidos en Lambach, especialmente la Puerta de Belén con una héveda
de ecafibn corrido esecorzada.

Reprodueccién en HuBerT, J., PORCHER, J., VoLsacH, W., La Ewopa de las
invasiones, figs. 123 a 125.

79 DEMUS, O., op. cit,, p. 208.
80 'WaITE, J., op. eit., p. 260.

8% Diptico carolingio del Tesoro de la Catedral de Milan reproducido en Htms.n'r,
ete., El imperio carolingio, fig. 202.
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de aquellos, —seria por otra parte descabellado adjudicar tal intencién
al pintor roménico—, ello contribuye notablemente a reforzar el efecto
de profundidad plasmado por las composiciones arquitecténica y cro-
mética. Ademds de establecer la conexién formal y también narrativa-
dramética ® entre arquitecturas y protagonistas, les concede a aquéllas
lo que podriamos llamar un grado de habitabilidad que no tienen los
fondo-bastidores de las demés esecenas, no sélo del presente cielo, sino de
muchos otros roménicos. Con referencia al difieil problema de la coor-
dinacién pietérica de arquitecturas y personajes, se alecanza un grado
de coherencia nada despreciable comparado con otras obras contempo-
rineas. El ‘‘afuera’” y el ‘“‘adentro’ quedan claramente definidos y lo
mismo ocurre eon la posicién de las personas en cada una de dichas par-
celas virtuales. Seria aventurado hablar de una integracién, pero no de
una solucién correctamente orientada a ella, dentro de los limites im-
puestos por el estilo.

BERZE LA VILLE (Saéne et Loire). Chatedu des Moines

En una pintoresca zona rural de la Borgoiia, estd enclavada la mo-
destisima capilla de la otrora residencia de reposo de los monjes de
Cluny. Uno de sus més frecuentes visitantes fue el famoso Hugo de
Semur (+ 1109), bajo ecuyo abadiato se erigié la mayor parte del im-
ponente complejo arquitecténico conocido en la literatura especializada
como Cluny III, el mis grande monumento de la cristiandad occidental
antes del actual San Pedro de Roma %,

En su testamento el gran Abad destiné parte de sus rentas para el
reacondicionamiento del priorato, probablemente asolado por un violento
temporal y ello proporcionaria un ‘‘terminus post quem’’ para la data-
ci6n de estas pinturas, una de las obras capitales de la pintura romaénica
francesa. Tanto més por tratarse de un testimonio concreto de lo que po-
dria haber sido la decoracién pietérico-mural de la gran Abadia matriz,
conocida solamente a través de desecripeiones literarias de prineipios del
siglo XIX referentes a las pinturas absidiales: en la ealota, Cristo dentro
de la mandorla rodeado por los simbolos de los evangelistas y figuras de
santos entre el claristorio y las arcadas inferiores ®, En la cueneca absi-

8 Recordemos que los personajes emergen de una vivienda euyo cardeter fatidico
est4 signado por los pequefios demonios rojos y también por la persistencia de dicho
tono en sus corredores de acceso. Aci entra en juego el simbolismo del color, cuyo
estudio que escapa a los limites del trabajo, deberia extenderse también a los per-
sonajes.

88 Sobre la relacién de San Hugo con Berzé la Ville: VIRey, JEAN, Saint Hughes
et la Chapelle de Berzé, en ‘‘ Annales de 1’Académie de Mécon’’, 3% serie, t. XXV,
1926-27, p. 445-451; reeditado en 1961 junto con el artieculo eminentemente deserip-
tivo de LEX, LEANCE, Peintures Murales de la Chapelle du Chateau des Moines de
Cluny a Berzé la ville, en ‘‘Bulletin Archéologique’’ 1893, p. 420 y ss. La nuevi
edicién lleva por titulo La chapelle du Chateau des Moines de Cluny d@ Bergé la wille
(S8done et Loire) et ses peintures murales, Macon, 1961.

84 Sefialadas por MERCIER, F., Les primitifs francais, la peinture clunysiense,
Paris, 1931, p. 84 y ss., cita segfin ScHrADE, H., op. cit., p. 38.
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dal de Berzé se representa una ‘‘traditio legis’’ ®. El muro absidal que
la continfia estd dividido en dos registros: el inferior correspondiente al
zbealo propiamente dicho, comprende nueve compartimentos, cada uno
de los cuales encierra el busto de un Santo que se eleva sobre un corti-
nado pintado. El registro superior del muro absidal, esta dividido por
eolumnas soportando arcadas de medio punto en cinco secciones: las tres
eentrales cerradas por ventanas, en las dos extremas, ubicadas préaectica-
mente a ambos lados del altar, se representan los dos {inicos martirios del
programa actualmente conservado —nada queda de la decoraecién pri-
mitiva de la nave—, los correspondientes a San Vicente (o San Lorenzo?)
¥ a San Blas, este filtimo acompafiado por otra escena de su leyenda.

De todo el conjunto, son precisamente estos dos paneles ejemplos
significativos a los fines del presente trabajo. Advirtamos que la inde-
finiciéon atn subsistente con respecto a los Santos Vicente y Lorenzo,
dada la similitud de ambos martirios no afectard nuestras conclusiones,
pero si es confiable la leyenda que designa al dignatario ‘““DA (CI)
NUS”’, a falta de otra prueba deberiamos inclinarnos por el santo es-
paiol %6,

Comenzando por el martirio de Vicente de Zaragoza (fig. 14), adver-
timos, como resultado del examen comparativo de varias escenag similares
producidas entre los siglos IX y XII inclusive, que la iconografia se ha
limitado a los personajes absolutamente mnecesarios, desechando detalles
accesorios, como, asistentes, el hombre que con un fuelle mantiene el
fuego de la parrilla, arquitecturas junto a bordes laterales enmarcando
la escena, ete. 87,

Este 1ltimo detalle nos parece fundamental por cuanto en Berzé la
arquitectura real, dos columnas y la respectiva arcada, enmarcan directa-
mente la escena. En cierto modo, como si a través del marco arquitecténico
material, en lugar de percibir la luz natural filtrada por las ventanas que
eierran las tres secciones centrales del muro absidal, tuviéramos una visién
de lo que ocurre en una eamara de torturas. Tal situaeién denota una
integracién entre pintura y arquitectura infrecuente en el roméinico y un
antecedente lejano de las innumerables ‘‘vedutas’’ ilusionisticas del Rena-
cimiento y del Barroco. Convengamos en que nada hay aqui de los recur-
sos naturalisticos y de ‘“trompe 1’0eil’’ caracteristicos de tales épocas, pero
si una composicién, que comparada con muchas otras del roménico franeés
se destaca por una notoria profundizaciéon del espacio virtual. Varios son
los elementos que contribuyen a ello.

8 Sobre las pinturas de Berzé: DEMUS, O., op. cit,, p. 66 y ss. ¥y 136 y ss.
MicrEL, P. H., La fresque romane, p. 74 y 88. y 204; GRABAR. A., y NORDENFALE, C.,
La peinture romane, p. 103 y ss.; DEscHAMPS, P. y Tmisovr, M., La peinture murale
en France, p. 89 y ss8.; Foomrown, H., Peinfures romancs des églises de France, Paris,
1938, p. 52 y s8.; ademéis, MErciEr, F., VIrREY, J. y LExXx LEONCE, op. cit.

88 Cf. Bibliografia de nota anterior; en general, las pinturas de ambos martirios
han ocupado relativamente poeo a los diversos autores.

87 ' Una discusién detallada de la iconografia del martirio de San Vicente, en
Corr1, ¥., op. cit,, p. 105 y 11.
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Primeramente la posicién oblicua de Daciano, acentuada por el rom-
boide determinado por piernas, rodillas, supeddneo y también por la traza
dominante de los delgados pliegues. Ademas la gama de colores béasicos
—verde claro, ocre rojizo y algo de celeste—, estd aplicada de manera que
contribuye a modelar convincentemente la figura de Daciano y a desta-
carla con respecto al azul més profundo del fondo 28, La ostensible diagonal
determinada de manera general por la figura analizada, es retomada por
los ejes aproximados de los cuerpos de los verdugos y por sus lanzas, con
lo cual la profundidad virtual resulta extendida practicamente a toda el
érea bajo la arcada, advirtiendo también, que ambos verdugos ‘‘pisan’’
a distinta altura, que sus cuerpos son de distinto tamafio —aun cuando.
en este sentido el efecto es el de una perspectiva inversa—, que la linea de
separaeién piso-fondo estd ostensiblemente inclinada hacia el lado de Da-
ciano. Dificil resulta encontrar en la pintura roméniea, sobre todo fuera
de Italia, una composicién estructurada de manera tal que ademéis de
enfatizar el dinamismo implicito en la ieconografia, demuestra el consi-
derable grado de sensibilidad espacial aleanzado por un maestro del si-
glo XII. Importa, no obstante, sefialar sus limitaciones al respecto. Por
ejemplo, la parrilla ocupa totalmente rebatida el pie de la composicién 9.

En el tratamiento del desnudo se advierte, comparandolo con las res-
tantes figuras eémo un pintor roménico estd mas capacitado para producir
un convincente modelado mediante la sabia administracién del eolor sobre
las vestiduras?®. Sin embargo la colocacién del cuerpo del martir res-
ponde aproximadamente al mismo punto de vista de la parte superior
de la composicién y atin es méis que sugestivo que dicho punto de vista

8% Aunque mo lo mencione especificamente, es indudable que es esta figura la
que suscita en Foomiow, H., op. cit., p. 54: “‘Le souvenir de la plastique imperiale
subsiste ¢a et 13 dans quelques figures qui... évoquent la sculpture constantinienne
et méme les mosaiques hellenistiques’’,

80 La tradicién iconogrifica al respecto es ambigua: a algunos casos de parrilla
totalmente rebatida se oponen otros, espacialmente menos desarrollados que nuestro
ejemplo, presentando parrilla en eseorzo, v.gr.: Inicial historiada en el Martirio
de San Lorenzo en el Sacramentario de Drogdén (Paris, B. Naec., lat. 9428) c. 850;
Tropario de Hereford, Martirio de San Lorenzo, mediados del siglo XI; medallén
de un vitral destruido del coro de St. Denis, Martirio de San Vicente, ¢. 1140; tam-
bién el ejemplo mencionado en N. 28. Habria que pensar si en Berzé cierto sentido
de proporeién unido a la falta de superficie pictoriea disponible mo traicionaron el
sentido espaeial expuesto por €l maestro en el resto de la composicién. A poco se
econozean ciertos meeanismos fundamentales del arte figurativo roménico se com-
prenderi que tal pensamiento muy dificilmente pueda superar la barrera de lo hi-
potético.

920 ScHRADE, H., op. cit.,, p. 41, distingue correctamente algo que escapa a muchas
reproducciones: la tonalidad rojiza de la mitad superior del enerpo de la amarillenta
de las piernas; y sostiene que la diferenciaci6én es un reeurso para visualizar de
manera directa el proceso gradual del abrasamiento. MErciEr, ¥., op. cif., p. 41,
estudiando a fondo la técnica advierte que el desnudo ha sido rehecho totalmente
por un restaurador, a quien Schrade, sin embargo, no atribuye la paternidad de la
diferencia tonal. Teniendo en cuenta los recursos marratives de la pintura roménica
eompartimos la posicién de éste.
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eorresponda a la esecena vista sensiblemente desde abajo, situacién que se
ajusta a las posibilidades reales de contemplacion, como que el zbcalo
sobre el cual se hallan las pinturas, tiene 1,40 metros de altura. Recor-
dando lo ya expresado con relacion a la integracién entre pintura y
arquitectura, estariamos, aun reconociendo la dificultad de pruebas, ante
un caso insélito para la época, el de una composicién que se atiene a la
posieién real del espectador ‘‘in situ’’. A pesar del considerable grado de
eficacia que dentro de la época roméniea alcanzan algunas de las soluciones
espaciales analizadas en parigrafos precedentes, en algunos aspectos el
maestro del martirio de San Vieente, ‘‘outsider’’ genial, se muestra tre-
mendamente avanzado. A todo esto cabria la pregunta, j por qué la leyenda
de San Blas, dividida dentro de la misma arcada en dos escenas. se
muestra mucho menos ‘‘progresista’’? Por ejemplo bajo la arcada ma-
terial, se ha pintado una arcada convencional para simular la prisién, que
parece més bien una silueta perforada que una arquitectura volumétrica.
Ademés la figura de Blas en prision est4d poco contrastada con respeecto
al fondo y no resulta muy definida la relacién entre figuras y arquitee-
turas pintadas. En la escena de la decapitacién, que composicionalmente
resultaria localizada en una cisterna de la prisién, la figura mejor mode-
lada y también la mejor dispuesta espacialmente, es el verdugo, destacado
notoriamente del fondo y antepuesto al arco divisorio de ambas escenas,
mientras la figura del mértir responde més a una concepcién pictérica
eminentemente bi-dimensional.

Razones de tal eambio son dificiles de establecer, teniendo en cuenta
que aun cuando al igual que en otros programas roménicos, se sefialan
verosimilmente un maestro principal y auxiliares, una de las earacteris- .
ticas generales, salvo los aspectos particulares aqui estudiados, es 1a unidad
de estilo. Estilisticamente el agudo anilisis de los eruditos ha condueido
a reconocer elementos carolingios, oténicos, italo-bizantinos, de la Roma
de fines del siglo IX, italo-meridionales y nérdicos en ‘““Sorprendente
unién arménica’ ®!. Sin desconocer la relativa significacién histérica de
este verdadero erisol estilistico, elementos italianos y bizantinos segiin la
interpretacién italiana, son por demés evidentes, lo cual concede a las
pinturas de Berzé, inclusive por la téenica empleada, un puesto singular
dentro de la pintura romanica francesa #2. En ésta la unidad figura-fondo
estd determinada de manera casi indeclinable, al punto que préacticamente
se eluden los intentos destinados a insinuar espacio pictérico; eomposieién,
gama cromética, hasta la téeniea, todo contribuye a afirmar la bi-dimen-
sionalidad del sostén. Justamente es fuera de Franecia donde a través de
los ejemplos analizados méas arriba, hemos senalado una consistente ‘‘aper-
tura espacial’’, con lo cual habria que supofier que el maestro de Berzé de
Ville, haya recibido su formaeién en algtin ecentro pietérico italiano. Con
referencia a la cronologia, la mayorfa de los investigadores por distintos

91 Demus, O., op. ¢it., p. 137.

92 La técnica ha sido minuciosamente estudiada por MERCIER, op. cil.; sobre
este trabajo se basan las apreciaciones vertidas por MicHEL, P. H., op. cil., p. 82 y ss.
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caminos, desembocan en fechas comprendidas en el primer tercio del si-
glo XII. Por el contrario Grabar, que ve en los bizantinismos de Berzé
una influencia de Monte Cassino establecida a través de Roma, Italia
central e Italia septentrional, se ineclina decididamente por la mitad del
siglo XTI 2, -

BALANCE Y PERSPECTIVAS

Del estudio precedente surge claramente que las experiencias espa-
ciales detectadas’no responden a una eonviecién ilusionista de los maestros
enderezada a fracturar la bi-dimensionalidad estructural earacteristica de
buena parte de la pintura roménica. Es visible, aun en los ejemplos més
tardios, el trecho considerable que los separa de una coordinacién racional
de todos los elementos desde el punto de vista pictérico-espacial, aun to-
mando como referencia obras no tan avanzadas en este sentido como las
‘“trecentistas’’. ;De dbénde surgen pues las inquietudes documentadas a
través de los ejemplos analizados? En primer término, conviene reiterar
que salvo los easos de Berzé la Ville y Lambach son todos ejemplos radi-
cados en suelo italiano. Alli, la pintura roméaniea esti caracterizada, tanto
como consecuencia de una inteligente recepcién de coneepciones bizantinas,
como de peri6dicos re-descubrimientos de la antigiiedad nacional, por una
tendencia a presentar por lo menos los personajes no ecomo meras siluetas
recortadas, sino dotados de un cierto grado de corporeidad, variable segtn
los centros de produceién. Si recordamos aun obras anteriores al afio mil,
como los adngeles ‘‘impresionistas’’ de Santa Maria Antigua en el Foro
Romano ®, aquella tendencia podemos considerarla easi una constante
dentro de la pintura italiana. Es sintomético que nada de ello, salvo la
excepcién justificada de la época carolingia 95, ocurra en los paises nér-
dicos, donde resultan puntos culminantes la rigurosa coneepcion planista-
ornamental de la miniatura irlandesa o el ascetismo que apunta a los tras-
cendente de los pintores oténicos, cuya influencia sobre la pintura francesa
es indiscutida. Pero es bueno sefialar que aun en Italia, salvo en las obras
estudiadas, no eneontramos rastros notorios que muestren la tendencia a
extender la relativa corporeidad de las figuras a otros elementos —espe-
cialmente las arquiteeturas—, de lo que resultaria el incremento indudable
de la profundidad virtual. Del balance de los siete casos presentados surge
que cinco corresponden a leyendas hagiogréificas, s6lo uno —Formis—
pertenece a un ciclo eristolégico que, salvo el caso analizado, se atiene a
concepciones espaciales netamente bizantinas; el restante —Lambach—,

88 Un resumen de las distintas posiciones en MicuEL, P, H., op. cif., p. 204,

94 La obra general més reciente donde se ilustra y analiza histéricamente la
cuesti6én es: HUBERT, J., PORCHER, J. y VoLLBACH, W., La Europa de las Invasiones,
Madrid, 1968, p. 105 y ss.

95 Abundante material grifico y discusién de algunos problemas esenciales en:
HUBERT, J., PORCHER, J., VorLBACH, W., El imperio carolingio. L.a obra fundamental
es KOeaLER, W.: Die Karolingische Miniaturen, 3 t°, Berlin 1930-33, 1958 y 1960.
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es una verdadera curiosidad en materia de iconografia testamentaria. Pa-
reciera asi que la temética hagiografica tuviera algo que ver con la pro-
fundizacién ilusoria del sostén pictérico. Hace muchos afios Méle advirtio,
gue entre las causas que habian contribuido a liberar a la iconografia de
la tutela oriental, era neecesario sefialar la representacién de santos y sus
leyendas ®¢. Claro estd que Méile se refiere a los santos tipicamente occi-
dentales y que su preocupacién no exeedia los limites de un estudio exelu-
sivamente iconogréifico, por lo demés de enorme importancia para la histo-
riografia del arte. Sin embargo creemos que la liberacién iconogréfica
sefalada estd de alguna manera vinculada con algunas de las cuestiones
enfocadas en el presente trabajo. Es que las leyendas de los santos oceci-
dentales tienen como fuentes literarias poemas —v.gr., Prudencio, o cré-
nicas como Juan de Salisbury— donde los acontecimientos son narrados
con abundante acopio de datos espacio-temporales, algunos de los cuales,
tal el caso de Agnani, estin intimamente vineulados a intereses locales.
Esto Giltimo que puede aparecer absurdo en la época actual, sin embargo
no lo era para una ciudad de los siglos XII o XIII, en pleno proceso de
expansién urbana —entendido este adjetivo en su acepeién més amplia—,
para la cual la posicion de determinadas reliquias podia constituir un
elemento relevante para su desarrollo socio-econémico. Tales leyendas
ademéds eran un incentivo inapreciable para la pictérica narrativa, pues
si bien en varios aspectos es notoria su depedencia de la le enda

excelencia que fue la Pasion de Cristo ?*, contienen suficientes elementos
que al earecer de prefiguracién en aquella, estimulan la invencién icono-
grifica. Aunque no pretendemos desconocer la importante participacién
de exégetas y tedlogos en la programacién iconografica, es indudable que
ésta fue mucho mis dogmética en ciclos de caricter ecuménico, como los
testamentarios. Asi, muchas de las novedades descubiertas en los ejemplos
analizados son atribuibles a pintores que, basindose en un texto literario
o en una férmula iconogrifica existente buscan una plasmacién pictorica
més concreta, mas aproximada a la realidad visual, que la ofrecida por los
ideogramas y abreviaturas de una expresién artistica encaminada a la
exposicion de asuntos que llevan implicitos la impronta de misterio que
acompaiia a todo acto trasecendente. Se trataria en consecuencia de una
apertura a la realidad conereta, a través de la corporeizacién ilusoria mo
solamente de personajes —ello es, repetimos, casi una tradicién para la
pintura italiana—, sino de determinados objetos que dentro de la narra-
ci6én tienen un espeeial significado. Por ejemplo, en Galliano, el ‘‘Marty-
rium?” de Vieente de Zaragoza, verdadero testimonio material del méartir
v culminacién de su vida terrenal, apareee, segin hemos demostrado,
especificamente concretado en la representacién pictérica®®. De este afin
de especificacion resulta una solueién donde se plantean, aunque timida-

96 MAiLE, E., L’art religicuz en France au XIIe. siécle, Paris, 1922, p. 187,
en la edicién de 1947.

97 Cf. supra, p. 272 y N. 21.
o8 Cf. supra, p. 270 y ss.
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eaminos, desembocan en fechas comprendidas en el primer tercio del si-
glo XII. Por el contrario Grabar, que ve en los bizantinismos de Berzé
una influencia de Monte Cassino establecida a través de Roma, Italia
central e Italia septentrional, se inclina decididamente por la mitad del
siglo XII ©3,

BALANCE Y PERSPECTIVAS

Del estudio precedente surge claramente que las experiencias espa-
ciales detectadas’no responden a una conviecién ilusionista de los maestros
enderezada a fracturar la bi-dimensionalidad estructural earacteristica de
buena parte de la pintura roménica. Es visible, aun en los ejemplos més
tardios, el trecho considerable que los separa de una eoordinacién racional
de todos los elementos desde el punto de vista pietérico-espacial, aun to-
mando ecomo referencia obras no tan avanzadas en este sentido como las
‘“trecentistas’’. jDe dénde surgen pues las inquietudes documentadas a
través de los ejemplos analizados? En primer término, conviene reiterar
que salvo los casos de Berzé la Ville y Lambach son todos ejemplos radi-
cados en suelo italiano. Alli, la pintura roméniea estd caracterizada, tanto
como consecuencia de una inteligente recepcién de concepeiones bizantinas,
como de periédicos re-descubrimientos de la antigiiedad naeional, por una
tendencia a presentar por lo menos los personajes no como meras siluetas
recortadas, sino dotados de un cierto grado de corporeidad, variable segiin
los centros de produceién. Si recordamos aun obras anteriores al afio mil,
como los &ngeles ‘‘impresionistas’’ de Santa Maria Antigua en el Foro
Romano ®, aquella tendencia podemos considerarla casi una constante
dentro de la pintura italiana. Es sintomatico que nada de ello, salvo la
excepcién justificada de la época carolingia ®5, ocurra en los paises nér-
diecos, donde resultan puntos culminantes la rigurosa concepeién planista-
ornamental de la miniatura irlandesa o el ascetismo que apunta a los *ras-
cendente de los pintores oténicos, euya influencia sobre la pintura francesa
es indiseutida. Pero es bueno sefialar que aun en Italia, salvo en las obras
estudiadas, no encontramos rastros notorios que muestren la tendencia a
extender la relativa corporeidad de las figuras a otros elementos —espe-
cialmente las arquitecturas—, de lo que resultaria el ineremento indudable
de la profundidad virtual. Del balance de los siete casos presentados surge
que cinco corresponden a leyendas hagiogrificas, sélo uno —Formis—
pertenece a un ciclo eristolégico que, salvo el caso analizado, se atiene a
concepciones espaciales netamente bizantinas; el restante —Lambach—,

@3 Un resumen de las distintas posiciones en MicHEL, P. H., op. cif., p. 204.

94 La obra general méis reciente donde se ilustra y amaliza histéricamente la
cuestién es: HUBERT, J., PORCHER, J. ¥ VOLLBACH, W., La Europa de las Invasiones,
Madrid, 1968, p. 105 y ss.

95 Abundante material grifico y discusién de algunos problemas esenciales en:
HuserT, J., PORCHER, J., VoLrLBACH, W., El tmperio carolingio. L.a obra fundamental
es KOEHLER, ' W.: Die Karolingische Miniaturen, 3 t°, Berlin 1930-33, 1958 y 1960.
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es una verdadera curiosidad en materia de iconografia testamentaria. Pa-
reciera asi que la temética hagiografica tuviera algo que ver con la pro-
fundizacién ilusoria del sostén pictérico. Hace muchos afios Méle advirtio,
que entre las causas que habian contribuido a liberar a la iconografia de
la tutela oriental, era necesario sefialar la representacién de santos y sus
leyendas ?6. Claro estd que Méle se refiere a los santos tipicamente occi-
dentales y que su preocupacién no excedia los limites de un estudio exclu-
sivamente iconografico, por lo demés de enorme importancia para la histo-
riografia del arte. Sin embargo creemos que la liberacién iconogréfica
sefialada estd de alguna manera vinculada con algunas de las cuestiones
enfocadas en el presente trabajo. Es que las leyendas de los santos ocei-
dentales tienen como fuentes literarias poemas —v.gr., Prudencio, o eré-
nicas como Juan de Salisbury— donde los acontecimientos son narrados
con abundante acopio de datos espacio-temporales, algunos de los euales,
tal el caso de Agnani, estdn intimamente vinculados a intereses locales.
Esto dltimo que puede aparecer absurdo en la época actual, sin embargo
no lo era para una ciudad de los siglos XII o XIII, en pleno proceso de
expansién urbana —entendido este adjetivo en su acepeién més amplia—,
para la cual la posicién de determinadas religuias podia constituir un
elemento relevante para su desarrollo socio-econémico. Tales leyendas
ademds eran un incentivo inapreciable para la pictérica narrativa, pues
si bien en wvarios aspectos es notoria su depedencia de la leyenda por
excelencia que fue la Pasién de Cristo®?, contienen suficientes elementos
que al eareeer de prefiguracién en aquella, estimulan la inveneién icono-
grifica. Aunque no pretendemos desconocer la importante partiecipacién
de exégetas y te6logos en la programaecién iconogrifica, es indudable que
ésta fue mucho mas dogméatica en ciclos de eardcter ecuménico, ecomo los
testamentarios. Asi, muchas de las novedades deseubiertas en los ejemplos
analizados son atribuibles a pintores que, basidndose en un texto literario
o en una férmula iconogréifica existente busean una plasmaciéon pietérica
més conereta, mis aproximada a la realidad visual, que la ofrecida por los
ideogramas y abreviaturas de una expresion artistica encaminada a la
exposicion de asuntos que llevan implicitos la impronta de misterio que
acompafia a todo acto trascendente. Se trataria en consecuencia de una
apertura a la realidad conereta, a través de la corporeizaciéon ilusoria no
solamente de personajes —ello es, repetimos, casi una tradicién para la
pintura italiana—, sino de determinados objetos que dentro de la narra-
cién tienen un especial significado. Por ejemplo, en Galliano, el ‘‘Marty-
rium?” de Vieente de Zaragoza, verdadero testimonio material del mértir
y culminacién de su vida terrenal, aparece, seg@in hemos demostrado,
especificamente eoncretado en la representacién pictériea ®®. De este afan
de especificacion resulta una solucién donde se plantean, aunque timida-

96 MiLE, B., L’art religieuzr en France au XIle. siécle, Paris, 1922, p. 187,
en la edicién de 1947.

®7 Cf. supra, p. 272 y N. 21.
88 Cf. supra, p. 270 y ss.
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mente, algunos de los problemas espaciales que largamente preocuparan
a los pintores posteriores. Similares intentos y resultados encontramos al
repasar los analisis expuestos. Es cierto, que en algunos casos, v.gr., las
arquitecturas romanas de Lambach, se recurre a férmulas arqueolégicas,
pero lo que interesa fundamentalmente es la utilizacién contextual de tales
férmulas, y la especial valoraeién que se les concede desde el punto de
vista narrativo. Su incorporacion ostensible a la dramatica del relato con-
duee a una profundizacién espacial que de otra manera no tendrian, al
quedar relegadas a mero telén de fondo. Imaginemos ‘‘Los Gltimos dias
de Herodes’’ (fig. 18) sin los personajes que salen del palacio y sin los
demonios rojizos que lo ornamentan. Queda asi corroborado que las expe-
riencias espaciales reveladas tienen eomo punto de partida no un interés
por el espacio ‘‘per se’’, sino la intencién de dar mayor apariencia con-
ereta a determinados elementos, principalmente arquitecturas, que desem-
pefian un rol significativo dentro de la narracién. Quizds de esta formu-
dacion quedaria excluida la escena del martirio de Berzé la Ville (fig. 14) ;
pero pensemos la disminucién considerable del efecto dramético que impor-
taria una concepeién vecina a la fig. 3. Aqui lo més probable es que el
pintor no haya tenido contacto directo con un texto eserito sino con un
modelo iconografico que podia copiar servilmente o recrear. Esto es pre-
cisamente lo que hace el maestro activo en Borgofia, acentuando valores
draméticos desaparecidos en otras obras (fig. 3), y con una interesante
concepeibn de lo que significa integrar pintura y arquitectura, desemboca
en una notoria profundizacién del espacio pictérico.

Hay una centracién del interés espaecial s6lo en determinados objetos,
los significativos dentro del contexto narrativo, lo que explicaria en parte
la falta evidente de coordinacién espacial que caracteriza a la pintura
roméantica. Tal se observa en Spoleto (fig. 9), donde los objetos de enlto,
totalmente secundarios, meros accesorios desde el punto de vista de la
eréniea, permanecen, siguiendo la tradicién, ecomo siluetas bidimensionales.
Reiteremos pues que la experiencia espacial abordada en cada uno de los
casos analizados no surge de un interés racional por provoear la ilusién de
profundidad, ni tampoco de una exploracién deliberada de la realidad
aparenecial, sino de una concrecién de algunos aspectos de dicha realidad
tomando como punto de partida una narraeién formulada literaria o ico-
nograficamente. El resultado seria no s6lo el planteamiento de algunos
problemas espaciales, sino también una mayor destreza en materia de pie-
térica narrativa. Expresado més rigurosamente se trata de una especie de
dialéctica entre la apetencia de conerecién espacio-temporal y la claridad
narrativa, que en general se resuelve ligeramente a favor de ésta. Dado el
caricter mis dogmitico de los cielos testamentarios, verdaderas verdades
de fe, es dificil encontrar en ellog tales logros.

De todo esto surge visiblemente clara la importancia que €l tema, y
dentro de él determinados elementos signifieativos, tienen para un pintor
roméanico. Esto también es extensible a otras obras, como las franecesas o
las espafiolas, donde al ser otros los elementos significativos en juego, su
exaltacién conduce a la afirmacién del cariecter supraterrenal de la escena.
No es extrano, entonces, que-en épocas anteriores al gético las leyendas
hagiogréificas se dan en mayor proporcién en Italia que en los demaés
paises de la Europa occidental.



- 299

Parte del proceso cuyo balance presentamos tiene un cierto paralelo
eon el proceso detectado por Picht en la miniatura inglesa del siglo XIT %
Segiin este autor el resurgimiento de la pintura narrativa no se debid
tanto como creia Maile 1% a la reproduccién de experiencias visuales habi-
4as durante la representacién de los misterios, sino en muchos casos a 1~
visualizacién de un pasaje del didlogo que se convierte asi en motivo central
de dicha pintura. Se trata pues de un caso que comparte con los arriba
estudiados una aproximacién indirecta a la realidad. Aqui en mérito a la
significacién de determinados pasajes de textos escritos o iconogrificos;
en Inglaterra a la de determinados pasajes del didlogo eorrespondiente al
misterio representado. En ambos casos un incuestionable ineremento de la
destreza narrativa y consecuentemente una mayor comunicatividad, una
mayor inmediatez una mayor comprensién y participacién de los desti-
natarios de las obras. La meneién de este interesante paralelo con la pin-
tura roménica inglesa trae a colacién un problema gue hemos insinuado al
comienzo de nuestro estudio. Se trata de la exclusividad de las experiencias
espaciales del tipo de las analizadas para la pintura mural. En vano,
aun en miniaturas italianas econtemporéneas con nuestros ejemplos, bus-
caremos resultados similares. Aun en la ya mencionada Vida de San Benito
y San Mauro, una de las colecciones més ‘‘veristas’’ de la miniatura ro-
ménica toda, la aproximacién a la realidad factica se concreta easi exclu-
sivamente en la dinidmiea de la aceién de log personajes y no en especifi-
caciones del tipo espacial (fig. 5). Todo lo contrario ocurre con el ‘‘Entierro
de Cristo’’ en Saint’Angelo in Formis (fig. 4) cuya procedencia estilistica
de Monte Cassino es innegable, Daria la impresién, en consecuencia, que
el miniaturista, consciente de las limitaciones propias del tamafio del sostén,
no haya encontrado adecuadas las soluciones espaciales aplicadas a las ar-
quitecturas que de por si requieren una superficie considerable para su
desarrollo mis o menos comprensible. Habria que pensar también que la
contemplacién del libro ilustrado era considerablemente limitada frente a
la pintura mural accesible pricticamente en todo momento y a toda la
feligresia sin distincién de eclases sociales; por lo tanto a la materia hagio-
grifica de considerable arraigo popular se le exigia al ser llevada al muro
un mayor grado de aproximacién a la realidad, logrado a través de una
mayor sensibilidad a los fragmentos significativos de un texto o de una
iconografia heredados. Esto plantearia el problema de una probable divi-
si6n entre muralistas laicos y miniaturistas religiosos por lo menos hasta
fines del siglo XII. No es la finalidad de este estudio dilueidar tal pro-
blema, aunque anotemos que la presencia de laicos en la ejecucién de
murales y eseulturas esti profusamente documentada desde el punto de
vista hist6rico, lo eual no excluye participacion de hombres de iglesia.

Finalmente advirtamos que el sentido comunitario que tiene el culto
occidental eon respecto al rigurosamente aristoeritico de la iglesia orien-

99 Picar, 0., The rise of Pictorial Narrative in XII Century England, muy
especialmente p. 52 y ss.

100 Mire, E. op cit,, p. 125 y ss.
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tal 21, donde los fieles generalmente no tenian la visién del foeo principal
del culto y de la decoracién pictérica pertinente jerérquicamente organi-
zada, explicaria la presencia de leyendas hagiograficas en sitio relevantes
de la arquitectura, y podria haber actuado ecomo estimulante a una con-
cepeién mis pintoresea, si se quiere, mas popular de lo representado.
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