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INTRODUCCION

Una de las obras escultoricas mas significativas que se encuentran
en la eatedral de Basilea, es el bajorrelieve que representa varios episo-
dios de la levenda de San Vicente de Zarvagoza. La placa de piedra are-
nisca rojiza ' que le sirve de sostén, mide 1,96 m. de ancho v 1,25 m. de
altura, v estd dividida en cuatro compartimentos rectangulares de forma
apaisada, fig. 1. Actualmente la hallamos, elevado su borde inferior
1.60 m. sobre el piso, adosada al muro que limifa por el este, la nave la-
teral correspondiente al flanco norte. KEsta ubicacion resultd de las obras
de renovacion de la catedral emprendidas hacia 1850, pues anteriormente
dividida por el eje de simetria vertical en dos partes, éstas se repartian
entre los dos ingresos a la eripta, sitios donde todavia fueron vistas por
el famoso basiliense Jacobo Burkhardt =, Por supuesto aque esta fragmen-
tacion de un bajorrelieve que abarca como veremos mas adelante un eiclo
narrativo completo, en sitios ubicados diametralmente opuestos con res-
pecto al eoro, se nos ocurre arbitraria y nos induce a pensar que de nin-
guna manera puede haber sido esa la ubicaciéon primitiva de la obra. Otro
problema planteado es el relativo a la fecha de su ejecucion, sobre la cual,
a falta de documentos, han formulado las presunciones mas diversas los
estudiosos que se han ocupado de ella. Dejando de lado por carentes de
andamento, intentos de relegar la obra a una época vagamente encua-
drada entre los siglos IV v VI % nos enfrentamos econ una amplia gama de
fechas repartidas entre los siglos IX v XII. Asi Cohn-Wiener vincula la
obra al llamado renacimiento carolingio del siglo IX *; Reinhardt, entre
otros, nativo de Basilea v profundo conocedor de log monumentos de su
ciudad natal en la monografia méas importante que hasta hoy disponemos
sobre la Catedral, la ubica en el apogeo del arte oténico, a prineipios del

1 La arenisea rojiza ¢s material de construeciéon de proeedencia local, tipico en
muchos monumentos de la regién del Alto-Rin, Para nombrar algunos de los mis
conocidos, la misma catedral de Basilea y la de Friburgo en Brisgovia.

2 Cf. Reinnakpr I1ans, Das Basler Miinster, Basilea 1961, p. 13.

3 (Cf. RiepeErR ALBERT, Uber Georgsturm, Galluspforte, Apostel und Vincentiustafel
des Basler Miinster, en Basler Zeitselrift fiir Geschichte und Altertumskunde, t. XXITI,
1924, p. 181/187,

4 Of, Conx-WieExer Erxst, Dic Vincentius- und die Aposteltafel des Baselers
Doms. Ein Stilproblem romanischer frifhkunst, en Sitzungsberichte der kunstgeschicht-
Kichen Gesselschaft, Berlin, Informe 1V, 1912, p. 115/117,



sielo X1 7; Ja mayvoria de los autores, desde Bode ¢ hasta los mas recien-
tes como Gantner?, Panofski ® y Francovich ®, se inclinan por fechas di-
versalmente localizadas a lo largo del siglo XTI. Sin embargo, la Gltima
toma de posicion frente al problema, en la nueva edicion de la “Iistoria
del Arte en Suiza’’, elahorada por Reinle en base a la primitiva obra de
rantner queda contradicho el siglo XII propuesto por éste, a favor de la
hipdtesis de Reinhardt, esto es, la primera mitad del siglo XTI *°. La re-
vision eritica de lag divergentes posiciones adoptadas, cuyo detalle no es
del caso traer a colacion aqui, permite afirmar que ellas son el fruto de
reflexiones hasadas ora en similitudes estilisticas, ora en similitudes ico-
nograficas, algunas de ellas apenas méas que una eita, invariablemente re-
ferencias que afectan aspectos parciales de la obra. Y es precisamente la
falta de una vision de conjunto de los diversos problemas planteados por
la obra, lo que ha conduecido a la ambigua situacién deseripta més arriba.
Una aproximacion que encare algunos de los problemas fundamentales de
orden iconografico y estilistico es la meta del presente trabajo. De acuerdo
a esto seguiremos dos ecaminos, iconografia v estilo, ficticiamente escin-
didos por razones operativas, pero en realidad, como oportunamente lo
haremos notar, frecuentemente interrelacionados.

ParteE priMERA: LA ICONOGRAFIA

1) PROBLEMATICA GENERAL DE LA ICONOGRAFIA DE SANTOS

Mile, en su magna obra sobre la iconografia del arte medieval francés
sefiala que: ‘‘Entre las causas que contribuveron a liberar la iconografia
de la tutela oriental, es necesario sefialar la representacién de los santos
v de sus leyvendas. Aparte de algunas excepciones, los santos aue nos
muesiran los artistas del siglo XII son santos occidentales, de los cuales
no existian modelos en el arte oriental’”” *. Hsto es aplicable al santo es-
paiiol Vicente de Zaragoza, siempre que advirtamos que un estudio icono-
orafico no puede limitarse a una mera lectura correcta de log aconteci-
mientos deseriptos en la obra. Al respecto tengamos en cuenta dos facto-
res. Primero, que si bien la representacion de santos comienza aproxima-
damente hacia mediados de la tercera centuria, ellas o tienen un cardcter
eminentemente representativo o se limitan exclusivamente a la escena
del martirio. En pinturas de catacumbas de aquella época, el santo apa-
rece ostentando generalmente la corona de su martirio o recibiéndola de

5 Cf. ReinmARDT H., op. cil., pp. 13 ¥y ss.

6 BopE WILHELM, Geschichte der deulschen Plastik, Berlin 1886, p. 37,

7 Cf. GANTNER JoseErH, Hisloire de l'art en Suisse, Frauenfeld y Leipzig, 1936,
t. I, p. 2837 y s8,

8 Cf. Pavorskr Erwin, Abbott Suger in the Abbey Churel of St. Denis and
its treasures, Princenton, 1946, p. 196.

9 Cf. Fraxcovicnw GEzZA DE, Benedetlio Antelami, Mildn-Florencia, 1952, p. 86 y ss.

10 Cf, GANTNER JOSEPH ¥ REINLE ADoLPH, Kunstgeschichte der Schweiz, 2% Ed.,
Frauenfeld 1968, t. T, p. 445 y ss.

11 Cf. MALE EMILE, L arl religieur du XIie, siécle en I'rance, Parig, 1922, p. 187.
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Cristo, envo martirio es prefieguracion de todos los posteriores 1. Un ejem-
plo de este tipo seria la famosa procesiéon de santos de San Apolinario
Nuevo en Ravena. Con respecto a martirios. se sabe de acuerdo al “‘Liber
Pontificalis’” que Constantino habria hecho decorar la tumba de San
Lorenzo con una representacion de su pasion **, Un caso particular inte-
resante donde se asocian las ideas de triunfo vy martirio, es la luneta
dedicada a San Lorenzo en el mausoleo de Gala Placidia, construido entre
425 v 433 ; el centro de la composicion es ocupado por el instrumento de
martirio, la parrilla, a la izquierda de la misma vemos un armario abierto
que guarda los euatro evangelios, mientras a la derecha Lorenzo corona-
do, enarbolando la c¢ruz, con gesto heroico avanza resueltamente hacia
el sacrificio. Por otra parte las imdgenes de santos v las escenas de
sus martirios no son privativos del arte oceidental, como lo demuestra una
de las obras fundamentales de la miniatura bizantina, el famoso AMeno-
logio llamado de Basilio 1T (976-1025) de cuyas cuatrocientas treinta mi-
niaturas, 300 estan consagradas a santos que apareecen en actitud hieratica
ante un fondo arquitecténico, o padeciendo el martirio en un desnudo
paisaje rocoso '*. En la miniatura cabe destacar la decoracion de inicia-
les con escenas de martirios; asi los de Esteban, Pedro v Pablo, v Loren-
zo en una obra capital del erupo de Metz, el Sacramentario del arzobispo
Drogoe que ejercié su cargo entre 826 y 855 15,

En cuanto a ciclos hagiograficos propiamente dichos, las primeras
obras documentadas sélo literariamente, como las eseenas con la vida de
Martin de Tours, en la antigua catedral del mismo nombre, habria que
ubicarlas hacia mediados del siglo V% Se conservan frescos del siglo
VIII dedicados a San Erasmo en la iglesia romana Santa Maria en Via
Lata. Del siglo siguiente tenemos una obra singular, la cual més adelante
coneentrara nuestra atencién, el *‘Palliotto’” de la catedral de Milan, obra
de orfebreria, sobre uno de cuvos frentes se representa la levenda de
San Ambrosio.

De las consideraciones expuestas surge que la representacién de
cantos en el arte occidental es de larea data, con predominio de 1mage-
nes representativas. En consecuencia la advertencia de Maile, citada al
prineipio del presente parfdgrafo, hay que entenderla cabalmente como
referida a una mayvor difusién, a una intensilicacién, sobre todo de las
leyendas hagiograficas, a partir del siglo XII.

El segundo factor que surge del examen critico de la cita de Male,
respecto a los hallazgos iconograficos involucrados en la representaciom
de santos nos conduce a un problema capital de la iconografia del arte
medieval. Se trataria de determinar hasta qué grado los motivos que
aparecen desarrollados en los eiclos narrativos estin vineulados con las

12 Cf, sobre primeras representaciomes de santos, WILPERT JOSEPH, Die ri-
mischen Mosail:en wnd Malerein, t. II, p. 936. Friburgo en DBrisgovia, 1922,

13 f, Dp Cavaripri, Pro Francui, San Lorenzo e il supplizio delle Gratiicola,
en Romische Quartalsehrift, t. XVI, Roma, 1900,

14 Menologio de Basilio II, Cod. Vaticano griego 1613. Tid. faesimil es 2 ts.,
Torino, 1907,

15 Paris, Biblioteca Nacional, lat, 9428, fols. 27/86/89. Reproducidas en BOINET
AMEDEE, La miniature Carolingieane, Paris, 1913.

16 Cf. SCHRADE HUBERT, For- und friiliromanische Kunst, Colonia, 1958, p. 123.
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fuentes literarias que les dieron origen, y muy especialmente la génesis
histérica de algunos de ellos,

Por este camino creemos que la iconografia puede constituirse en
un valioso auxiliar destinado a aportar significativas contribuciones a la
solueién de problemas histérico-artisticos de conjunto, tales como estilo ¥
eronologia; particulares, eomo los relativos a la interpretacion. En las
orandes obras sobre iconografia de arte religioso disponibles, no encon-
tramos un estudio de tal naturaleza. Male, le dedica un capitule limitado
por el propio plan de la obra, a la Francia del siglo X1I, donde precisa-
mente los ciclos hagiograficos son escasos 7. Réau que estudia la génesis
histériea de motivos iconogriaficos de ambos testamentos, aplica el método
con poca frecuencia en los tres tomos dedicados a santos . Hs que la
vastedad de la materia excede los limites razonables de un tratado gene-
ral como el de Réau, y a la misma causa habria que atribuir el caracter
sintético del tomo consagrado a los santos por Kiinstle 2, y el meramente
enumerativo de ambos tomos de Kaftal referidos a la pintura italiana 2°.
No deseamos dejar de reconocer el gran valor que estes verdaderos
““ecorpus’’ de iconografia, tienen para la investigacidén, pero es indudable
que solamente a través de estudios necesariamente mas profundos de las
obras particulares y del cotejo relativo de las mismas, puede llegarse a la
clarificacion histérico-artistica de un género, la leyenda hagiografica ei-
clica, que hasta el presente no ha gozado de suficiente atencion por parte
de los especialistas.

Desde el momento, gque intentamos caracterizar histéricamnente la ico-
nografia de la leyenda de Basilea, nos veremos precisados a recurrir a
otras obras del mismo género, inclusive pictoricas. Pero en primer térmi-
no sera menesler precisar cuales son las fuentes literarias, que de una u

otra manera han proporcionado los elementos narrativos llevados a la
piedra.

2) FUENTES LITERARIAS DE LA LEYENDA DE SAN VICENTE

De acuerdo a la Leyenda Aurea 2!, Viecente de Zaragoza murié mar-
tirizado como consecuencia de las persecuciones desatadas por Diocleciano
v Maximiliano, en Valencia en el ailo 287. La primera obra literaria de-
dicada al acontecimiento es el famoso poema de Prudencio que vivié entre
348 6 350 y 404 *2, nacido probablemente al igual que el santo en Zara-
goza. Sin embargo en el estudio mas riguroso emprendido hasta el pre-
sente sobre el problema, Lounis de Lacger sostiene que la obra hispano-la-
tina, es en realidad una parafrasis de la pasion primitiva, la cual se li-

1T Cf. Mawe E., op. cit., eap. VL.

18 Cf. REav Louvis, Teonographie de [’art Chretien, Paris, 1956.

19 KitnstLe Kary, ITkonographie der Heiligen, Friburgo en Brisgovia, 1926,

20 Cf. KAFPTAL GEORGE, Iconography of the Sants in Tuscan Painting, Flo-
rencia, 1952, y Iconography of the Saints in Cenilral and South Italy Schools of
Painting, Florencia, 1965.

21 Cf. VorAGINE Jacoro DE, Legenda Aurea; Vida de 8. Vicente de Zaragoza.

22 Prudentius, Peristephanon liber, Passio Sancti Vincenti Martiris; en el pre-

sente trabajo fue empleado el tomo IV de las obras completas de Prudencio publi-
cadas por Collection des Universites de France, Paris, 1963.
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mité a retener sin rigor histérico alguno: ‘‘solamente aquellos elementos
susceptibles de ser conservados sin alteraciém por la memoria popular, a
saber: la personalidad del martir, el hecho v el lugar del suplicio. el em-
plazamiento de la tumba’ 2?3, Seeilin el mismo autor la pasiéon primitiva
habria sido eserita hacia fines del siglo IV, o sea que resultaria contem-
poranea con los Panegiricos de San Agustin dedicados al santo de Zara-
goza. El texto publicado por Ruinart 4, recogido por el Padre Florez en
su monumental ““Espafia Sagrada’’ *°, fue escrito segiin Lacger, en la
época de Gregorio el Grande, Isidoro de Sevilla v Gregorio de Tours, esto
es hacia fines del siglo VI. Otros dos textos designados por Lacger,
“*Passio brevior’ y “Passio furior’, son posteriores al sielo VII, pero
anteriores al XI; sin embargo no aportan nada nuevo a los textos citados
més arriba. En estos mismos se apoyvan con ligeras variantes los textos
de la ya mencionada “‘Levenda Aurea™ v del “Martyrologium romanum’’.

3) LA LEYENDA DE SAN VICENTE EN LA CATEDRAL DE DBASILEA

Como indicaramos mdas arriba la placa se halla dividida en cuatro
compartimentos rectangularves, fig. 1. A su vez los dos compartimentos
superiores comprenden dos escenas distintas eada uno, los dos inferiores,
cada uno tres escenas. Ks decir, que el ciclo eompleto abarca un total de
diez escenas, a saber:

1) juicio;

2) flagelacion ;

3) Vieente es introducido en la cimara de torturas:

4) martirio de la parrilla;

5) el alma de Vieente es elevada por los angeles;

6) el caddver es extraido de la prisién;

T) el cadaver es abandonado a las fieras;

8) el cadaver es arrojado al mar;

9) hallazgo del ecadiver;

10) entierro.

Tn lo sucesivo para evitar confusiones mantendremos la division en

escenas indicada. A continuaciéon pasamos a ocuparnos de la iconografia
de cada escena particular.

Escena primera, fig. 2. El obispo Valerio y su didcono Viecente son
llevados a comparecer ante el comsul Daciano. Estos tres personajes apa-
recen invariablemente en todas las representaciones medievales conocidas
de la levenda ?®, con excepcion del antependio de Treserra, donde no

23 Laceer Lovis e, Saint Vincent de Saragosse, en Revie d’'histoirve de 1'Fglige
de France, t. XVI, n? 60, julio/septiembre 1927, pp. 307/338.

24 RUINART, Acta primorum martyrum sinceva et seleeta (1690); en la edicion
de Amsterdam (1713), pp. 366-373,

25 FLOREZ HENRIQUE, FEspaita Sagrada, t. VIII, Madrid, 1769, pp, 231/241;
extracto en espafiol, pp. 17H-184.

26 Ademés de la obra que nos ocupa, las siguientes son, en orden eronoligico,
las representaciones ciclicas o de escenas aisladas de la leyenda de san Vicente de
Zaragoza anteriores al 1300: :

—Tropario de Autun (entre 996 y 1024); Biblioteca de 1’Arsenal, Paris, Mss

1169, fs. 14v y 15, Dos escenas del martirio.
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aparece el obispo Valerio. La escena del juicio responde a un esquema
iconografico comin a otros martires, v ya la encontramos, por ejemplo,

en la vida de San Erasmo, en Santa Marfa en Via Lata (Roma, siglo
VIII), v en una miniatura del tropario de Hereford (mediados del siglo
X1) dedicada a San Lorenzo 27. Es comtin la presencia de un ntimero va-
riable de guardias que mantienen aferrados a los prisioneros y eventual-
mente un rasgo muy interesante: una eriatura de apariencia demoniaca
que a veces parece susurrar algo a oidos del juez. ; Cudil es el origen de
estas esecenas de juicio, tan difundidas en la iconografia hagiografica?
John-Wiener 28 trae a colacion la escena de Cristo ante Caifig y Anés.
Pero hay una escena que durante toda la antigiiedad tardia gozo de
enorme difusion a través de innumerables versiones en los sarce6fagos.
Nog referimos a los tres jévenes hebreos delante de Nabueodonosor. An-

Frescos en Han Vicente de Galliano (Como; ¢.1007). Ciclo.

—I'rescoy del pdrtico de Santa Cecilia (Roma: siglo XI), conocidos a través
de dibujos de la Coleccién Barberini, Escena del martirio del fuego.

—Frescos en Berzé-la-Ville (Borgofia; primer tercio del siglo XII). Escena del
martirio de la parrilla, identificada también eomo perteneciente a la leyenda
de San Lorenzo.

-—Capitel en San Edzaro de Autun (entre 1120 y 1132). Vicente protegido por
log euervos.

—Pedestal esculpido en sus cuatro ecaras, del claustro de San ILeonardo (Basi-
lea), hoy en el musco Histérico de la misma ciudad (e¢.1135; Cf. MAURER
Fraxcois, Das Kloster und die Pfarrkirche St. Leonhard, en Die Kunstdenk-
mdéiler des Kanlons Basel-Stadt, t. IV, Basilea, 1961).

—Fragmento de un vitral destruido de la Abadia de San Dionisio (Paris; me-
diados del siglo XII). Se conserva solamente la eseena del martivio de la
paxrrilla,

—Antependio de Treserra, hoy en el Museo Episcopal de Lériea (e. 1200). Ciclo.

-—Vitral de la Catedral de Angers (seglin I'ARCY IL.OUIS DE, ‘‘Monographie de
la Cathédrale d’Anrgers’’, entre 1162 y 1177; Réau, en su manual de Icono-
grafia, lo ubica sin referencia alguna en el siglo XITI), Ciclo.

—Vitral de Bourges (entre 1214 y 1218). Ciclo.

—Vitral de la iglesia de San Germdn-des-Prés (Paris; entre 1239 v 1244
hoy dividido entre el Museo Metropolitano de Nueva York y la Galeria Wal-
ters de Baltimore. Ciclo. La reconstruceién del vitral primitivo en: VERDIER,
PaiLtire, The Window eof Saint Vincent from the refectory of the Abbey
Saint Germain-des-Prés, en The Journal of the Walters Art Gallery, 1962/63,
vol. XXV/XXVI, pp. 39-99.

—Fragmento de un ciclo de la Catedral de Te Mans (siglo XII1).

—Fragmento de un cielo de la Catedral de Rouen (siglo XTIL),

—Pluvial de SBan Blas (Selva Negra; e. 1215), actualmente en San Pablo en
Carintia (Austria). El ciclo més extenso, puesto que consta de veintidés
escenas.

—Fragmentos de un ciclo destruido en el pértico de S8, Vieente vy Anastasio
(Roma; siglo XIIT). Conocido a través de grabados de la coleceién Barberini.

—Fragmentos de fresecos muy dafiados en San Freddiano (Lucea; siglo XIII).

~—Amntependio sobre tabla‘en la Eremita de la Virgen del Monte ¥y fresco de la
béveda de la misma iglesia (Liesa-Lérida). Ambos ciclos son datados poste-
riormente a 1250,

27 Museo Britémico, Corronx M, 8., Caligula A. XIV, fol. 25; reproducido en,

RickerT MARGARET,English Painting m Middle Ages, Londres, '1965 fxg 49A,

28 Comw, WIENER E., op. cit.
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teriormente von Schoenbeck ** v Baum *° habian senalado sin profundi-
zar la cuestion, una similitud, claro esta superficial, entre la eseena citada
v la comparencia de Valerio y Vicente ante Daciano en Basilea. Lia fuente
literaria originaria de esta representacion la hallamos en el Antiguo Tes-
tamento (Daniel, cap. 3, vss. 1 v 14) donde se menciona gue Nabucodo-
nosor hizo erigir una colosal estatna de sesenta codos, a cuva adoracién
obliga a tres varones hebreos. En muchos sareéfagos romanos de los siglos
IV ¥ V, vemos a los tres jovenes ante el rev caldeo, en el acto de rechazar
la adoraciéon de un husto, eventualmente con los raseos del mismo Nabu-
codonosor, el enal reemplaza a la colosal estatua referida por la Biblia.
Dicho reemplazo podria justificarse a primera vista por razones pricticas
de escala: hubiera sido imposible para la conecepeién naturalista de la
época, dentro de las dimensiones normales de un saredfago, esculpir en
la misma escena, la estatua de sesenta codos ¥ los personajes. Sin embargo
ereemos plausibles también razones mis profundas. Plinio el Joven (61-
118) mnarra que en los juicios seguidos contra los cristianos era habitual
Ilevar a los tribunales imagenes de las divinidades paganas; por otra parte
para varios escritores eclesiasticos, Nabucodonosor es el precursor de los
emperadores perseguidores de la Iglesia, ¥ los tres hebreos prototipo de
sus vietimas *'. Aquello esta corroborado precisamente por uno de los pasa-
Jes iniciales del largo poema de Prudencio dedicado a Vieente de Zara-
goza: ““...cuando el satélite de los idolos, armado por siniestras leves,
te quiso forzar por el hierro v la prision, a ofrendar saerificios a los
dioses paganos... ' #. Adn asi quedaria sin explicar la sustituecion del
busto con rasgos humanos por la inquietante eriatura demoniaca. Evoque-
mos las palabras que Prudencio pone en boea de nuestro mértiv: ““, . .pero
en estas estatuas (de los dioses paganos) hay también espiritus, que os
ensefian erimencs, que estan al acecho de vuestra perdicion ; son espiritus
vagabundos, tirdnicos, inmundos. .. " 2% ; ¥ mas adelante: “°. . .esos dioses
que son también demonios. .. 3. Aqui hallamos la eclave de la substitu-
cion cuestionada. En Basilea, como en muchos otros ejemplos gque en se-
ounida veremos, se tratd de expresar visualmente de manera directa, sin
rodeos, la calidad demoniaca que los primeros cristianos reconocian en los
dioses antropomdérficos paganos. Es interesante sefialar que el diablillo
aparece acompaifiando a menudo a otro de los grandes enemigos de los
cristianos primitivos, Herodes. Esta vinculacion se da desde época tem-
prana (siglo IV) en el llamado sarcéfago *‘Tolentino™, donde el diablo
cumple muy astutamente su rol de ‘““magister eriminum’™ que le adjudica
Prudencio, susurrando algo a los oides del Rey en el instante en que
recibe la visita de los tres Magos. En una obra capital de la escultura
oténica, las famosas puertas de bronce de Ilildesheim, lo encontramos en

290 SCHOEMBECK HANS voN, Die Bedeutung der spitantiken plastik fiir die Aus-
bildung des amonumetives Stils in Frankveich, en Adolph Goldsehmidt, zu sciner 70,
Geburtstag am 15-1-1933, Berlin, 1935, p. 25.

80 Bavar Junivs, Bemerkungen zv Galliano, Basel, Civale. en Medicval Studies
is Memory of A. Kingsley Porter, vol. I, p. 178, Cambridge, 1939,

31 Cf. WiLpErRT JOSEPH, I sarcophaghi eristiani antichi, Roma, 1929/1936, t. 11
(texto) p. 259.

32 Cf. PRUDENTIUS, op. cif. vs. 13/16, trad. del autor,

2% PRUDENCIO, op. cil. ves. 77/80, trad. del autor.

34 PRUDENCIO, op. ecif. vs. 92.
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la escena de Cristo ante Herodes. Y ecasi dos siglos y medio méas tarde, en
el registro inferior del Portal del Claustro de Nuestra Senora( Paris),
asiste al siniestro personaje en la ‘‘matanza de los inocentes”. En icono-
grafias hagiograficas es relativamente frecuente su aparicién, asistiendo
al jerarca persecutor de turno, no solamente en la escena del juicio como
en Basilea y el tropario de Hereford (Cf. nota 27), sino también en otras
etapas de ciclos en Chartres, Bourges y Rouen. Finalmente para corro-
borar por una via distinta la derivacion de la iconografia de la escena
que nos ocupa del libro de Daniel, proponemos como ejemplo una minia-
tura otdénica, originaria probablemente de Maguncia entre los siglos X
y XI?%, Se trata de un partirio de San Lorenzo, donde en este caso
el emperador Decio, tiene detras, ocupando el sitio reservado en otras
ocasiones al ‘““guardaespaldas’’, una pequena estatua dorada de aspecto
diabélico. Es altamente sugestivo que el oro, uno de los colores tipicos de
la miniatura haya sido empleado para tal figura. A la luz de los argu-
mentos que acabamos de exponer es plausible admitir que tal singulari-
dad significa una evocacién a la distancia pero de una manera muy di-
recta, de aquella estatua dorada deseripta por Daniel, que dio origen a
un motivo iconografico ampliamente difundido en la representacién de
martirios o de escenas que de aletin modo tienen que ver con ellos.

El bajorrelieve de Basilea, mejor que ninglin otro de los ciclos res-
tantes, aporta otros elementos que confirman su procedencia iconogra-
fica del grupo de Nabucodonosor y los tres hebreos. Iin efecto, Daciano
sentado sobre una “‘sella’ sostenida por un “podium’™ viste tinica corta
bajo una capa similar al clamide, la tipica vestimenta de los prefectos
romanos. Ademas en su mano izquierda sostiene la insignia de poder,
mientras el brazo derecho extendido responde al ademan tipico del magis-
trado que imparte sentencia. Vestuario, asiento, atributo, ademan, son ele-
mentos que caracterizan en la antigiiedad tardia no solamente a Nabuco-
donosor, sino también a dignatarios laicos, sean emperadores o prefectos.
Por otra parte, salvo en lo referente al vestuario, los demis elementos
configuran durante toda la Edad Media la iconografia del mandatario
laico, desde los frescos romanos de San Erasmo hasta los Dacianos ves-
tidos v coronados como reyves del siglo XIII, que aparecen en los vitrales
franceses y en los frontales sobre tabla espafioles, pasando por el famoso
tapiz de Bayeux (e. 1070). Basilea se trata posiblemente del Gnico easo
de total conservacion de una iconografia acunada en la época tardo-
romana, tal como aparece aparte de los sareéfagos en el llamado ““rollo
de Josué’’ 36

En otro punto es singular la obra que estudiamos, v es en el ves-
tuario del obispo Valerio, quien es presentado con dalmética v tanica,
sosteniendo el bdculo obispal, pero sin mitra y tonsura. La dalmatica que
llega hasta la mitad de la pierna es caracteristica de la tendencia al acor-
tamiento de esa prenda litlirgica que se impone eon exceepeién de Ttalia,

35 Biblioteca pablica <de Lucea, Cod. 1275-Luechessini 5, f. 21v. Sobre fecha y
provenieneia, cf.: Goldsehmidt Adolph, Die deutsche Buchmalerei, Florencia-Mu-
nich, 1928,

86 Kl rollo de Josué es probablemente una copia del siglo X de un manuserito
original de los siglos IV o V. Al respecto, ef SAS-ZALOZIEOKI WrADIMIR, Die byzan-
tintsche Kunst, Frankfurt-Berlin, 1963, pp. 73 ¥ ss.
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durante los siglos IX y X 37, La casulla responde al tipo de amplio poncho
usual hasta el siglo XIII, tal como la del obispo Maximiliano en los mo-
saicos del presbiterio de San Vital (Ravena). La carencia de mitra cons-
tituye una exeepeién absoluta en la serie de ciclos de San Vieente conser-
vados (Cf. nota 26). La mitra, derivada del atuendo tipico del sacerdote
del Antiguo Testamento, hace su apariciéon en Roma hacia mediados del
siglo 1X, ¥ aproximadamente a partir del afio 1000, se convierte en prenda
obligatoria de algunos actos littrgicos y en componente fija de la icono-
grafia de los obispos, a partir de su primera representacién plistica,
probablemente en la catedral de Bari a ecomienzos del siglo X1. En cambio,
en la iglesia bizantina persiste la antigua tradicion, que los obispos man-
tienen durante las ceremonias la cabeza totalmente descubierta v sin
ornato especial alguno. Otro rasgo bizantino lo constituye la earencia de
tonsura, como puede verse en las representaciones de obispos en los mar-
files bizantinos producidos durante los siglos X v XI.

Escena segunda, fig. 2. En presencia del edémnsul Daciano, Vicente
atado de manos a una columna es flagelado por dos verdugos.

Tin las fuentes literarias de la pasién de San Vieente se hace someter
al santo a los suplicios siguientes:

a) eculeo o potro, instrumento al cual se sujetaba al acusado, para
extenderle las extremidades mediante cuerdas y poleas hasta
descoyuntarlo,

b) desecarnarlo hasta las costillas con ayuda de garfios de hierro,

¢) apaleamiento,

d) parrilla.

e) lecho de puntas agudas.

Estos suplicios en los distintos eiclos viecentinos aparecen representa-
dos particularmente, o si no fundidos dos de ellos en una misma escena.
Asi por ejemplo el eculeo, lo encontramos en Galliano, San Blas, Chartres,
Liesa, ete.; en Bourges es simultaneo con cl arrancamiento de carnes. Este
se superpone al martirio de la parrilla en Basilea, San Germain-des-Preés
y Angers, ete.

En el caso de la eseena gue nos ocupa, la similitud con la iconografia
de la Tlagelaciéon de Cristo es evidente. De alli que resulte de interés con-
siderar algunos aspectos de dicho suplicio, sufrido seetin los Evangelios
por Jestus. Los cuatro evangelistas se limitan a una mera mencion de la
flagelacion, sin afiadir detalle alguno. En econsecuencia la iconografia
de esta eseena originada apenas por un par de palabras evangélicas, puede
considerarse practicamente ereacion de los artistas, quienes por otra
parte, partiendo como veremos de férmulas muy simples, la enriquecen
continuamente hasta convertirla en una de lag mas ricas en contenido dra-
matico. Su aparicion en el arte de Oeccidente es relativamente tardia, en
los comienzos del siglo IX. En el arte bizantino es muy poce frecuente,
v solamente mas tarde, bajo la influencia de la iconografia oceidental,
adquiere mayor vigencia. La primera representacion conocida de la fla-
oelacién la encontramos en el salterio llamado de Stuttgart, originario del

87 Sobre los aspectos histéricos del vestuario LitGrgico, e¢f. BrauxN Joskrin
ITandbuch der Paramentil;, Friburgo de Brisgovia, 19812,
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norte de Francia entre los aiios 820 v 830, fig. 9, La ilustracién corres-
pondiente a los versiculos 15 al 17 del salmo 35, muestra a Cristo atado
de pies 3 manos a una columna erigida sobre una formaeién rocosa, cuyo
capitel sobrepasa la cabeza del Salvador. Este esta totalmente de espal-
das, desnudo v cubierto con manchas de sangre. Los verdugos esgrimen
latigos con puntas metélicas, v uno de ellos se burla de la vietima. Lia po-
sicion de “‘espaldas™ es muy poco frecuente en el arte medieval, ¥ como
apunta Picht #® en su estudio sobre el salterio de San Albano, puede de-
berse a interpretar como profecia de la flagelacién un pasaje del salmo
129, el versiculo 3, que expresa: ‘‘sobre mis espaldas araron los aradores,
alargaron sus surcos’’. Es indudable que dentro del ejemplo citado ¥ si-
milares hay que buscar el prototipo iconogrifico del martir en la flage-
lacion basiliense. Es importante advertir no obstante, que a partir del
siglo XIT cesan las representaciones del Cristo desnudo v de espaldas.
Su cuerpo protegido por un taparrabo, detris o delante de la columna,
enfrenta invariablemente al espectador. Ademas en el salterio de Stuttgart
la escena tenia lugar al aire libre y sin testigos. Pero como la flagelacion
se ejecutaba dentro de las dependencias del pretorio, su ieconografia se
caracteriza por la inclusién de elementos arquitecténicos. Asi la columna
de la flagelacién, que sostiene el techo del recinto, se eonvierte en motivo
ineludible, ¥ en la miniatura ejemplificada es mantenida, atiu cuando el
suplicio se verifica al aire libre 3. Con el correr del tiempo, lo que al
prineipio es mera referencia a una arquitectura se convierte, muy espe-
cialmente en el gdético tardio en complicadas construcciones espaciales.
(Curiosamente en nuestro relieve, la tipica eolumna de la flagelacion, euyo
capitel como en el salterio de Stuttgart, sobrepasa la eabeza del mértir,
no aleanza la curva de la arcada que delimita interiormente la escena.
Esto no autoriza a pensar en la existencia de un modelo, en el cual la
accion se desarrollaba al aire libre. La presencia de Pilatos, justificada
por ser la flagelacion un acto judicial en el cual debe participar el ma-
gistrado respectivo, estd documentada recién a partir de las tltimas dé-
cadas del siglo X #°, Posteriormente se afiaden otros personajeg, log judios,
al punto que en la tabla de Duccio en el altar mayor de la catedral de
Siena, la “flagelaciéon ante Pilatos’’ se convierte en una verdadera ‘‘pre-
sentacion ante el pueblo”, en una época en que este tema no habia de-
sarrollado atin su propia iconografia. Naturalmente en Basilea. Pilatos
es sustituido por Daciano, quien ademés ostenta una posicion’ que es ver-
dadera excepcién en las escenas de martirio en general. En efecto, el
dignatario asistente presenta, con ligeras variantes, la misma posicion
que el Daciano de Basilea en la primera escena (ef. p. 10). En cambio
aqui, Daciano adopta la posicién —mano derecha apoyvada en la mejilla,
la izquierda sosteniendo el codo derecho y también una especie de baculo—
caracteristica de muchos pastores representados en bajorrelieves, pinturas
v mosaicos de la antigiiedad tardia, ;Se tratard de una transposicién ar-

88 Cf, Pacar Orr0, The Saint Alban Psallter, Londres, 1960, pp, 58 y ss.

89 Una escena al aire libre en presencia de numeroso séquito la hallamos en
los frescos de Galliano.

40 Asi por ejemplo en el Codex Egberti (e. 980). Sobre aspectos histéricos de Ia
iconografia de la flagelacién, cf. SoHILLER GERTRUD, Ikonographie der christlichen
Kunst, Gutersioh, 1968, t. II, pp. 76 y ss. b9l e - : '



bitraria de un motivo iconogriatico a un tema que nada tiene que ver con
el original? ;O es que el artista encontrdé en la posicién del pastor an-
tiguo, el modo adecuado para expresar el desconcierto que invadia a Da-
ciano, ante la fortaleza espiritual y fisica del condenado, testimoniada
por las fuentes literarias?

Escena tereera, fig. 3. Vicente es introducido por un guardia en una
torre. Lios dos personajes son sobrevolados por un éngel que también pa-
rece penetrar en la construceion.

Es una excepeion dentro de la serie de ciclos conocidos. Los dos res-
tantes ejemplos se hallan precisamente en Suiza: en la misma Basilea, en
el pilar del claustro de San Leonardo (e. 1135), v en un tapiz renacentista
(e. 1515) depositado en el Museo Ilistorico de Berna.

La torre, cirecular o poligonal, es un motivo muy difundido durante
todo el primer medioevo, en temas tan diversos como el ‘‘nacimiento de
Cristo™ *! o la “‘visita a una prision’’ de una serie de “obras de benefi-
cencia’ representadas en los pequenos tabernaculos que flanquean el por-
tico norte (poértico Gallus) de la misma catedral de Basilea. Recordando,
a pesar de su estado ruinoso y su mediocre valor artistico, el citado pilar
de San Leonardo, resulta que justamente en Basilea, la torre, dentro de
los respectivos contextos, es entendida como prisién. Tanto en el tapiz
de Berna como en nuestro ciclo, Vicente con manos atadas —en el primer
caso hacia adelante, en el otro bacia atras— tiene el cuerpo cubierto de
llagas v precede a los guardias en su desplazamiento ‘‘hacia la construc-
¢ion’’. HEste adelantarse del Santo a recibir el suplicio, podria explicarse
por un pasaje de Prudencio **: *“. . .la alegria hace rapidas sus piernas, ¥
se adelanta a los ministros del suplicio’’. Es interesante sefialar ademas,
que en las dos obras de Basilea el martir aparece captado justamente en
el instante en que, su cabeza yva oculta, estd por desaparecer dentro de la
torre. Acd enfrentamos uno de aquellos aspectos de la obra artistica, en
los cuales es dificil separar el problema iconografico del formal. Conside-
rando en primer término este 0ltimo bhien podria interpretarse que el
escultor ha tratado de expresar formalmente el preciso instante en que el
personaje penetra en un espacio cerrado. Adoptando ahora el punto de vis-
ta iconografico, encontramos durante el siglo X1I1, con relativa frecuencia,
el motivo del personaje en accion de desaparecer dentro de un espacio
cerrado, como por ejemplo acontece en una miniatura que ilustra también
un ciclo hagiografico, el de San Edmundo estilisticamente vinculado
con el va mencionado salterio de San Albano **. TLa dilucidacion entre
una expresion directa de la voluntad del artista v una transposicion de
motivos escapa a los limites del presenie trabajo, v la ereemos, por otra
parte asaz dificultosa. Sin embargo debemos admitir una vinculacion bas-
tante directa entre nuestra obra y» uno de los paneles del pedestal de San

41 Asi por cjemplo en una de las cubiertas de marfil de un Evangeliario pro-
cedente de San Nazario de Lorseh, hoy en la Biblioteca Vaticana, Kanzler n® 21
(e. 800).

42 Cf, PrupeENcIo, op. cit.,, vs, 200 y 210, trad. del autor.

43 La referencia al motivo del personaje que desaparcee en la leyenda de San
Edmundo (fig. 15), la debemos a una gentileza del Dr. Orro Picut, Viena. Tal
miniatura forma parte del M, 8. 736, f. 34, que se halla depositado en la Biblioteca
Pierpoint Morgan (Nueva York).
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Leonardo (e. 1135), con la diferencia gue aqgui el martir parece ser arro-
jado a través de una ventana dentro de la torre, con lo cual se
pierde la referencia al pasaje de Prudencio citado mas arriba (Cf, p. 15).

Finalmente nos referimos al angel que penetra en la torre, motivo
exclusivo del bajorrelieve de la catedral. El genio alado eon medio cuerpo
desnudo emergente, compone la iconografia de diversos temas mitolégicos
frecuentes en la antigiiedad tardia y posteriormente en Bizancio, durante
el llamado renacimiento macedénico (Gltimas décadas del siglo IX v siglo
X ). Asi los genios protectores que sobrevuelan a los Dioscuros *'; aquéllos
gque portando una corona se aprestan a coronar a Hércules o a log erifos
uncidos al carro donde Alejandro es elevado al cielo. En el arte cristiano
va en el siglo VI, ““putti” que responden a la tipologia descripta sostienen
una eorona que encierra una cruz griega. El aAngel de Basilea denunecia
ademas su procedencia del motivo mencionado, por una reproduceién casi
exacta de los bucles de la cabellera 5, Quedaria por ver atn s1 la adopeién
del genio guardiin de los Dioscuros como protector de un martir cristiano,
se debe a la persistencia de una idea segtin la cual Castor v Polux dentro
de la simhologia funeraria representan la superacién de la muerte 1,

Escena cuarta, fig. 3. Sentado dentro de una especie de hornacina
Daciano contempla como dos verdugos provistos de garfios despedazan
las carnes de Vicente, extendido sobre una parrilla. Un personaje se en-
carga mediante un fuelle de avivar el fuego, mientras un angel con alas
desplegadas irrumpe sosteniendo una corona dirigida a la cabeza del
martir.

A un martirio similar —de ahi el atributo comian de la parrilla— fue
sometido otro de los santos occidentales mas populares, Lorenzo, al igual
que Vicente de origen espailol. La muerte sobre la parrilla es probable-
mente una invencién del siglo TV 47, En el inismo siglo, San Lorenzo, uno
de los primeros santos que comparte con los Apédstoles el honor de ser
representado en iglesias especialmente dedicadas, aparece sometido a dicho
instrumento de tortura en un mosaico, hoy perdido, en el dbside de la
iglesia San Lorenzo Extramuros (Roma). Alll mismo se encontraba la
supuesta tumba del santo decorada, quizis por orden de Constantino el
srande, con un relieve en metal representando el martirio (Cf. nota 13,
p. 3). De la antigiiedad tardia se han conservado dos pequeilas piezas,
un medallén de bronce de la coleceion Barberini v un camafeo de la
coleceién Vettori (ambas en Roma) ¥, que bien podrian ser las primeras
representaciones conservadas no soélo del martirio particular de San Lo-
renzo, sino de martirios en general. En el medallon encontramos la féormu-
la iconografica destinada a una vigencia multisecular: el jerarca Decio

w FEjemplo: sarcifago de mediados del siglo II1, Palacio Matteli (Roma), re-
producido en Enciclopedia dell’arte antica, t. III, fig., 155.

45 Varios de estos temas mitoldgicos se encuentran reunidos en una caja de
marfil procedente de Bizancio (siglo IX o X) depositada en ¢l Museo Provineial
de Darmstadt (N° Inv. 33.36). La rooreducciin en Gornacmamt Aponpa v WEITZ-
MANN KURT. Die byzantinische Elfenbeinskulpluren, t, I, limina LXXVI, Berlin, 1830,

46 Cf. Kravss W., Dioskuren, en Reallexikon fir Antike wund Christentum,
Stuttgart, 1957, t. ITL.

47 Cf. DE’Cavavierr P. F. op. cit.

48 Reproducidag en: GARRUCCI RAFFAELE, Storia dell’arte cristiana, Prato, 1881,
t, VI, fig. 480/8 y 478/43 resp.
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con el brazo extendido, el santo sobre la parrilla y los verdugos. La pri-
mera obra conocida en escala monumental, es el fresco de San Vicente al
Volturno, fig. 6, fechado por Anthony entre 820 y 843 %9, Mas reciente-
mente Michel admitiendo la posibilidad de confusion lo incluve gin més,
entre los martirios de Vicente de Zaragoza *°, Para abonar esta hipdtesis,
habria que recordar una misteriosa traslacién con el fin de sustraerlo de
los arabes, del cuerpo de San Viecente desde Espaifia a Volturno, donde
habria permanecido hasta 85251, Sea como fuere, se puede admitir que
la iconografia del martirio de la parrilla de San Vicente, deriva de la
leyenda de San Lorenzo, lo cual dificulta en muchos casos la exacta ad-
judicacién a uno u otro. Ademés de Volturno, otro de los casos dudosos
es el fresco de Berzé-la-Ville, segtin Mercier 2 v R"au ®® dedicado a San
Lorenzo, segin Michel 5 y Grabar % a San Vicente. Recientemente Demus,
en su amplia obra sobre pintura mural romanica, se pronuncia por ambas
posibilidades 7%, Una simplificacién de la férmula tradicional la hallamos
en el tropario de Autun y en los frescos de Santa Cecilia (Cf. nota 26).
En ambos se elimina la parrilla y el mértir es sostenido por ambas extre-
midades sobre carbones encendidos.

El interés iconografico del panel de Basilea, reside no solamente en
el diablillo gque apoya una de sus manos sobre la cabeza de Daciano, en
acto de susurrar algo %7, sino muy especialmente como en el cago de la
flagelacién, en la posicion de Daeiano, absolutamente diferente de todos
los restantes que ordenan el suplicio con el brazo extendido. En efecto,
Daciano aparece asistiendo en actitud pasiva, como si estuviera sumido
en el desconcierto. Cabria pensar entonces si la evasion de una férmula
tan persistente como la del magistrado de justicia, hacia una actitud algo
similar desde el punto de vista expresivo, al ‘““‘daciano-pastor’ de la fla-
gelacion, no se debe a una invencién del escultor. Il hombre que aviva
el fuego 78 es otro elemento estable de la iconografia, v quiziis aparezea
por primera vez en el ya mencionado manuscrito de Maguneia en la Bi-
blioteca de Lucea (Cf, nota 35).

También su posicién estd normalizada, pues casi siempre lo hallamos
acurrucado debajo de la parrilla. Asimismo es comiln la escena de Basilea,
donde la vietima es sometida al fuego ¥ simultidneamente despedazada
con garfios ?, Bs interesante advertir, quizds como una prueba més para

49 (f, ANTHONY EDGARD WATERMAN, Romaitcsque Frescoes, Princeton, 1951.

b (f, Micurn Pavin-HENgrI, La fresque romane, Paris, 1961, p. 197.

L Cf, LAcGER L. de, op. cit,

2 Cf. Mercier FErDINAND, Berzéla-Ville; Ta Chapelle du Chatean des Moines,
en Congres Archéologiques de France, XCVIII sesién, Paris, 1936,

38 Cf. REav L., op. cit,

54 C'f, MicueL P. H., o»n. c¢it.

Cf. GrABAR AXNDRE, La peinture romane de XI ct XII siccle, Lausanne, 1958,
Cf. DEMUs Orro v HIEMER MAX, Romanische Wandmalerein, Munich, 1968,
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Sobre la génesis del motivo iconogrifico diablillo, cf, p. 5 y s=s.
Erréheamente interpretade cemo pequeiio demonio por RITTER (GEORGES, en
Le vitraux de la cathédrale de Rouen, Cognac, 1926,

59 Ejemplos: Vornrurwno, la miniatura de Maguncia, tropario de Hereford, Sal-
terio de Huntingfield (fin XIT, martirio de 8. Lorenzo; Bipl. Pierpoint-Morgan,
N. York), BERZE-LA-VIILE, 8. LeoNArDo BasiLea, Chartres y Bouwrges. Se trata por
cousiguiente de la férmula normal. :
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demostrar la procedencia iconografica del martirio de San T.orenzo, que
en-la ‘““Leyenda Aurea’’, este tltimo mientras estd sobre la parrilh es
martirizado también con ‘‘fureis”, una especie de tridente o earfio ®, En
cambio en las fuentes literarias del martirio de San Vieente, ta]eb St
plicios se refieren separadamente. El dngel gue irrumpe en la escena de
la parrilla es poco frecuente, e inclusive en algunos casos —v.g. el vitral
de Bourges— ha sido reemplazado por la mano de Dios. Lo registramos
en Volturno, en el frontal de Treserra y en dos martirios de San Lo-
renzo: el ya mencionado tropario de Hereford y el fresco destruido en
San Lorenzo Extramuros (Roma). En las fuentes literarias de San Vi-
cente, la aparicién angélica se verifica cuando es arrojado a un lecho
de agudas puntas en una oscura cisterna. Es el hecho inmediatamente
anterior a la muerte, ¥ sélo se halla representado en los eciclos de los vi-
trales franceses (Chartres, Rouen, Bourges, San German-des-Pres, An-
gers), por lo cual se justificaria indagar si existe una razom explicativa de
tal cireunseripeiéon geografica, En el poema dedicado por Prudencio a San
Lorenzo, el inico martirio, el de la parrilla, no es asistido por angel al-
euno. En consecuencia resulta dificil atribuir este motivo directamente a
fuentes literarias. Més arriba (p. 16) nos referimos a la probable deriva-
cion de este tipo de angeles de los genios alados de la mitologia greco-ro-
mana, los cuales son frecuentemente portadores de coronas destinadas a
los héroes que protagonizan la escena. Desde el punto de vista teoldgico
cristiano, la corona, atributo de triunfo, es cefiida al martir, tal como lo
expresa Prudencio: “. .Cristo que ha visto tus ‘-:1.1]}11{'10‘; ...te corona
con su mano generosa’’

A la luz de este pasaw el angel de Basnlefl aparece como enviado de
Cristo a coronar al méartir vietorioso. El pasaje de Prudencio ' forma
parte del texto puestio en boca de uno de los angeles que acompanan al
santo en la cisterna en el instante de la muerte. Al no ser esta escena,
como va sefialamos, representada en Basilea, el fingel que simplemente
asiste en Volturno y demdis ejemplos citados, ha sido convertido en por-
tador del atributo de vietoria. Una vez mas advertimos, como en el caso
de Vicente “adelantiandose’ a sus verdugos en la eseena anterior, més
que en ninguno otro de los ciclos, una sugestiva inclinacion, dentro de las
logieas limitaciones implicadas por la traslacion del medio poélico al
plastico, de plasmar en imigenes visuales pasajes muy significativos del
texto prudenciano.

Eseena quinta, fig. 4, el alma de Vicente es transportada por dos
angeles.

Un antecedente lo encontramos en uno de los pequefios cuadros en
que se divide la leyenda de San Ambrosio, representada en uno de los
flancos del altar mayor de la iglesia consagrada a aquél en Milan (es el
llamado ‘‘Palliotto”, primera mitad del siglo IX). Sobre Ambrosio ya-
cente en su lecho de muerte se¢ eleva un angel que sostiene una cabeza
nimbada, el alma, euyva escala es la comtn a los demés personajes del cua-
dro. La diferencia c¢on situaciones similares representadas en los
ciclos vicentinos de Basilea, 8. German-des-Prés, Chartres y Liesa, reside

60 ('f. VorigINE J. DE, op. cit. b agh
61 Cf. PrubpENCIO, op. eit., v. 207/300, trad. del autor.



— 108 —

en que en dichos, el alma es una figurita, nna especie de mufieco a escala
reducida del protagonista. Este tltimo es un motivo frecuente en ‘‘dormi-
ciones de la Virgen’’ bizantinas, las cuales a través de placas de marfil
de pequenias dimensiones gozaron de enorme difusién en Occidente. En
ella aparece Cristo, junto al lecho donde vace inerme su madre, soste-
niendo la ‘‘figurita-alma’’. Kiinstle advierte sin embargo, que si bien esta
iconografia es de origen bizantino (se conoce una “*dormicién’ del siglo
VIII), existe una variante occidental, plasmada hacia el ano 1000, consis-
tente en representar dos veces el alina: una en los brazos de Cristo v otra
elevada por un angel que sobrevuela la escena %, To tltimo ocurre pre-
cisamente en los ciclos viecentinos citados. En cuanto a la pareja de ange-
les, formalmente son muy similares a las victorias aladas de los arcos
de triunfo romanos. Tal eualidad que volveria a interesarnos al estudiar
los aspectos estilisticos, tiene no obstante interds iconogrifico. En efecto.
las victorias aparecen durante la antigiiedad tardia en muchos sarcéfagos
sosteniendo un medallén con emblemas cristianos. Por otra parte en las
fuentes literarias, tanto en Prudencio como en la “Pasién’’ publicada por
Ruinart, Vicente es mencionado repetidamente como “‘invictom™’, *'inex
superabilem”, “vicetor’’, todo lo c¢ual nos sugiere que en Basilea no es
casual la notable similitud, hasta en la moda tipicamente romana de cefiir
los cabellos con una especie de vincha, con las vietorias aladas.

Por Gltimo la ciudad hacia donde parece sefialar uno de los dngeles,
debemos interpretarla como elemento accesorio del paisaje que sirve de
marco a las restantes escenas del compartimento, ;o tendra dentro del
contexto una significacion especial? Hasta fines del sielo XII, aproxima-
damente, tal imagen podemos considerarla como una abreviatura de eiu-
dad, ¥ en tal sentido aparece frecuentemente como fondo de paisajes,
desde la época imperial romana en adelante. Dos ejemplos entre muchos:
el ““rollo de Josué’’, fig. 9 derivado de un original de los siglos TV o V;
dos cuadros de la wva mencionada leyvenda de SRan Ambrosio. Aan
asi cabria pensar si en nuestro caso el simbolo de ciudad, cuva torve iz-
quierda presenta una especie de puerta abierta precisamente en la direec-
¢ién haeia la que apunta el dngel, no podria leerse come simbolo de la
ciundad celestial. A favor de esta hipdtesis abonaria la separacién formal
del grupo angeles-alma-cindad, de los restantes grupos que ocupan la
mayor parte del panel. En su contra podria esgrimirse gque la Jerusalem
celeste deseripta en el Apocalipsis (cap. 21) tiene doce puertas gue siem-
pre permanecen abiertas y ninguna construceion en su interior. A lalta
de elementos definitorios nos abstenemos de formular la “‘colucion de-
finitiva’’.

Escena sexta, fig. 4. Tres hombres con bocas v narices cubiertas ex-
traen de una torre octogonal el cadaver de Vicente de Zaracoza.

Nuevamente se destaca el bajorrelieve de Basilea por ser, entre los
cielos conoeidos, el tnico donde se narra un episodio que ademdas tampoco
estd documentado en fuentes eseritas. Hay un hecho evangélico al cual
podria asimilarse, aun cuando muyv parcialmente, la iconografia respec-
tiva. Se trata de la resurreccion de Lazaro, cuyo comienzo como tema

62 Of, KinsrLeE KarL, fconographkic der christlichen Kuust, 'riburgo de Dris.
govia, 1928, pp. d64 ¥y ss.
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artistico se remonta a la pintura de catacumbas, ¥ que aleanza cierta di-
fusiéon en la époeca bizantina-maceddénica. De una tumba practicada en la
roca, o similar a la “torre” de Basilea, Lazaro de pie estd por volver a
la vida siguiendo el ademin —brazo derecho extendido, similar en con-
secuencia al de los jueces de los martirios— milagroso de Cristo. A esta
féormula primigenia se incorporan posteriormente aleunos apdstoles, las
hermanas de Lazaro implorantes a los pies de Jesfis, y algunos personajes
que se cubren la nariz. Estos dltimos bien podrian haber inspirado parte
de la iconografia de esta escena. Pero el hecho es, que de acuerdo a la
deseripeién precedente, los lazos de union con el hecho evangélico son lo
suficientemente débiles, como para admitir una verdadera ereaciéon ico-
nografica del artista ignoto de la catedral de Basilea.

Escena séptima. fig. 4. El cuerpo sin vida del martir, arrojado para
ser pasto de las fieras, es protegido por dos euervos.

Ello estd especificamente mencionado en los textos ¥ se encuentra
representado en todos los eiclos, con exeepeién del antependio de Treserra.
En la mayoria de los casos, el cuerpo parcial o totalmente descubierto,
vace bajo un arbol. La figura humana extendida bajo un arhol, recuerda
un conocido esquema iconografico de la primera época de la eristiandad:
Jonds, ya devuelto por el monstruo marino, duerme a la sombra de un
arbusto. No se equivoca Réau cuando califica a este tema como el ‘‘tema
paleocristiano por excelencia’ %, Desde lo que podria considerarse una
de sus primeras representaciones, en la catacumba de San Calixto (siglo
IT), se conocen cerca de sesenta, solamente en pinturas de catacumbas.
Frecuente es asimismo su aparieién en sarcoéfagos, v entre los siglos VI ¥
XTI el tema se difunde en Bizancio v no falta en una obra capital de la
miniatura hizantina como el Menologio de Basilio IT (Cf. nota 14). Segiin
el mismo Réau, la persistencia del tema se debe a que fue considerado
como ‘‘prefiguracion tipolégica de la resurreceidon de Cristo’ Asi aparece
todavia hacia 1185 en el ciclo eristologico representado en el famoso altar
de Nicolds de Verdan, depositado actualmente en Klosterneuburg (proé-
ximo a Viena). Advirtamos una ligera divergencia entre el Jonas dur-
miente y el Viecente muerto: el primero invariablemente tiene uno de sus
brazos flexionado sobre la cabeza; el segundo, como corresponde a un
cuerpo sin vida, tiene ambos brazos extendidos, ¥ eunando desnudo, una
mano cubre ‘‘casualmente” el sexo. Hay todavia aleunos casos en que las
similitudes de motivos se extiende méas alld del grupo Jonés-4rbol. Bs una
placa de marfil del Museo Nacional de Ravena, el llamade “diptico de
Murano’’, aparece enfrentando al Jonas durmiente, como sur-
giendo de las aguas, la cabeza del monstruo marino, con las fauces ahier-
tas, muy similar a la cabeza de un lobo. Este grupo se completa a veces
eon un pajaro que reposa sobre las ramas del arbusto. Reuniende todos
los elementos descriptos: hombre durmiendo bajo un arbol sobre el que
posa un pajaro, frente a las fauces abiertas de una fiera, podemos sin di-
fieultad efectuando una transposicidon de significados leer: “‘;Vieente
muerto vace bajo un arbol, sobre el cual posa un cuervo que lo protege
del ataque de un lobo!’’, todo lo cual estd expresamente referido en los
textos. Dada la coincidencia priacticamente total de motivos, creemos estar

63 Cf. REavu L, op. cit., t. II, 1, p. 413 ¥y ss.
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artistico se remonta a la pintura de catacumbas, v que aleanza cierta di-
fusién en la época bizantina-maceddnica. De una tumba practicada en la
roca, o similar a la “torre” de Basilea, LAzaro de pie estid por volver a
la vida siguiendo el ademén —brazo derecho extendido, similar en con-
secuencia al de los jueces de los martirios— milagroso de Cristo. A esta
formula primigenia se incorporan posteriormente algunos apdstoles, las
hermanas de Lazaro implorantes a los pies de Jesfis, v algunos personajes
que se cubren la nariz. Estos Gltimos bien podrian haber inspirado parte
de la iconografia de esta escena. Pero el hecho es, que de acuerdo a la
deseripeidon precedente, los lazos de union eon el hecho evangélico son lo
suficientemente débiles, como para admitir una verdadera creacién ico-
nografica del artista ignoto de la catedral de Basilea.

Escena séptima. fig. 4. El euerpo sin vida del martir, arrojado para
ser pasto de las fieras, es protegido por dos cuervos.

Ello estd especificamente mencionado en los textos ¥ se encuentra
representado en todos los ciclos, con excepeién del antependio de Treserra.
En la mayoria de los casos, el cuerpo parcial o totalmente descubierto,
vace bajo un arbol. Lia figura humana extendida bajo un arbol, recuerda
un conocido esquema iconografico de la primera época de la eristiandad:
Jonas, ya devuelto por el monstruo marino, duerme a la sombra de un
arbusto. No se equivoca Réau cuando califica a este tema como el ‘‘tema
paleocristiano por exeelencia’ ®. Desde lo que podria econsiderarse una
de sus primeras representaciones, en la catacumba de San Calixto (siglo
IT), se conocen cerca de sesenta, solamente en pinturas de catacumbas.
Frecuente es asimismo su aparicién en sarcéfagos, v entre los siglos VI v
XTI el tema se difunde en Bizancio ¥ no falta en una obra capital de la
miniatura bhizantina como el Menologio de Basilio 11 (Cf. nota 14). Segtin
el mismo Réau, la persistencia del tema se debe a que fue considerado
como ‘‘prefiguracion tipolégica de la resurreceion de Cristo’ Asi aparece
todavia hacia 1185 en el ciclo eristologico representado en el famoso altar
de Nicolds de Verdun, depositado actualmente en Klosterncuburg (pro-
ximo a Viena). Advirtamos una ligera divergencia entre el .Jonas dur-
miente v el Vicente muerto: el primero invariablemente tiene uno de sus
brazos flexionado sobre la cabeza; el segundo, como corresponde a un
cuerpo sin vida, tiene ambos brazos extendidos, ¥ cuando desnudo, una
mano cubre ‘‘casualmente” el sexo. Hay todavia algunos casos en que las
similitudes de motivos se extiende méas alld del grupo Jonés-arbol. Es una
placa de marfil del Museo Nacional de Ravena, el llamado ““diptico de
Murano’’, aparece enfrentando al Jonads durmiente, como sur-
eiendo de las aguas, la cabeza del monstruo marino, con las fauces abier-
tas, muy similar a la cabeza de un lobo. Este erupo se completa a veces
con un péajaro que reposa sobre las ramas del arbusto. Reuniende todos
los elementos descriptos: hombre durmiendo bajo un arbol sobre el que
posa un pajaro, frente a las fauces abiertas de una fiera, podemos sin di-
ficultad efectuando una transposicion de significados leer: ‘‘;Vieente
muerto vace bajo un arbol, sobre el cual posa un cuervo que lo protege
del ataque de un lobo!’’, todo lo cual estd expresamente referido en los
textos. Dada la coincidencia practicamente total de motivos, creemos estar

63 Cf. REavu L. op. cit, t. 11, 1, p. 413 ¥y ss.
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en presencia de una iconografia basada en un cambio de contienido de un
esquema previamente establecido.

Escena octava, fig. 5 \El cardcter amortajado de Vicente, por orden
de Daciano, es arrojado al mar, desde una embarcacién con cuatro tripu-
lantes. Dos cuervos siguen el curso del barco.

En las fuentes literarias se indica, que eumpliendo los designios de
Daciano, fue atada al cuello de Viecente una piedra ‘‘tan vesada como
una muela de molino’ *, De aqui surge que la piedra en algunos casos
—v.2.: Bourges, Chartres, Saint-Germain-des-Prés—, haya sido repre-
sentada directamente como muela. En nuestro caso la posicion del cuer-
po, amortajado seetin la manera convencional adoptada por la “Deposi-
cion de Cristo”’, o la “Resurreceién de Lézaro”, nada permite manifestar
al respecto. En 8. 8, Vieente v Anastasio (Roma), en el pluvial de San
Blas, ¥ en el vitral de S. Germain-des-Prés el cuerpo aparece totalmente
desnudo, con lo cual salvo la muela, obtenemos una representacién muy
similar a otro episodio de la levenda de Jonds. Se trata de aquél, enando
el profeta es arrojado al mar desde el navio que lo conduceia a Tarsis.
Dado que la escena anterior, de acuerdo a lo que intentamos demostrar,
deriva iconogrificamente de un episodio de la historia de Jcnéas, es muy
probable que otro pasaje de la misma, hayva servido de prototipo a la
escena que nos ocupa. Siendo asi los casos donde el cadaver aparece
amortajado, habria que considerarlos como una desviacion de la icono-
orafia de Jonasg tendiente a lograr una mayor aproximacion al texto de
Prudencio, que menciona que el cuerpo fue envuelto en un saco de es-
parto %, Como en el caso de Jonas arrojado al mar, el ntimero de mari-
neros es generalmente dos, v en este aspecto Basilea es excepeion. En
cuanto al barco responde claramente a un simbolo acufiado en la anti-
gliedad tardia, que persiste largamente independiente de las innova-
ciones en materia de navegacion. Ne trata del casco en forma de hoz,
eventualmente provisto de remos y velas, flotando sobre una serie de
lineas onduladas ligeramente convexas y paralelas entre si. Asi lo encon-
tramos en los temas mas diferentes, En uno de los relieves del arco de
Constantino (Roma), que representa la victoria en el Puente Milvio; en
miniaturas que representan la “pesea milagrosa’ ; en el famoso tapiz de
Bayeux, aunque con la observacidn de algunas particularidades de las
naves vikingas utilizadas por los anglosajones: en la levenda de San Alejo
que ilustra el ya menecionado salterio de San Albano, ets. Tedavia queda
por explicar la presencia de la pareja de cuervos protectores, exclusividad
del relieve de Basilea, la eunal no perfenece a la iconografia de Jonis, v
tampoco se halla referida en las fuentes literarias en ocasion del presente
episodio. Es muy probable que ello tenga que ver con una serie de hechos
vineulados con la reeconquista de Portugal de mano de los moros, llevado
a cabo por el rey Alfonso Enrique, hijo de Enrique de TBorgonia. En su
meduloso ensayo sobre Vicente de Zaragoza, Louis de Lacger % refiere
la erénica de la reconquista, tal cual estd anotada en los llamados * Anna-
les de Lusitaniae’. e aqui la sintesis de algunos fragmentos. En 1139

64 ('f. PRUDENCIO, op. ¢il. v. 489,
65 ('f, PRUDENCIO, op. cit. v. 469 y 470.
66 (Cf, Lacanr L. DE, op. cit. p. 346 ¥y ss.
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Alfonso Enrique liberté de los moros a varios mozirabes, los cuales se
dijeron descendientes de aquellos eristianos que cuatro siglos antes, hu-
vendo de los invasores, transportaron desde Valencia el cuerpo de Vi-
cente de Zaragoza hasta el llamado “‘Promontorium romanum’’ donde eri-
gieron una ecapilla, bajo cuyo altar depositaron la preciosa reliquia. El
monarca intentdé en vano localizar el sitio. Muchos afios mas tarde, en
1173, ya recobrada Liisboa, el reyv descubrié en las proximidades del
“Promontorium romanum’’ (hoy Cabo San Viecente, en el extremo sur-
oeste de Portugal) bajo el altar de una antigua capilla en ruinas, un
sareofago conteniendo restos humanos, y como si ello fuera poco, la per-
manente preseneia de cuervos en el Ilugar. Agreguemos que otra cronica
del siglo X111, “Miracula Sanecti Vincentii Ulyssipone”, nos informa que
la capilla ubicada en el ‘“‘Promontorium romanum’’ era va conccida por
los arabes como la ‘‘iglesia de los cuervos’’ 7. Tales eoincidencias -—no
hubiera podido ser de otra manera—— convencieron al rey nortugués de
haber recuperado finalmente para la cristiandad, los restos del martir
hispano. Inmediatamente fueron transportados por via maritima desde
el ‘‘Promontorium” a Lishoa, donde fueron depositados probablemente
proximos al altar mayor de la catedral. Pero he aqui el milagro: dos de
los cuervos que rondaban la ruinosa capilla, seguramente deseendientes
de aquellos otros que habian protegido el cuerpo de las fieras (escena
séptima), acompafiaron al barco durante la travesia, v atin méas, se los
veia reaparecer periédicamente junto a la tumba lishonesa. Todavia otra
fuente consultada por Lacger, “Traslatio S. Vicentii Ulyssiponam’’, en
una contradiecion muy comfGn en el medioevo, narra una traslaciom di-
recta de Valencia a Tiishoa por mar, hacia el 1160, con acompaiiamiento
de cuervos 5,

La repercusion de estos sucesos estid confirmada por el hecho, que a
partir de entonces el escudo de Lisboa tiene por insignias una nave con
la efigie de San Vicente en el mastil v dos cuervos en proa v popa res-
pectivamente, :

Por cierto que en el excepeional caso de Basilea, se trata en realidad,
del transporte nada triunfal de los despojos para ser arrojados al mar.
: Pero de donde, sino de la erénica lusitana o de alguna otra fuente vin-
culada a ella, pudo haber surgido la singular iconografia basiliense? El
motivo barco-cuervos sélo estd mencionado en crénicas que tienen que ver
con la traslaciom a ILisboa, ubiecada como vimos en 1173 6 en 1160. Mas
adelante (escena déecima) veremos reaparecer log euerves en una icono-
erafia absolutamente particular, de donde resulta un inusitado interés
por los cuervos, que el eseultor parece compartir con las eronicas portu-
cguesas, donde dichas aves juegan un rol considerablemente mas impor-
tante que en Prudencio o en la ‘“‘pasién’’ mas antigua que se limitan a una
Tinica mencion. Todo esto nos conduce a pensar que los euervos protee-
tores de Basilea son descendientes plasticos de los cuervos que en la erd-
nica lusitana acompafnaron a San Vieente durante la travesia a Lisboa,
v que luego se convirtieron en protectores embleméticos de la eiudad.

67 Miracula S. Vieentii Ulyssipone edita, auctore Stephano, praecentore Ulbyssi-
ponensi.

68 Translatio N. Viecentit Valentia-Ulyssipenamn, cditada por Adnralecta Bollan-
diana I (1882),
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De estas consideraciones surge un ‘“terminus post-quem™, 1173 69
para la obra que estudiamos, fecha que necesariamente deberemos con-
frontar con aspectos vinculados al problema estilistico.

Escena novena, fig. 5. Milagrosamente el cuerpo amortajado de San
Vicente es depositado por las aguas en una plava, donde es hallado por
cristianos piadosos.

Se trata de un episodio escasamente plasmado plisticamente, pues
solamente lo encontramos ademds de Basilea, en el vitral de Chartres v
en el pluvial de San Blas, Tn éste el cadaver desnudo con la muela atada
al cuello es recogido por tres personajes, v ademis se han intercalado
antes del presente episodio dos mas, exclusivos de la pieza textil: Vieente
vestido como didcono se le aparece en suenos a la viuda Joénica v también a
un hombre. El primero de estos episodios intercalados estd referido en la
““pasion’’ publicada por Ruinart, mientras el otro no se halla registrado
en las fuentes literarias conocidas. El vitral franeds presenta la escena
de manera muy particular: el cuerpo es recogido por tres angeles. Como
el texto de la “‘pasién’ atribuye el hallazgo a muchos eristianos, ¥ no
existen antecedentes iconograficos al respeeto, concluimos aceptando en
el caso de Bagilea una {ransposicion simplificada de la fuente al medio
escultérico. ‘

Escena décima, fig. 5. Tres cristianos sepultan el cuerpo del santo
en una iglesia en construceién, en presencia de la pareja de cuervos.

Se trata, tal como la escena anterior, de una representacién relativa-
mente poco frecuente, pues ademas figura solamente en C(alliano, San
Blas, Chartres v en el frontal de Liesa. Prudencio narra que: ““...un
altar proporciond el descanso que merecian las santas osamentas; ente-
rradas en el santuario al pie del ara...” 7 M. Lavarence, curador v
comentador de la edicion del “Peristephanon Liber’ empleada en el pre-
sente {rabajo, advierte que la distineién es poco clara entre altar v ara, v
se Inclina por presumir que el primero designa el conjunto de lo que
cominmente entendemos por altar, v que ara, significaria mas bien la
mesa sobre la eual se ofrece el sacrificio ™. Las Aetas del martirio, presu-
miblemente del siglo VI, refieren que fue sepultado ‘.. .bajo un sagrado
altar de extramuros en la ciudad de Valencia...’’ ™. Alin es de sumo
interés, un pasaje del relato del arabe Rasis, guien probablemente hayva
estado al servicio del emir de Cérdoba hacia el afio 1000 ™, Rasis cuenta
haber recibido la siguiente historia de boca de un morisco: habiendo lle-
gado éste a Algarve —denominacion arabe del ‘‘Promontcrium roma-
num— encontrd que un grupo de cristianos que alli habitaban, adora-
ban en una pequefia capilla el cuerpo de un santo, que habria sido tras-
ladado desde Valencia por sus antecesores. Kl interlocutor de Rasis con-
c¢luye diciendo que los eristianos viejos fueron sacrificados por él y su

69 La fecha aproximada de 1160, obtenida de la mencionada translacion directa
Valencia-Lisboa, preferimos dejarla de lado, compartiendo la eauntela exhibida por
un especialista en la materia como Lacger.

70 Cf. PRUDENCIO op. cit. v. 515 y ss. (trad. del autor).

71 Cf. PRUDENCIO op. cil. p. 90, nota 4.

72 Cf., Fr.orEz HEXRIQUE, op. eif. p. 241,

73 Id., p, 187 y 180.
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comitiva, y los jévenes sometidos a la esclavitud. Estos Gltimos serian los
antecesores de los mozarabes liberados por Alfonso Enrique en 1139
LOE, P 21D

Sin entrar a diseutir la validez histérica de este relato, ni tampoco
la de los anales lusitanos, es indudable que ambos son de enorme interés
para un estudio iconogrifico. De alguna manera el relato de Rasis, con-
firma parcialmente la erénica portuguesa, en lo referente a la existencia
en el sitio de una pequena iglesia hacia mediados del siglo X, atin euando
no se la menciona expresamente como ‘‘iglesia de los enervos’’. Citemos
finalmente otro dato de interés proporeionado por los “Annales”’. Ha-
biendo sido reconquistada Lisboa en 1147, el rey funda, como agradeci-
miento por la liberacién, en las afueras de la ciudad una Colegiata de
canénigos regulares consagrada a Vicente de Zaragoza, quien como ya

vimos, junto con sus euervos protectores se convirtié en emblema de la
ciudad. '

En los cuatro casos en que se representé el entierro de Vicente las
soluciones iconogrificas son diferentes entre si. Veamos algunos porme-
nores. En Galliano, dentro de una arquitectura, fig. 16, cubierta por dos
techos a dos aguas que se cortan perpendicularmente se ve a tres personajes
que deponen un saco en un sarcéfago, el cual ostenta la palabra ‘‘sepul-
erum’’. Un sacerdote unge el cadéver y de un quinto personaje sélo es
visible un brazo sosteniendo un ecirio. El pluvial de San Blas muestra tres
sacerdotes tonsurados cumpliendo la misién, sin representacién arquitec-
tonica alguna. La iconografia del vitral de Chartres es algo similar, péro
se amplia con mas personajes, ¥ dos curvas paralelas muy proéximas entre
si, debajo de las cuales se desarrolla la escena, bien podrian considerarse
como una sumaria indicacién de arquitectura. Ademdas de ellas, emerge
la mano de Dios sosteniendo uno de los extremos de la mortaja. Como
vemos en los casos ejemplificados existen més puntos de contacto que di-
vergencias. Sin embargo las divergencias se acentiian en el panel de Basilea,
donde al esquema basico del entierro que cumplen tres personajes, se su-
perponen dos singulares motivos exclusivos de la obra estudiada : la iglesia
‘““en construccién’ y la pareja de cuervos que asiste al piadoso acto.

Nos ocuparemos en primer término del motivo comun a todas las
obras, la inhumacién del méartir. Del examen de eada solueién particular
surge una indudable vinculacién con la iconografia de la ‘‘deposicion
de Cristo”’.

De este tema los ejemplos més antiguos conocidos son bizantinos y
posteriores a la disputa iconoclasta, sin que pueda precisarse con certeza
los comienzos ™. s interesante advertir que en uno de los cuadros de la
levenda de San Ambrosio, en el ‘‘Palliotto’” milanés (primera mitad siglo
IX), fig. 7, el entierro de San Martin de Tours, encontramos practica-
mente la misma solucién que en Basilea. El arte bizantino, ateniéndose
estrictamente al texto biblico conserva la costumbre oriental de practicar
las sepulturas excavando la roea matural. Muy a menudo a esta escena
se antepone o substituye el instante en que el cuerpo de Cristo es ungido

74+ Sobre €1 desarrollo histérico de la deposicidn de Cristo la obra mis impor-
tante hasta el presente es: SIMON GERTRUD, Die Ikonographie der Grablegung €Chris-
Zi, Bostock i.M, 1926. . e
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con especias sobre una roca. Sin embargo en una pintura al fresco del
siglo I1X, en San Urbano ‘‘alla Caffarella’, dicha roca en Bizancio des-
tinada a la uneion, se ha transformado en un sareéfago, euva forma v
decoracion sugiere modelos de la antigiiedad clésica ™. Curicsamente un
sarcofago similar lo encontramos en el citado “entierro de Martin de
Tours’’ en el ‘‘Pallioto’” de Milan. Para Simon existen dos explicaciones
plausibles. Siguiendo la costumbre occidental de encerrar los muertos
en sarcOofagos, se podria haber interpretado erréneamente la piedra de
unciéon por un sarcoéfago. O bien el artista romano se inspird en la re-
presentacion litargica del sepelio del Salvador que tenia lugar durante
el oficio de Viernes Santo, v cuva realizacién antes del afio 1000 es se-
gura. Ademas hay otra variante occidental para nuestro estudio de sin-
gular Importancia. Mientras en Bizancio persiste la deposicién en plena
roca viva, al ‘‘aire libre’’, en Occidente se difunde el tipe de entierro
en un sarcofago, pero ubicado éste bajo una especie de construecién cu-
puliforme, similar al cimborio que era habitual erigir sobre los altares.
Kl eslabon de union de estas representaciones con los ejemplos bizantinos
habria que buscarlo en algunas miniaturas de las tiliimas décadas del
siglo X, donde la cavidad natural es reemplazada por una especie de
garita, una suerte de estilizaciéon de aquélla, frente a la cual es sostenido
el cuerpo de Cristo ™. Sin embargo no hay que perder de vista que tal
estilizacion responde a estimulos bizantinos ejemplificados por una pieza
de marfil en el Museo Victoria y Alberto (Londres) ™. Asi de acuer-
do a lo expuesto la deposicion ‘‘bajo techo’’, podriamos considerarla
correspondiendo al instante en que los personajes que llevan a Cristo,
‘““fuera de la tumba’ en las miniaturas oténicas y en los marfiles bi-
zantinos, ‘‘han penetrado dentro’, ¥ se aprestan a colocar el cuerpo en
el sarcéfago. Esto quizas explicaria la singular iconografia de Gallia-
no; la garita de miniaturas v marfiles, v atin de la “resurreccién de Li-
zaro’’ de “Sant’Angelo in Formis” (1072-1087) 78, se ha desarrollado en
profundidad para dar cabida al saredfago, v su puerta de acceso no es
vista mas frontalmente sino en escorzo, fig. 8. Todo esto hace ver cuan
vineulados intrinsecamente estin en ciertos casos las soluciones iconogri-
ficas con las formales. Existe todavia una segunda posibilidad para fun-
damentar el sepelio “dentro” de una arquitectura. Primitivamente el
altar-cimborio no es més que un monumento funerario erigido sobre la
tumba o las reliquias del santo o martir al cual estd consagrado el altar ™,
Como en las representaciones litargicas de la deposicion, una parte con-
cava del altar simula el santo sepulero ®, es muy probable que tales ac-
ciones teatrales primitivas, sean en parte responsables de la variante oe-
cidental. E1 e¢imborio sobre el sarcéfago de la deposicion de Cristo apa-
rece en los frescos citados de Formis, en el antependio de marfil de Saler-

5 Cf, BimoN G., op. cl. p. 32 ¥ ss.

76 Entre otros gjemplos: Sacramentario de Udine, Cod. 76 V, Biblioteea Capi-
tular de Udine, f£. 30,

77 Museo Vietoria v Alberto, Londres, N?* Inv. 279/280, 1867,

78 Sobre influencia bizantina, no sbéle iconogrifica, en Formis, Cf. DEmUs O,
op. cit. p. 34,

7 Segin STRZYGOWSKY, citado por Simon G., op. cit. p, 35,

80 Cf., CoHEN GUSTAVE, Antholegie du drame liturgique en France aw Moyen
Age, Paris 1955, p. 27.
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no (e. 1100) y en el salterio de San Aibano, entre otros. Dentro del
desarrollo historico que acabamos de deseribir la ‘‘iglesia en construcecion
de Basilea’ podemos considerarla, como veremos en seguida, posterior a
los ejemplos hasta ahora nombrados.

Podria argumentarse que toda la exposicién precedente es superflua,
por cuanto el entierro de San Vicente, de acuerdo a los textos se verifica
en un lugar cerrado. Sin embargo el cuadro del “entierro de Martin de
Tours” en Milan, puede aventar toda duda al respecto, fig. 7. Gregorio
de Tours, fuente ineludible de la levenda de San Martin, advierte que
la muerte de éste, a la cual asiste Ambrosio en el “‘Palliotto’” eomo con-
secuencia de un tipico acto de ‘‘chamanismo’’, tuvo lugar en la parro-
quia rural de Candes, ¥y que el cuerpo fue depositado en una camara
mortuoria, esto es, el sarcéfago encerrado dentro de un espacio cerrado
‘‘ad-hoec’” ¥, No obstante en el cuadrito del antependio milanés no se
representa espacio cerrado alguno, lo que significa que [rente a la fuente
literaria, prevalecié la formula iconografica en boga. la bizantina, corres-
pondiente a la deposicion de Cristo. Aclarado este punto retornemos a
Basilea, donde una vez mas la iconografia presenta rasgos absolutamente
propios, como que es la fTnica oportunidad donde nos es dado ver el
edificio, dentro del cual se verifica el entierro, en pleno proceso de cons-
truecion. Tratando de hallar explicacion plausible a esta singularidad
recordemos en primera instancia, que de acuerdo a lo relatado al analizar
la escena octava (Cf. p. 25) las erdénicas refieren la existencia en el “Pro-
montorium romanum’’ de la capilla construida por los eristianos fugitivos
de Valencia. También sefialamos que el soberano reconquistador de Por-
tugal, habia hecho erigir en 1147 una Colegiata dedicada a nuestro martir.
A su vez la erénica que da noticias sobre una presunta translacion directa
Valencia-Lisboa por mar hacia 1160, informa que en Valencia los restos
reposaban ‘‘dentro’” de una nueva basilica erigida especialmente, Estos
hechos, reales o ficticios, vinculados de una u otra manera a la construe-
¢ion de una ‘‘iglesia nueva’ aparecen indudablemente reflejados en la
iconografia de la obra que estudiamos. De las crénicas, la mas antigua,
aquella que contiene el relato del moro, de Rasis (Ct. p. 27), es de todos
modos posterior a 990. Pero hay todavia otra peculiaridad que nos in-
teresa sobremanera destacar. Y ella es la forma poligonal del edificio en
construceién, ¥y su cubierta segiin una héveda de canén corrido. Tal si-
tuacién nos obliga a reflexionar si el artista, que en otros pasajes de su
obra, fue afecto como vimos a emplear simbolos convencionales, no ha
procurado en la culminacién de la secuencia narrativa, un acercamiento
conereto a un caso particular. En otras palabras, dado que los textos (mo
sabemos por cierto cuales podrian haber servido de inspiraciom) sugieren
una nueva construececion, nuestro escultor podria haberla evocado atenién-
dose a su realidad inmediata v no a un simbolo econvencional. Natural-
mente que absolutamente nada sabemos del aspecto que podrian haber
tenido, la capillita ubicada en el hoy Cabo San Vicente, como la Colegiata
lishoneses o la primitiva iglesia de Valencia. No obstante séanos permitido
evocar sintéticamente el pintoresco relato del aventurero monje Aimoine
de Congques, el cual nos informa de una accidentada translacion del cuer-
po de San Vicente a Castres que habria tenido lugar hacia el 883. Asi en

81 Cf, Reau L., op. cit. &, I1/2 p. 915.
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Castres, se habria construido una ‘‘nueva iglesia’’ para proteger la tumba
del santo espafiol. A todo esto el éxito de Castres, despierta la envidia
de los monjes de la vecina eciudad de Conques, guienes para no ser menos,
no encuentran mejor expediente gue raptar de Agen (otra ecindad ve-
cina) el euerpo venerado de San Vieente de Agen, el santo local que por
cierto nada tiene que ver ceon el homénimo de Zaragoza, v venerarlo en
Conques como si fuera el mirtir espanol. Esta absoreién del santo de Agen
por el mas famoso de Zaragoza, también fructificd en Agen, pues hacia
el afio 1235 se menciona en dicha poblacién una iglesia denominada ‘‘San
Vicente de los cuervos’, de la cunal posteriormente nada mas se sabe #2,
Todas estas pautas nos conducen a reconocer la existencia de un flore-
clente culto a San Viecente de Zaragoza en el sur de Krancia, region donde
en el siglo XIT se difunden las grandes naves cubiertas con hévedas de
cafion corrido. Tales, entre otras, dos eentros de peregrinacidn como San
Saturnino de Tolosa y Santa Fe de Congques.

Con respecto a la forma poligonal caracteristica de la construeceidon
del bajorrelieve de Basilea ella corresponde a la adoptada por los coros,
probablemente a partir de San Juan de Besanzon (entre 1140 ¥ 1170), en
iglesias del Franco-Condado, Alsacia y Alto Rin. A esta radiacidén geogra-
fica atribuyve Lapaire ** la forma policonal del coro de la migma catedral
de Basilea, comenzado en 1185 v coneluido de acuerdo a la citada mono-
erafia de Reinhardt en 1205. Con todo esto no queremos significar que
estamos en presencia de una concepcitn escultérica simplifieada del coro
de la misma catedral que alberga la obra, posibilidad gue de todas ma-
neras no habria que descartar totalmente. Lo que si poedemos afirmar es que
se trata de una referencia a hechos arquitecténicos que se produjeron
durante el siglo XII, en una extensién geografica que abareca Languedoc,
Auvernia, Borgofia y Alsacia. Curiosamente esta deseripeidn geografica
sigue practicamente la ruta que vineula Basilea con la peninsula ibérica,
Por este camino hemos obtenido una pauta que nos permite confirmar lo
expresado al estudiar el desarrollo histérico de la ‘‘deposicién bajo techo’.
Que la obra de Basilea es necesariamente posterior a Galliano y Formis,
es decir que debe ser ubicada en lo que respecta al motivo de la iglesia en
construceién, en el siglo XII. Esta ubieacion cronologica queda confir-
mada también por un motivo absolutamente exclusivo: la pareja de cuer-
vos que desde el dbaco de una columna contempla la esecena que ocurre
“en el interior’’. Lia existencia de una capilla visitada por cuervos, sola-
mente estad documentada a partir de 1139, seglin consta como vimos en los
““ Annales de Lusitaniae” (Cf. p. 25), toda vez que en el relato mas an-
tieno de Rasis, se menciona la capilla funeraria pero no lag aves. La
misma erénica nos informa que tales especies frecuentaban la tumba de
la catedral de Lisboa, ciudad donde también estd documentada la fun-
dacion de la Colegiata de San Viecente. Como dichos cuervos habian aecon:-
paiiado el viaje maritimo de Algarve a Tishoa, no es de extrafiar, que
atn cnando no lo mencionara la erdnica, se los supusiera presentes du-
rante la inhmmacion del cuerpo rescatado de los infieles, en la iglesia

82 Una version méis detallada de la crémica de AIMOINE en LAcGER L. DE, op.

cit.,, p. 336 y ss. )
83 ('f. LarAaIig CLAUDE, Les Constructions Religcuses de Saint-Ursanne, Porren-

truy, 1960, p. 130 y s=



— 117 —

matriz de Lisboa. Todavia cabria agregar, que quizds la peculiar deno-
minacién de la iglesia de Agen, ‘‘San Vieente de los cuervos’’, podria
estar asociada a la veneraciéon de una reliquia, que como resultado de la
substitucién del santo de Agen por el de Zaragoza, fuera visitada perio-
dicamente por cuervos. Todas estas referencias nos conducen a afirmar
que el motivo de los cuervos que asisten a la ceremonia fiinebre, esti vin-
culado a expresiones literarias elaboradas durante el sielo XTT v a hechos
practicamente eontemporineos,

Otro aspecto iconografico interesante, aunque convengamos, de rela-
tivo valor historico lo constituyen los dos personajes que deponen el cuer-
po: barbado el ubicado a los pies, rasurado el de la cabecera. Si pensamos
en los dos personajes que aparecen ineludiblemente en toda ‘‘deposicién
de Cristo”’, inmediatamente vineulamos el barbado con el mayor, José
de Arimatea; mientras Nicodemo, por ser mas joven aparece tradicional-
mente sin barba. Normalmente, el portador maduro, Arimatea, ocupa la
cabecera de acuerdo al rango que le confiere su mayoria, pero posiciones
intercambiadas, similares a las que ocupan los personajes en Bagilea, no
son ninguna excepcién. Las encontramos desde el eddigo del arzobispo
Egberto de Tréveris (c. 985), hasta un retablo aragonés del siglo XV
(ue se encuentra en Santa Maria de Calatayud, provineia de Zaragoza,
dedicado justamente a San Vieente. En consecuencia astas advertencias
son de utilidad para confirmar a la ‘““deposicion de Cristo’’, como proto-
tipo iconografico de la escena que nos ocupa.

Por ltimo sefialemos que el motivo del ‘‘Edificio en construceién’
se remonta a la antigiiedad tardia. En efecto, en un marfil del siglo IV
contemplamos el traslado de reliquias en presencia de Constantino el
GGrande a una catedral de Tréveris, sobre cuyo techo notamos varios alba-
fiiles empeiiados en su tarea especifica, fig. 14. Posteriormente y en el
mismo siglo XIT la ya citada miniatura de la levenda de San Edmundo,
fig. 15, nos presenta a ocho activos operarios provistos de herramientas.

4) CONCLUSIONES

Del estudio precedente surge claramente que en genaral la ieconogra-
fia hagiografieca se apoya en aquella del Nuevo Testamento, o si no en
episodios del Antiguo, que de aleuna manera prefiguran hechos evangé-
licos. Siendo lag levendas hagiogrilicas cronologicamente posteriores a
los sucesos que marcaron el comienzo de la era eristiana, y dadas eciertas
similitudes entre los martirios sufridos por Jesueristo, v aquellos pade-
cidos por los martires, se comprende que los artistas hayan aprovechado
la coincidencia de situaciones. Pero c¢reemos que hay ademés razones mas
profundas. Temas como Nabucodonosor v los tres jévenes hebreos, por
ejemplo, prefiguran no sélo el martirio del Salvador eristiano, sino de
todos los que se inmolaron para mantener su fe. Algo andlogo seflalamos
con respecto a la historia de Jonés. Y de algtin modo todos los episodios
vinculados a la crucifixion de Cristo son el verdadero “alfa y omega’’
de la vida de innumerables santos ¥ martires. Con esto pretendemos decir
que la vinculacién entre la iconografia testamentaria ¥ la hagiografica
responde, ademas de ciertas coincidencias exteriores evidenies, a una
ideologia profundamente enraizada en log prinecipios fundamentales de
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la fe eristiana. Claro esta, que en algunos casos hubo que elaborar, tipica-
mente en el martirio de San Lorenzo, la férmula iconografica propia, la
cual a su vez se difundié en la representacion de otras ‘‘vidas’’. A veces
un motivo, por diversas razones, puede pasar a integrar una iconografia
de manera aparentemente caprichosa. Lios famosos cuervos de San Vi-
cente, velan el cadaver de San Esteban en uno de los timpanos de la
catedral de Sens.

La iconografia del bajorrelieve que analizamos, presenta algunas
particularidades que a continuacién resumimos. Con respecto a otros
ciclos del mismo tema, hemos sefialado repetidamente una considerable
liberacién de modelos iconograficos, v a la vez una notoria sujeeién, en
ciertos pasajes, al texto de Prudencio. Una preferencia que no se advierte en
otros ciclos por ciertos motivos de la antigiiedad tardia ecomo el ““pastor”,
las “‘victorias aladas’’, el vestuario de algunos personajes, especialmente
Daciano, ¥ algunos accesorios como el moblaje de la primera escena. La
persistencia Gnica del motivo de la pareja de cuervos, por otra parte, la
vincula a hechos ocurridos durante el siglo XII referentes a la recon-
quista de Portugal. Naturalmente que no existe documentacién concreta
acerca de como tales noticias pudieron haber llegado al cantén suizo. Dada
la fluidez de los intercambios culturales durante el medioeve, no puede
extranar demasiado tal difusion, sobre todo teniendo en cuenta que el
rey Alfonso Enrique de Portugal era hijo del duque de Borgoiia, y que
en la reconquista de Lishoa, fue auxiliado por una eruzada maritima de
extraccion flamenco-germana. También es sugestivo que el coro de forma
poligonal que encontramos en la {ltima escena, haya sido probablemente
originario de Besanzon (Cf. p. 125), una de las capitales de la Borgona du-
rante el siglo XIT. Si habiendo visto reflejado en el ltimo compartimento
del relieve estudiado, fig. b, los acontecimientos vinculados a la reconquista
de Portugal, hemos arribado a un “terminus post-quem’ de 1173, éste
queda confirmado por otras conclusiones. Asi por ejemplo la ‘‘flagela-
¢ion’’, fig. 2, como hemos visto, responde a un esquema practicamente pos-
terior al afio 1000, v el entierro “dentro’’ de una arquitectura es una
iconografia que tampoco se da antes de esa fecha.

PArTE sEqUNDpA: EL ESTILO

No pretendemos en esta parte de nuestro estudio encasillar la obra
dentro de categorias estilisticas de caracter general, como ‘‘gético o ro-
manico’’. Ello significaria renunciar a toda actitud eritica o la vez que
desconocer las limitaciones de aquellas categorias. U'na rapida revision
del panorama artistico medieval, sobre todo en lo que atalie a escultura
v pintura mos permite apreciar sin mas la complejidad del desarrollo
artistico y la inutilidad de llevar adelante tal intento. Advertidas estas
dificultades creemos sin embargo posible, a través del analisis de los
problemas formales que la obra plantea, llegar a determinar algunas pau-
tas estilisticas conducentes a clarificar su ubicacién cronolégica. A tale:
fines, claro estd que artificialmente, escindiremos el analisis propuesio
en cuatro instancias, cuyas interrelaciones seran oporturamenie ad-
vertidas.
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1) ASPECTOS GENERALES DE LA COMPOSICION

En una primera aproximacion podemos distinguir partiendo de la
primera escena un crecimiento bastante gradual del dinamismo composi-
tivo que culmina en la ltima escena,

Comenzando por la escena del juicio, fig. 2, advertimos que formal-
mente Daciano es el personaje principal, ya que de acuerdo a un prin-
cipio de jerarquia aparece a mayvor escala vy ocupando un meyor espacio
que el resto. Es la solueion formal tipica desde la antigiiedad tardia toda
vez (ue se desee representar un poder secular o religioso. Siguiendo el
principio jerdrquico que rige en tales ‘“‘cuadros de representacion’’, la
segunda figura en importancia es Valerio, segiin todas las fuentes literarias
el acusado prineipal, quien enfrenta la mano acusadora del dignatario
con un tipico gesto de negacion: la palma de la mano izguierda hacia
afuera. A todo esto Vicente, verdadero protagconista del ciclo, estd rele-
gado dentro del grupo que acompaiia al obispo. La mayor importancia
que Daciano y Valerio tienen en esta eseena estid subrayada ademés por
el hecho de ser las tinicas figuras sin superposiciones. Es visible ademas,
el predominio de la direccién vertical, la cual se manifiesta también en
los pliegues de las vestimentas. Observemos por ejemplo, como los plie-
gues en forma de “V’’ de la casulla de Valerio, tienen sus vértices estrie-
tamente orientados segtin la vertical. Asimismo la posieién simétrica y
frontal del diablillo, que continfia perfectamente el eje de la eolumna.
Este predominio se rompe en parte en la figura de Daciano, pero la
“sella’” y el podio que la sostienen determinan un incuestionable apoyo
teetonico. Este ordenamiento segtn la vertical de una serie de figuras,
cuyas cabezas estin practicamente al mismo nivel, reecuerda indudable-
mente la estructura composicional tipica de los frisos romanos, muy di-
fundida a través de numerosos sarcofagos.

En la ‘“flagelaciéon’’, fig. 2, Vicente pasa a desempenar el rol prin-
cipal. Daciano, en cambio relegado al borde izquierdo del euadro, asiste
pasivamente en una posicién rigidamente vertical. Sin embarge el baculo
gque sostiene y los pliegues de su tinica siguen una direceién oblicua que
se repite sensiblemente paralela en el primer verdugo (leemo¢ de izquier-
da a derecha) —pierna derecha, espada, ‘‘flagellum”, eje de la cabeza—,
en el muslo v el eje de la cabeza del mértir, en ambas piernas ¥ brazo
izquierdo del segundo verdugo. Una segunda direceién oblicua, practica-
mente simétrica de la anterior con respecto a la vertical, siguen el brazo
del primer verdugo, las manos, el perfil de la espalda y ambas piernas
de Vicente. Hay ademés direcciones oblicuas secundarias como por ejem-
plo, las pequefias curvas correspondientes a las tres ramas de las disei-
plinas sostenidas por el primer verdugo, las cuales constituyen la tran-
sicion entre la curva de la cabeza y la primera direeceion oblicua funda-
mental a la cual pertenece el mango del latigo. Como vemos, en el grupo
de Vicente y los verdugos hay total predominio de direcciones oblicuas
simétricas entre si, v el finico elemento estrictamente vertical, la columna
de la flagelacién aparece totalmente oculto por el cuerpo del flagelado.
La preponderancia formal del martir estd asegurada por ocupar su figura
el eje vertical del cuadro, aunque evadiéndose totalmenie de la rigidex
geométrica por cuanto es la més dindmica y la que presenta la posicion
més complicada: piernas de perfil, torso de tres cuartos de perfil, cabeza
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totalmente vuelta sobre los hombros v manos atadas por encima de
aquélla.

Entre el guardian rigidamente vertical que lo empuja, fig. 3, ¥ la
torre octogonal que es también separaciéon formal econ la escena siguiente,
vemos al martir en una posicién muy similar a la descripta en la “‘flage-
lacion™’, fig. 2, penetrar dicha torre. Guardia ¥ torre son las dos rigidas
direcciones verticales que limitan lateralmente el angosto recinto, las
cuales contrastan con el dinamismo resultante de las oblicuas determinadas
por el cuerpo en movimiento. El limite superior del pequeiio espacio, lo
proporciona, a manera de gablete, el angel cuyo torso emergente y cabeza
siguen una direccién oblicua, empero cuyas alas y brazos se orientan segim
la oblicua simétrica.

De toda la obra, el martirio de la parrilla, es quizds la escena que
estd més condicionada iconograficamente, pues muchos son los antece-
dentes. En nuestro caso es prohable la existencia de un modele pictérico
por euanto la parrilla estid rebatida hacia adelante, recurso usual en la
pintura medieval, toda vez que se desea representar una superficie plana
horizontal. La escena en si es esencialmente dinAmica, v a este caracter
responden los martirios representados en Volturno, fig. 6, Galliano,
fig. 8 ¥ atun el muy temprano de San Erasmo en la cripta de Santa
Maria en Via Lata (Roma). Este no es el sitio de establecer puntualmen-
te todas las eoncordancias formales existentes entre los ejemplos citados v
nuestra obra, lo cual por otra parte no condueiria a conclusiones dema-
siado relevantes vinculadas al problema estilistico. Creemos suficientes un
par de advertencias significativas. En primer término con respecto al
juez, esti invariablemente caracterizado por la tipica imagen represen-
tativa del dignatario que detenta un poder secular. Sus ademanes son a
veces vehementes, asi especialimente en Volturne, fig. 6, e inclusive en el
martirio de Berzé-la-Ville o en el libro de “pericopios” de St. Erentrud *5,
domina formalmente la escena, al punto que la figura del santo
parece visualmente relegada, ecomo sometida al poder del juez implacable.
Es la clara representacion de un poder jerarquico en la orbita judieial.
Muy distinto es lo que ocurre en Basilea. Como en la *‘flagelacién’’ Da-
ciano estd aislado de la escena prineipal. Desde una especie de hornacina
asiste pasivamente, eomo sumido en reflexién, al martirio. T.a hornaci-
na asioma un luear preeciso al personaje v lo aparia de la eseena de la
parrilla que visualmente tiene una jerarquia superior a los dos casos
mencionados mas arriba. En otras palabras lo meramente representativo
cede lugar a una exaltacion més conereta del acontecimiento principal.
El protagonista no es més el omnipotente dignatario, sino en realidad
son dos, Vieente v el dngel que le extiende la corona del martirio. Si
Daciano estd en una posicion estatica dada sensiblemente por la direecidn
vertical, las dos figuras mencionadas, el angel v la cabeza del martir
vuelta hacia aquél determinan una direceién elaramente inelinada. Veamos
que oeurre con las demas figuras. En varios ejemplos —vitrales de San
Dionisio, Angers v S. Germain—, los verdugos, y aun Daciano, estin
colocados uno junto a otro ‘“‘detras de la parrilla”, resultando un predo-
minio de direcciones verticales, v con ello una cierta psrdida del dina-

8 Libro de pericopios de St. Evremtrud, Munich, Bibloteca Nacional, C.L.m,15903
fol. 80, martirio de San Lorenzo. :
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mismo propio de la agitacion intrinseca del tema, En Basilea se trata de
una composicion en forma de ‘“V’’, euyas ramas estan determinadas por
los cuerpos de ambos verdugos. El cuerpo del verdugo de la izquierda
resulta sensiblemente paralelo al dngel, y esta correspondencia rompe la
simetria a favor de una direccion oblicua dominante: la signada por
la penetraciéon del angel. Junto a las oblicuas dominantes aparecen curvas
muy significativas como las originadas por la flexiom del cuerpo de los
verdugos que sugieren el esfuerzo fisico desplegado durante la ejecucidn.
Asimismo el plegado del manto angélico ¥y las alas. En primer plano se
destaca la curva determinada por la posicién del hombre con el fuelle,
quien es a la vez eslabén visual entre el Daeciano aislado en la hornacina
v los sucesos que ocurren en la eAmara de torturas. Finalmente las sinuo-
sas llamas que sugieren la posibilidad de una fuente picidriea.

Desde el punto de vista formal, el tercer compartimiento, fig. 4 que
como vimos al estudiar la iconografia comprende tres eseenas distintas,
corresponde que sea analizado en conjunto sin tener en cuenta la esecision
anotada. Lo primero que nos llama la atencién es el paisaje de fondo
constituido por un terreno de forma ondulada del cual emerge una ciu-
dad con tres torres. Lia considerable reduccién de escala que se opera
entre la torre de donde es extraido el cuerpo exinime v las torres de la
ciudad da por resultado una dilatacién del espacio virtual del cuadro,
que recuerda los lejanos horizontes ondulados eomo aqui, que se recortan
en ciertas pinturas murales romanas tales como las encontradas en el Es-
quilino (e. 80 a. C.) albergadas hoy en la Biblioteca Vaticana. Dichas
pinturas son conocidas bajo la denominacién de “paisajes de la Odisea’’
v se difundieron considerablemente durante la antigiiedad tardia, com-
plementindose con follajes que parecen c¢imbrear por la aceién del viento,
v con siluetas de ciudades que emergen de las colinas. En el arte occiden-
tal encontramos un ejemplo de esos fondos ondulados en el famoso ‘‘sal-
terio de Utrecht’’ ® y lo que es bastante sugestivo para nuestra inves-
tigacion en el varias veces citado antependio de San Ambrosio (Milén).
En el cuadro que representa la huida del santo de Milan por temor a las
persecuciones v en el siguiente que representa su regreso después de haber
escuchado la voz de Dios, hay un fondo lejano colinoso de donde emer-
gen las torres de Milan. Y autn, wun ecimbreante Aarbol estilizado
evoca simplificadamente los pequenos sectores hoscosos de las pinturas
romanas. En el mundo bizantino tenemos un importante ejemplo de la
concepeion paisajistica tardo-romana, el cual es el que mas se asimila
formalmente al bajorrelieve de Basilea. Se trata del ya mencionado “rollo
de Josué’’, fig. 9, copia del siglo X de un original de los siglos IV o X
(Cf. nota 36). En alguna de las esecenas —v.g., Josué recibiendo a los
embajadores de Gabadén— el lejano horizonte estd dado por una linea
ondulada de la cual surge una ciudad amurallada con tres torres y cons-
trucciones internas, y una de sus puertas abiertas. No nos aventuramos
a afirmar que los paisajes del ‘‘rollo’” hayan servido de inspiracién di-
recta al desconocido escultor de Basilea, pero si que en su obra hallamos
una vez mas elementos, el paisaje en este caso, que reconoecen anteceden-
tes pictéricos (Cf. p. 117, 38 ¥ 39). Ademas retengamos la incuestionable

86 Salterio de Utrecht, Biblioteca de la Universidad de Utrecht, Ms., 32; obra
fundamental dc la escuela de Reims (e. 820).
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filiacién tardo-romana de dichos elementos paisajisticos, los cuales, tal
como lo prueba el “‘rollo de Josué’’, son reiterados literalmente en la
época bizantina macedoénica. Dicho sea de paso el prototipo pletérico es
también pertinente al paisaje de fondo de los cuadritos del ‘“Palliotto”
de San Ambrosio. Todo esto nos impone cautela en cuanto a la interpre-
tacibn de la cindad eomo “Jerusalem celeste’’, sugerida méis arriba
(C'f. 21).

Lia torre poligonal que se extiende rigidamente vertical a lo largo
del borde derecho del compartimento, desde donde se extraen por me-
diacion celestial y terrenal, allma ¥ cuerpo del martir respectivamente,
parece ser el recepticulo de donde surge la mayor parte del desarrollo
plastico del cuadro. En efecto, veamos en el dngulo superior izquierdo
como la pareja de angeles que se lleva el alma, determinan una serie
de direcciones cada vez mas inclinadas, que de manera gradusl establecen
la transicion entre el rigido verticalismo de la construccién y el ondulante
horizonte inclinado que asciende hacia la puerta de la ciudad. Liuego el
““‘grupo terrenal’’ ubicado frente a la puerta abierta de la torre v limi-
tado por el esbirro que se cubre la nariz econ un pano y cuyo cuerpo es
casi tan vertical como la arquitectura. Entre ambos limites verticales se
desarrolla un rico juego de curvas en todas direcciones, dade por dra-
perias, posicion de extremidades, inclinacion de torsos, todo 1o eual dina-
miza enormemente el grupo. Con el agregado, que el tridngulo curvilineo
determinado por el horizonte sinuoso, la espalda curvada de uno de los
hombres, ¥ el pafio que sostiene el que estd totalmente erguido, deja de
ser mero plano neutro de fondo al cual se encuentran adheridas las fi-
guras, para adquirir dentro de la estructura formal del grupo, valores
plasticos. O sea que de componente pasivo, se convierte en componente
activo del grupo plastico.

Iia situacién cambia sensiblementie en la mitad derecha del! compar-
timento, donde el cuerpo exinime de Vicente yace al pie de un arbol de
rico follaje v tronco sinuoso. Aqui el fondo vuelve a ver plisticamente
neutro, nuevamente un verdadero ‘‘folio’’ al cual se encuentran adheri-
das una serie de figuritas libremente distribuidas. A pesar que faltan
las tensiones provecadas por superposiciones y entreeruzamientos carac-
terfsticos de los otros dos grupos, el ‘‘celestial’’ y el terrenal’’, predomi-
nan absolutamente las oblicuas, partiendo de la direcciéon fundamental
dada por el cuerpo inelinado de Vieente, v siguiendo las determinadas
virtualmente entre las fieras agresoras v los famosos cuervos defensores
de la preciosa reliquia. En otras palabras, si bien aguil advertimos una
notoria disminueion del dinamismo plastico, de ninguna manera estamos
en presencia de una eomposicion estatica, como podria ser la primera
escena del eiclo 57,

En la primera escena del tltimo compartimiento, fig. 5. el cuerpo
amortajado es arrojado al mar, la composicion vuelve a acusar una consi-
derable rigidez. En primer término las lineas onduladas que representan
el mar, sensiblemente paralelas entre si, son casi horizontales. Luego la
forma curva de la embarcacién pasa a seeundo plano ante el predominio

87 Como una posicién inelinada similar aparece en Galliano, San Leonardo de
Basilea, Angers, Chartres y Bourges, cabria pensar si tal posicién no resulta de
una norma ieonografiea establecida.
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de una serie de verticales: el rigido cuerpo cuyos miembros extendidos
visibles a través de la mortaja determinan direcciones que se prolongan
en el mastil central, el remo y el méstil lateral, los ejes de los cuerpos
de las cuatro figuras agrupadas estrechamente a la manera de friso. Este
rigido verticalismo, animado por ligeros acentos dindmicos -—algunos
brazos y ligera inclinacion de cahezas— da por resultado wna composi-
cion eminentemente estatica, en abierto contraste con =1 dinamismo que
carateriza las escenas de Jonéds. En marcada oposicion a esta situacion
estdn los motivos que ocupan en dngulo superior izquierdo: los cuervos y
las velas. Los pequefios semicirculos que sugieren el efecto del viento sobre
éstas y las alas desplegadas de las aves, impiden que al ser considerada la
escena en conjunto aparezca como absolutamente estatica.

El panorama cambia totalmente en las dos Gltimas escenas del ciclo,
las cuales desde el punto de vista formal, deben ser estudiadas en con-
junto. El grupo tiene un apoyo tecténico firme dado por el sareéfago y
lag formas arquitectonicas que la cubren; pero aparte de dichos elemen-
tos sera vano buscar dentro del grupo una horizontal o una vertical. Su-
perposiciones v entrecruzamientos son atn mas frecuentes que en la
escena de la “‘extraccién del cadaver’’, fig. 4, dentro de un predominio
absoluto de la curva y de la linea recta oblicua. Cada personaje acusa una
posicidon fTnica, irrepetible, ¥ atiin deniro de cada wuno, eada parte del
cuerpo adopta una direecién particular. A todo esto responde una pérdida
de la eclaridad compositiva v cierta perturbacién del hilo narrativo. Pero
de todas maneras no podri negarse que dentro del conjunto de la obra
toda se alcanza una verdadera cumbre en cuanto al dinamismo composi-
tivo, cumbre que como veremos mis adelante es aleanzada también por
otros aspectos estilisticos.

2) LA FIGURA HUMANA Y CARACTERISTICAS DEL RELIEVE

Habiendo analizado en el apartado anterior aspectos generales de la
composicion, nos ocuparemos en seguida de las caracteristicas escultori-
cas particulares de la misma. Comenzaremos por la concepeion de la fi-
gura humana. En una obra, a través de cuyo estudio, como hemos adver-
tido reiteradamente, surgen inconfundibles reminiscencias con el arte de
los primeros siglos de nuestra era puede resultar de utilidad para nues-
tros fines, tomar como referencia la concepecion escultériea reflejada en
aquellas obras lejanas. De acuerdo a esto, pasando revista a las distintas
figuras representadas en Basilea, surge claramente que el cuerpo des-
nudo de Vieente, en las cineo oportunidades que aparece, significa dentro
del contexto de la obra, la mayor aproximacién a la eoncepeidén esculto-
rica naturalista de la antigiedad. Muy especialmente el torso presenta un
modelado morbido, gradual, el cual mediante sutiles transiciones, sin
bruseas cesuras, da por resultado la integracion de las distintas partes
demostrando a la vez una correcta comprensién de las proporciones na-
turales. En otras palabras es un cuerpo resultado de la integracién, no de
la adicién de partes. A esta concepcién ““clasica’ del tratamiento del
cuerpo se opone la cabeza, que salvo en el caso del Vieente defendido por
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los cuervos %8, fig. 6, esta como insertada sobre el torso de una manera
muy artifieial. Es como ¢ al euerpo se le adicionara una ecabeza, que
desde va no se ‘‘integra’’ plasticamente con él. Esta cabeza, desde el punto
de vista escultérico, responde a un tipo Gnico para toda la obra, cuya
forma es la de un ovoide eventualmente afinado en su parte inferior.
Practicamente no existen transiciones de modelado para distinguir las
distintas partes del rostro, sobre el cual la protuberanceia nasal o las ea-
vidades oculares v bucal parecen aiiadidas artificialmente ““a posteriori’’
de manera convencional, Las proporciones asimismo resultan distorsiona-
das, primero con relacion al resto del cuerpo, pues la cabeza resulta des-
proporcionadamente erande:; en segunda instancia, en euanto a las pro-
porciones relativas de la cabeza en si, observamos ojos de forma almen-
drada, pupilas perforadas v cejas levantadas, enva dimension también
resulta exagerada. En la parte superior de estas cabezas geométricamente
estilizadas las hebras de los cabellos se marcan mediante inciciones super-
ficiales casi paralelas entre s1 v excepelonalmente en el caso del dngel que
penetra en la torre, fig. 3, mediante bucles mas elaborados de mayor valor
plastico. Esta tendencia a la simplificacion geomdétrica advertida en las
cabezas, la notamos claramente en las extremidades —las de Vieente in-
clusive— ¥ en todas las liguras vestidas. Estas Qltimas estan compuestas
por la adicion de verdaderos bloques facilmente asimilables a cuerpos
geométricos, de los ue emergen extremidades como delgadas formas ci-
Iindricas. A su vez las articulaciones parecen reemplazadas por chare-
las, esto es medios meednicos, de donde los ademanes ¥ movimiento en
general tienen algo del artificio propio de las marionetas. Lies drapeados
se hallan por su parte, en una dependencia bastante rigurosa de los bloques
veométricos antedichos, ¥ se reducen a unos cnantos tipos claramente dis-
cernibles, Un manto arrojado sobre el cuerpo —v.g. la easulla de Valerio,
fig. 2— o el Daciano que asiste al martirio de la parrilla, fig. 3, responde
a una tipica ordenacion en forma de “V''; un muslo fqueda invariable-
mente encerrado por dos convencionales formas ecométricas, a una fi-
gura inclinada —especialmente en los dos 0ltimos compartimentos— res-
ponde un plegado en forma de abanico con poeas ramas en la parte dorsal
del vestido, que acompaiia el movimiento; el borde inferior de las tfni-
cas, sobre todo entre log muslos, estd caracterizado por dos o tres pliegues
en forma de tubos. O sea que existe una notoria adaptacion de las dra-
perias a los masivos bloques geométricos, resultante no de una concepeidon
plastica integral de la figura vestida, sino de surcos relativamente poeco
profundos excavados en los bloques, con un pulso tan firme que parece
guiado por patrones geométricos. No obstante importa seiialar gue una tal
elaboracion de las draperias, atin cuando rigida y carente de vitalidad,
contribuye a crear acentos plasticos sobre las superficies de lo contrario
totalmente lisas de los blogues. Al respecto basta observar la diferencia de
valor plistico entre las partes cubiertas v las extremidades aue de ellas
surgen, donde la carencia de pliegues v de toda indicacion de museulatura.
dejan totalmente al descubierto cuerpos casi eeométricos.

La figura del protagonista resulta excepeional también por el hecho
qie en la escena de la “‘flagelacion™, fig. 2 se constituye practicamente

88 Es curioso que la integracién mis lograda entre cabeza y el torso se da en el

caso, donde el modelo antizuo, Jonds, es mis evidente (fig, 6).



en la tnica figura que se evade del espesor limitado del bajorrelieve. La
posicidon del cuerpo orientado segiin la diagonal, su pie derecho que llega
al borde mismo de la plaeca, la calidad ya sefialada del tratamiento es-
cultorico, hacen de ella la sola figura concebida como altorrelieve. En
las demas solamente tienen volumen plistico las partes visibles; es deeir,
que en ellas el tratamiento eseultérico se ha limitado al plano frontal
anterior de la placa. En efeecto, los flancos de las figuras, determinados
por planos transversales a dicho plano frontal ¥ por ende al plano de
fondo, se mantienen absolutamente como tales, como superficies lisas
planas que se interrumpen abruptamente al llegar al fondo. O sea que
entre el plano frontal y el fondo no existe transicién plastica alguna
pues la vinculacion entre ambos estd dada por el mero desbaste del blogue
de pledra seglin un plano casi perfeeto. Si como consecuencia de esta
actitud escultérica cada figura considerada aislada tiene cn si misma algo
de bloque, esta apariencia es mucho més notable en el agrupamiento de
figuras alineadas como las que en la primera escena enfrentan a Daciano,
o en menor medida en el grupo de marineros que arrojan el cuerpo al
agua. Hsta apariencia desaparece en las restantes escenas en beneficio
de un incremento de los valores plisticos. Ya destacamos la figura de
Vicente en la ‘“‘flagelacién’’, casi una figura de bulto, merced a cuyo tra-
tamiento el Daciano queda relegado a segundo plano. Este relecamiento
plastico del prefecto lo advertimos plenamente en la escena de la parrilla,
fig. 4 donde a un tratamiento bhastante plano de su cuerpo, a pesar de
cierta animaecién lograda por los drapeados, se oponen significativos ele-
mentos plasticos como las alas del dngel coronador, el delicado torso del
martir, el fuerte contraste producido por el hueco que se forma debajo
del cuerpo curvado del hombrecillo del fuelle, ¥ por tltimo las llamas,
a pesar de su ya mencionada ascendencia pietdrica. Otro coniraste oeurre
en la pequefia escena anterior entre el estitico bloque que materializa
al guardia que impulsa a Vicente v el grupo formado por éste y el angel.
No obstante estos aciertos plésticos, son los dos iltimos eompartimentos,
aquellos donde como vimos en el pardgrafo anterior culmina lo que hemos
llamado el dinamismo compositivo, las partes esecultéricamente més signi-
ficativas de toda la obra. Por ejemplo en el dngel que sostiene la figurita
que representa el alma y con su brazo izquierdo acompaiia al ala exten-
dida, 1lama la atencién su movilidad muy naturalista y la inesperada
vitalidad de los pliegues que rodeando el brazo levantado y atravesando
diagonalmente el pecho acompaiian el movimiento. Més iraportante atin es
el dindmico grupo empefiado en extraer el cadédver, totalmente alejado
de la concepcién ‘‘en bloque’’ de la escena del juicio. Si bien el conjunto
se atiene estrictamente al bajorrelieve su valor plastico queda determinado
gobre todo porque los cuerpos orientados segn planos oblicuos, de acuer-
do a la aceién que desarrollan conforman huecos en sombra, los cuales con-
trastan vigorosamente con las lisas superficies de dichos cuerpos. Sobre
el valor plastico del fondo en esta escena hicimos referencia mas arriba
(Cf. p. 110). Un econtraste igualmente vigoroso lo encontramos en el
barco, fig. 5, entre los huecos dejados por las ataduras de las velas y la
textura na,tura.lmente lisa de las mismas. Es sin embargo, en el fltimo
grupo, el cual abarca hallazgo v entierro del cadaver, donde el valor con-
trastante de los vacios aleanza su efeetiva eulminacién.
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La busqueda de antecedentes de una actitud escultérica caracterizada
por la tendencia a plasmar en general la figura humana, mediante la
adicion, no la integracion, de volliumenes asimilables a ¢nerpos geométri-
cos, a los cuales se adaptan los pliegues de las vestimentas, ¥ por la re-
duccidn del trabajo eseultérico a las partes frontales visibles, nos conduce
a un grupo de pequenas piezas de marfil producidas en Bizancio durante
la segunda mitad del siglo X, ¥ durante el siglo XI. Estas pilezas a través
de distintos caminos, practicamente imposibles de discernir en eada caso
particular, alcanzaron ripidamente tierras oceidentales donde gozaron
de enorme difusion. Se trata de diptiecos, tripticos, cajas destinadas a
contener reliquias u objetos de uso profano, obsequiados por dignatarios
bizantinos, adquiridos por prelados v embajadores, v atin formando parte
de eventuales botines de depredaciones, los cuales hoy en dia estan depo-
sitacdos en colecciones ¥ tesoros desde el sur de Italia hasta Novegorod. En
el magno “corpus™ de Goldsechmidt v Weitzmann dedicado a los marfiles
bizantinos, el grupo rotulado como el ‘“‘nuevo grupo de Adan v Eva’’, es
el que presenta las similitudes mas notables con las fieuras del bajorre-
lieve que estudiamos ™, figs. 10 ¥ 11. Por otra parte no debe extranarnos
esta situacion, pues estos marfiles constituyen un verdadero acervo comin,
cuyvos motivos aislados influyveron no solamente a tallistas de marfil. sino
también a orfebres v escultores en general. Al respecto dos ejemplos,
entre muchos, considerablemente significativos, DBoeckler en su mono-
grafia sobre las puertas de bronce de la catedral de Ravello, fig. 12, ha
sefialado acertadamente las similitudes de la eoncepeién del relieve con
la tipica de los marfiles bizantinos *°. Afladamos que muy especialmente
el cuadro que contiene las figuras de dos gladiadores luchando, presenta
aleunas sugestivas coincidencias con las figuras de Basilea. como por
ejemplo, la eseisién de la figura en partes geométricas, la rigidez un
tanto meedanica de los movimientos v la mexpresividad de los rostros. En
¢l eampo de la escultura podemos mencionar una obra famoss, el portal
de la eoronaeién de la Virgen en Nuestra Seiiora (Paris, 1210-1220), en
el cual se ha reconocido coneretamente la influencia de tallas hizantinas *,
En nuestro caso existen elementos gque parecen haber sido trasladados casi
directamente de éstas. Asi por ejemplo, en una de las placas que compo-
nen un diptico del siglo XI 2, fig. 13 el plegado de las vestimentas del
angel de la resurreccién es muyv similar a las draperias de Daciano que
observa la parrilla, fig. 3; o en el registro medio de la misma placa es
sinegular la coineidencia entre el apdéstol Juan que se cubre parte del rostro
en el instante de la Transfiguracién, y el personaje que se cubre nariz v
boca, protegiéndose de las emanaciones del cadaver, fig. 4. Con esto de
ninguna manera queremos significar que el martil ejemplificado haya
servido de modelo directo al escultor de Basilea, pero no obstante ereemos
que las semejanzas seiialadas contribuyven a afianzar las relaciones histo-

8 Of, GoLpscHMIDT A, vy WEmzmaxy K: ‘“die byzantiniseche Elfenbeinskultu-
rem "’ Berlin, 1930/34.

90 (!f, BORCKLER AUFRED, Die Bronzetiiren des Bonanus von Pisa und desg
Barisanus de Trant, Berlin, 1853, p. 66 y sa.

91 SAUERLANDER WILLIBALD, Skulptur des Millelalters, Frankfurt-Berlin, 1963,
p. 101,

92 Museo Victoria y Alberto (Londres), N* Inv, 295-1867, 25x12,
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ricas halladas, y se oponen a la poco convincente posicién de Reinhardt 93
que sefiala influencia de la concepeién de la figura humana de los minia-
turistas oténicos. Es interesante senalar que muchos afos atras, Wacker-
nagel ™ habia apuntado la relacion que acabamos de establecer pero sin
aportar dato concreto alguno.

3) LAS ARQUITECTURAS Y EL ESPACIO VIRTUAL

Dentro de toda composicién figurativa, sea pictdrieca o escultériea,
las 1mégenes que aluden a arquitecturas tienen una doble funciéon. Tna
seria la funcién meramente “representativa’ desde el momento que *‘re-
presentan’’, sea de manera muy concreta, sea de manera abstracta (na-
turalmente son factibles distintos grados de abstraceién), un espacio total
o parcialmente cerrado. La otra funcién podriamos calificarla como ‘‘es-
tructural’’, debido a que al modo particular de representar arquitecturas
estd vinculado, en buena medida el cardcter del espacio virtual. K1 hecho,
por ejemplo, que durante el Renacimiento, los edificios, por mas imagi-
nados que sean, tengan una apariencia absolutamente concreta v que sus
dimensiones en el cuadro responden a la eseala Uinica del mismo. esta in-
trinsecamente ligado a la concepeién mateméitica del espacio renacentista.
Por cierto que muy otra es la situacion en el arte medieval. Y debemos
agregar que aiin dentro de las distintas imagenes de arqniteciuras disper-
sas en obras pictoricas y esenltdricas de ese periodo, las que aparecen en
nuestro relieve son verdaderamente singulares. En realidad podemos dis-
tinguir aqui cuatro tipos diferentes de arquitecturas que dan lugar a otras
tantas soluciones relativas al espacio virtual:

a) la arquitectura-marco; dos pilares muy frecuentemente lindantes
con los bordes laterales del cuadro sostienen una arcada de la cual emer-
gen comprimidos contra el borde superior, techumbres generalmente a dos
aguas, almenas y un niamero variable de torrecillas perforadas. Es el
recurso tipico del arte oténico, a través del cual se sugieve gue la escena
tiene lugar dentro de un espacio cerrado, gque puede ser un edificio o
eventualmente una eiudad entera. Dentro de la arcatura descripta se pres-
cinde de toda otra indicaciéon espacial, que no sean elementos accesorios
como tronos, lamparas o cortinados. Las figuras se ordenman a manera
de friso y en las miniaturas se recortan sobre fondo dorado. En defini-
tiva se prescinde de una construccién interna del espacio virtual, todo
queda limitado a la mera alusion a los limites externos del mismo. Hsto
es lo que ocurre precisamente en Basilea en ambas escenas del primer
cuadro, fig. 2, ““Juicio’’ y ‘‘Flagelacién’ y en el martirio de la parrilla.
Lias arcadas presentan extraordinarias similitudes con las que enmarcan
varias miniaturas del siglo XTI 9, v hajo ellas las figuras comprimidas en
bloques se despliegan sobre un fondo totalmente neutro, nc se verifica
intento alguno de ampliar ilusionisticamente el espacio. Tal situacion hace
pensar inmediatamente en la existencia de profotipos oténicos. Si bien
esto puede ser factible para las dos primeras escenas, no debhe inferirse

3 REINHARDT H. op. eif. p. 15.

%4 Cf, WACKERNAGEL MARTIN, Basel, Leipzig, 1912,

95 Las coincidencias mis notorias en: Cddigo Adurco de Fchieraach (1043/1046),
Eseorial; ¥ en el Libro de Pericopios de Enrigue 111, Biblioteca municipal de Bremen.
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apresuradamente como hace Reinle ?%, la caracterizacion de la obra toda
como otoniea y coneluir eon su dataciéon poco después del afio 1000, Obser-
vemos ademas que en la eseena de la parrilla, aun euando las dos arcadas
(la mayor almenada y la menor que cubre el nicho donde se aloja el im-
pasible Daciano) reconocen la procedencia oténica, a través, de la parrilla
rebatida, del hombre del fuelle en primer plano, y del angel que parece
surgir de la arcada, se verifica ya un consistente prineipio de organiza-
cion espacial interna que se reitera en la tiltima esecena del cielo;

b) la arqguitectura-simbolo: estaria dada por las dos torres octogo-
nales, figs. 3 ¥ 4, que permite distinguir entre un espacio cerrado y un
espacio exterior donde tiene lugar la eseena. Es un recurso ya divuleado
en la époea tardo-romana y luego en el arte eristiano tanto ecarolingio
como hizantino. Su empleo persiste en la cartografia hasta hoyv. Es in-
teresante ver como en Basilea se ha subrayvado el earficter de interioridad
de la torre, por cunanto el protagonista es ecaptado justamente en los ins-
tantes, ecuando penetra y es extraido de aquélla, siendo en #mbhos casos
acompahado por figurasg angélicas. s cierto que en la fig, 3 la torre
esti yuxtapuesta a las tipicas arcaturas oténicas, y que desde el punto
de vista representativo podria leerse como una especie de torreén ado-
sado a la eamara de suplicios. Ello no obsta para que su funcion ‘‘es-
tructural’’, aquella relativa a la determinacién de espacio virtual, sea
distinta a la de las “arquitecturas-marco’’,

¢) La arquitectura-paisaje, fig. 4: es la eiudad con muros almenados
emergente del lejano horizonte ondulado del tercer compartimento. Ya
hemos sefialado su derivaciéon de paisajes de la época romana imperial
(Cf. p 40). Se trata de un elemento que si bien esencialmente eum-
ple solamente la funcién ‘representativa’, eventualmente dentro del
contexto particular de ciertas obras, puede alcanzar simultidneamente
funeién ‘‘estructural’’, Esto es precisamente lo que acontece en la obra
que estudiamos. Al respecto reiteramos una advertencia anotada més
arriba. (Cf. 39): la notoria redueciéon de eseala operada entre la torre-
prision rasante con el borde exterior del panel, v la ciudad, da como re-
sultado desde el punto de vista visual la dilatacién del espacio virtual v
la valoracién del fondo eomo un plano visto en eseorzo pronunciado. La
confirmacion de la funcién “estructural’’ que realiza este detalle aparen-
temente ingignificante ¥ pintoresco, la obtenemos si lo suprimimos mental-
mente. En dicho caso ficticio el espacio virtual, como en el caso de los
dos primeros compartimentos resultaria inexistente, pues ouedaria con-
finado por el fondo fisico del relieve.

d) La arquitectura-caja espacial: aparece solamente en la Gltima
escena, fig. 5. En ocasion del estudio iconografico senalamos una alusion
muy concreta a tipos de construcciones religiosas difundidas desde me-
diados del siglo XTI en Borgofia ¥ Alto Rin (Cf. p. 125). En otro aspecto
observemos como la inconclusa construceién ‘transparente’’, esculpida
como volumen, no como las arcadas planas anferiores, determina un es-
pacio interno considerablemente distinto del espacio practicamente neutro
limitado por las arquiteeturas-marco. La escena no se organiza ya como

96 GANTNER-REINLE, op. cit.,, t. I, p. 445 y ss.
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adherida tinicamente al plano frontal anterior determinado por la area-
da, sino mediante planos de distinta profundidad e inclinacion. Es deecir,
hay una organizacién interna del espacio, no segtin un plano 0nico, sino
de acuerdo a la tercera dimensiéon proporcionada por el tratamiento volu-
métrico de la arquitectura. E inclusive el fondo pierde su condieion de
elemento pasivo, por cuanto las figuras parecen surgir del mismo y avan-
zar mediante posicion y ademanes hacia el plano frontal anterior. De
oxta manera nos hallamos frente a un principio de organizacion espacial
muy similar al logrado en la escena de la parrilla, fig. 3, el ¢ual en ambos
casos, es en buena medida dependiente de los respectivos esquemas ico-
nograficos. Una rapida revision de “‘martirios sobre la parrilla’ v ‘“‘depo-
steciones”’ es suficiente para confirmar tal derivaciom. Hay sin embargo
una diferencia fundamental entre las dos escenas de nuestro ciclo. En la
de la “‘parrilla’’, la arquitectura es mero marco, no acompafia volumé-
tricamente la organizacion del espacio interno segiin la profundidad.
KEn otras palabras las arcadas son uno de los tantos planos segfin los cuales
se organiza el espacio. En cambio, en la escena final, repetimos, la arqui-
leetura es coneebida como volumen, como cuerpo tridimensional, acompaiia
la ordenacion de figuras y objetos en su “‘interior’’. O sea que desde el
punto de vista espacial existe una cierta eoherencia entre la arquitectura
representada ¥ el espacio interno que ella limita, coherencia inexistente
en el caso del martirio. Asi y todo advertimos que tal coherencia es sola-
mente parcial, por cuanto no existe relacion escalar légica alguna entre
clementos arquitectonicos, personajes v objetos. Ejemplos similares a la
nltima escena de Basilea habria ue buscarlos en la pintura antes que en
la escultura, y atn son poco frecuentes antes de Giotto. Recordemos al
respecto el ya mencionado entierro de San Vieente en Galliano, fig. 8§,
(CE p. 123), v luego varios entierros de Cristo del siglo XII. como
N'Ant’Angelo in Formis o el salterio de San Albano. En el siglo XTIT este
prineipio de coherencia espacial entre la arquitectura v el espacio limi-
tado por ella, lo encontramos también en otros temas. Por ejemplo, en
algunas de las pequeiias escenas que acompafian a la hierdatica figura de
Francisco de Asis en la tabla pintada por Buenaventura DBerlinghieri

¢. 1235 ) conservada en San Francisco de Peseia, ¥ en los frescos con la
leyenda de San Magno en Agnani. Pero es recién a partir de (iotto, ¥ en
cllo reside precisamente una de sus genialidades, cuando el principio es
desarrollado con total consecuencia. Lio singular del caso de Basilea, es que
mientras en los ejemplos aportados nos enfrentamos con arquitecturas
mas o menos convencionales, aqui existe la ya mencionada alusion a
‘ormas arquitectonicas —los coros poligonales— ,cuya ubicacién geogra-
Mea y eronolégica es perfectamente discernible. En el arte medieval no
faltan tal tipo de soluciones. Basta recordar la representacion de la recién
terminada abadia de Westminster en el tapiz de Bayeux. Pero lo que en
la pleza textil es un mero despliegue de arcadas planas adosadas que no
son mas que siluetas recortadas, pasa a ser en Basilea una forma volu-
métriea precisa. De todos modos la solueién es absolutamente excepeional
dentro de la 6rbita de la escultura, lo que conduciria a pensar nueva-
mente en estimulos procedentes de obrag pietdéricas, unidos a una volun-
tad expresa de hacer referencia a hechos contemporineos. Si el principio
de coherencia entre arquitectura y espaeio interior nos permite incor-
porar la obra al conjunto poco numeroso de antieipaciones pre-giotteseas,
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es indudable el mérito radicado en la voluntad incipiente de acercamiento
a la realidad concreta, actitud que en el arte europeo es muy poco fre-
cuente con anterioridad a las Gltimas décadas del siglo XII.

4) LA NARRACION Y LA SECUENCIA TEMPORAL

En distintas partes del presente trabajo se ha hecho referencia a las
particularidades narrativas del ciclo viecentino de Basilea. Ha llegado el
momento de ocuparnos de manera sisteméatica de este importante proble-
ma estilistico. En primera instancia conviene advertir que toda vez que
nos enfrentamos eon un eiclo pietérico o eseultérico narrative, surgen de
inmediato dos cuestiones bien diferenciadas. Lia primera es de caréecter
cuantitativo. Toda vez que se trata de narrvar en términos plasticos un
acontecimiento procedente de aleuna fuente literaria, el artista puede en-
riguecer la narracién pictérica o escultorica anadiendo personajes u oh-
jetos no mencionados en la fuente. Pero también puede atenerse estricta-
mente al contenido literario y atin, por diversas razones, simplificarlo
considerablemente. Msta peculiar téenica de adaptacién de un texto es-
erito a un medio totalmente ajeno, como lo es la plastica, es smmamente
compleja ¥ no depende solamente de actitudes particulares frente a la
realidad, sino entre otras cosas, del eontenido propio del texto. Por ejem-
plo, jedmo es posible que un artista plastico consiga plasmar visualmente,
las largas ‘‘tirade’’ con que los santos martires, segiin las pasiones res-
pectivas, pretendian convertir a sus verdugos inexorables? Cuanto mais
podria llegarse a la visualizacién de un par de palabras significativas,
pero nada mas. De todos modos la ‘‘adaptacion’ da por resultado un
texto ““plastico’” cuyo contenido narrativo puede ser més o menos rico en
detalles. Al respecto recordemos el tema de la ‘‘flagelacién de Cristo’’,
ecomo se pasa de lag someras representaciones del siglo IX a las complejas
realizaciones dramatico-escenograficas del gotico (C£f. p. 111/113). Pero es
indudable que ademéis de este placer del artista por cl relato, en todo
ciclo se presenta la cuestion relativa al encadenamiento visual de los su-
cesos que lo componen. Desde un punto de vista estructural general el
ciclo puede estar representado de manera continua o escindide en escenas
aisladas, con cesuras intermedias perfectamente discernibles. El primer
caso derivado de los “rollos’’ ilustrados de la antigiiedad consiste en una
banda narrativa continua, como en el caso de los ya mencionados “rollo
de Josué’’ (Cf. nota 36) v tapiz de Bayeux. Cabe advertir que a veces
imigenes formalmente cerradas enmasearan una narracion continua. Por
ejemplo, cuando dentro de un marco cuadrado o rectangular, a la escena
prineipal, desarrollada generalmente en primer plano, acompafian esce-
nitas que suceden ilusionisticamente en la ‘‘lejania’’, pero que en realidad
pertenecen a una secuencia temporal que culmina en la escena mayor.
Veamos a continuacién de que manera los problemas enunciados aparecen
reflejados en el bajorrelieve de Basilea. La primera placa fig. 2, se halla
formalmente dividida en dos parcelas, cada una de las enales encierra
una eseena tniea: ‘‘juicio’” y ‘‘flagelacion’’, respectivamente. En ambas,
va lo hemos observado, es evidente la sujecion a las férmulas iconogra-
ficas, al punto que poco y nada aportan en materia narrativa, con excep-
cion de la actitud expectante de Daciano. En el segundo panel fig. 3,
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las eolumnas que sostienen la arcada almenada, ya no se emplean para
encerrar escenas consecutivas como en el caso anterior. En realidad es-
tamos en presencia de un principio de representacién continua, aun cuan-
do la torre por su significacion formal podria leerse de alguna manera
como elemento separador. Pero es necesario advertir que la torre en la
cual penetra Viecente es de acuerdo a la estructura visual del comparti-
mento todo, una especie de portico de acceso a la edmara de torturas; por
lo demds el diablillo que formalmente pertenece a la escena de la parrilla
estd sentado sobre el alféizar de uno de los vanos de la torre. Es deecir
que la aparente cesura no existe; por el contrario la torre actia como es-
labén entre dos instantes cronolégicamente separados de una narraecién
continua. Esta manera singular de involuerar las arquitecturas en el pro-
ceso temporal la encontramos ya en varios sarceéfagos de la época romana
tardia, para reaparecer en la misma Roma, a prineipios del siglo XII,
en los frescos representando los ciclos de San Clemente vy San Alejo en la
iglesia inferior de San Clemente, y un siglo antes en los frescos
dedicados al eiclo de los santos Cecilia y Valeriano, en San Urbano ‘‘alla
Caffarella’’, hoy destruidos, pero conocidos a través de dibujos de la
coleccidon Barberini. En particular los frescos de San Clemente permiten
claramente apreciar la adopeién de elementos de raigambre tipicamente
romana ?7. Pero lo que distingue esencialmente la escultura de Basilea
de las pinturas murales romanas, es que en éstas la arquitectura que for-
malmente une dos instancias sucesivas del proceso temporal es una especie
de telon de fondo, delante del cual se desarrollan los acontecimientos 8;
en Basilea, en cambio, la arquitectura tiene participacién activa en la es-
truetura de la obra, como que los personajes hacen ostensible uso de ella.
Vicente v su dngel guardiin la penetran, mientras el enviado infernal se
apoya en ella. En otras palabras la arquitectura, de mera escenografia,
de mero bastidor sin sustancia, adquiere corporeidad ¥ es elemento ca-
pital de la narraciéon. En esto hay que ver una efectiva liberacion de con-
venciones, ya sean oténicas o romanas, paralelamente con una captacion
méas directa de la accion narrada. Hn este Gltimo aspecto destaquemos la
manera de representar la entrada de Vieente en la torre. En rigor para
hacer comprensible el proceso hubiera bastado representar a Vicente
acompaifiado del esbirro frente a la puerta de acceso. Como a continua-
cibn lo vemos depositado sobre la parrilla, la aceion que mediaria entre
ambas escenas es reconstruida por el espectador sin esfuerzo alguno. Pero
el hecho significativo es que aqui se ha representade a la figura de Vi-
cente en plena aececién, exactamente en el momento de penetrar la torre,
con movimiento resoluto, como si quisiera cuanto antes sufrir el martirio
que lo conduecird a la gloria eterna. Este momento dinamico no solamente
queda establecido por la ‘‘desaparicién’ de la cabeza dentro de la ar-
quitectura, sino también por la posicion del cuerpo, que contrastando con
la rigida posicién vertical del esbirro, se organiza, como vimos (Cf. p.
129), segGn dos sistemas de oblicuas. Como sehaldramos mas arriba (Cf.
p. 113) la actitud resuelta del mértir gque precede a sus verdugos, puede
considerarse como una translacién bastante literal del texto de Prudencio,

97 Cf, DEmUS-HIRMER, op. cil. p, 56.
98 K1 eariicter especificamente romano ddel principio estudiade fue sefialado por
Picar Orr0o, en The St. Albans-Psalter, Londres, 1960, p. 121.
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mientras que la figura que desaparvece dentro del edificio tiene ciertos
antecedentes iconograficos. Este tltimo hecho no va en detrimenio de la
colucidm aleanzada, pues lo que interesa en muchos casos no es la origi-
nalidad del motivo iconografico, sino la manera como un esquema esta-
blecido es adaptado a las exigencias intrinsecas de una obra particular, ¥
ello es precisamente lo acontecido en la obra que estudiamos. Este mérito
es extensible a la escena del suplicio. Si el pintoresco hombre del fuelle es
la veproduceion  de un motivo iconoerafico tradicional (Cf. p. 115)
hay dos detalles que hablan muy a favor de la capacidad marrativa del
escultor de Basilea v de su cierta independencia de las formulas icono-
oraficas. Kn primer término la original actitud pasiva, casi reflexiva de
Daciano 3 Taego el dngel, que si bien responde al modelo iconografico en
cuanto surge del borde superior, es portador de la corona, verdadera cul-
minacion de los sufrimientos del martir, A dicho tltimo motivo, el dngel
portador de Ja corona, exclusivo del bajorrelieve basiliense, se aniade el
hecho Unico que Vieente a despecho de su posicién, gira totalmente la
cabeza, entrentando asi directamente al enviado celestial. Si fenemos
en cuenta que en muchos martirios de este tipo, el santo permanece de
espaldas, como ajeno a la irrupeion del angel, debemos reeonocer la efi-
cacia dramadtica de la solucién alcanzada.

En ¢l tercer compartimento, fig. 4 estamos claramente en presencia
de una narracion continuna. Sin embareo es interesante anotar como el
proceso narrativo se ha escindido en dos instancias, la terrenal v la supra-
terrenal, Jas cuales se desarrollan, he aquil lo significativo, “‘simultinea-
mente’’, En efecto, sin esfuerzo alguno observamos que ““mientras’ los
despojos mortales son extraidos de la torre por un grupo de hombres, el
alma inmortal es alejada de la misma por una parejan de dngeles. En
ambas instancias se da una captacién muy preecisa de un instante muy
significativo de la accidn, que no es justamente un instante en aue la
aceion se detiene. Ta accién que se desenvuelve en la esfera celestial ha
sido sorprendida en el instante inmediatamente anterior a la inielaciom
el vuelo que conducird a Vicente a su morada eterna. [no de los dngeles
estd por desprenderse de la torre mientras sefiala la direccion a seguir, el
otro con una pierna todavia parcialmente en el interior ¥ un pie apoyado
sobre el alf¢izar, deseribiendo perfectamente la posicién de guien esta por
<alir de un sitio cerrado. Por mas que admitamos la derivacion de motivos
tipicamente romanos (Cf. 19) e¢s incuestionable la libertad de nuestro
escultor a favor de un relato apoyado no en la ilaciom de sucesivos “ta-
hleaux vivants ™, sino en verdaderos acontecimientos. Esto es, no en ac-
ciones detenidas v por consigulente estaticas, sine en aceiones due estan
sucediendo v en consecuencia plenas de dinamismo. Lia aecion terrenal ha
sido plasmada también en pleno proceso, pues parte del cuerpo perma-
nece oculto dentro de la cisterna. A esto hay que anadir varios detalles
originales que enriquecen indudablemente la narracién. Veamos por ejem-
plo, la manera como cae el brazo exdnime, como se cubren el rostro los
ejecutores, especialmente quien tiene ambas manos ocunadas se ha anu-
dado un lienzo a la nuea. Ademis la reiteracion de la torre del cuadro
anterior contribuve seguramente a una reconstruccidén méis ajustada de lo
acaecido: el martir es sacado muerto de la misma torre que penetrara en
vida, De esta manera las escenas que hemos denominado tercera, cuarta v
quinta (Cf, p. 107) constituyen tres etapas que representan muy claramen-



— 133 —

te en términos visuales, lo que podriamos llamar la muerte y elorificacion
de Vicente de Zaragoza. Dentro del agpecto narrativo son significativas
también las dos escenitas que se desarrollan junto al Vieente yacente,
Este es defendido en cada una por un cuervo contra animales salvajes v
aves de rapifia. Observemos los cuervos con alas desplegadas en plena
accion defensiva, mientras que los atacantes adoptan cada uno actitudes
particulares. El ave directamente huye, el ledén parece frenado en su im-
petu por el cuervo que le presenta decididamente los espolones, un lobo
contempla lo que sucede sin atreverse a intervenir, un cuarto animal esta
sentado eomo mero espectador. Lia comparacion con representaciones de
la misma escena de otros ciclos, fig. 8, demuestra por lo menos aqui, la
superior calidad narrativa de la obra. Finalmente en el Gltimo panel re-
aparece la narracion continuna, que como vemos es predominante. La triple
repeticion de la imagen del protagonista corresponde a {res distintos
mmstantes. Como en otros casos se representa el verdadero acto de arrojar
el ecadaver, como que éste presenta parte de la cabeza yva sumergida. Ade-
mas al colocar luego el cuerpo exactamente en el limite de la representa-
cion figurativa del mar, se sugiere que aquél ha sido hallado en las orillas.
N1 la escena del entierro en si, en nada enriquece la iconografia tradicio-
nal, es notable la frescura con que se ha eaptado el proceso de eonstrue-
cion. Al respecto no faltan ejemplos similares, desde el antiguo marfil
del siglo 1V, fig. 14 hasta la miniatura de la leyvenda de San Kdmundo
en el siglo X1I, fig. 15. En ambos casos percibimos edificios ““termina-
dos™’, rodeados por personajes provistos de utensilios de albanileria: si
suprimiéramos mentalmente a los econstruetores no hay detalle algeuno que
sugiera el edificio “en construceién’. Todavia mas, en el cazo de la mi-
niatura inglesa, ocho son los personajes, pero solo tres estin especilica-
mente afectados a la construceiom, ¥ lo que es singular solamente clavando
v desclavando, de todos modos una tarea bastante secundaria dentro del
proceso. Por lo pronto en Basilea los albaniles son solamenfe cuatro, pero
cada uno ocupado en tareas distintas perfectamente observables en una
verdadera obra en construccion. El que ocupa el angulo inferior derecho.
arrodillado, trata de levantar una pesada viga, otro montade sebre una
tipica escalera de obra se esfuerza por entregar un sillar a un tercero (ue
asoma por el parapeto; finalmente el eunarto con un utensilio apropiado
se ocupa de la boveda de cafion afin no concluida. Ademés de la viqueza
cle detalles, vemos personajes realmente en tareas especificas de operarios
constructores, no simulando construir, que es la sensacion resultante de
la miniatura mencionada. Y he aqui la significativa sutileza: a través
de las tareas desempenadas por cada une de los personajes se reconstruye
el proceso temporal que se inicia con la elevacion de los materiales desde el
suelo y eulmina con la aplicacion de dichos materiales a la construecion
del techo. Muy otro hubiera sido el efecto, si como en el caso del marfil de
Tréveris, fig. 14, todos los albaiiles estuvieran haciendo lo mismo, esto es,
simulando colocar tejas sobre la cubierta. Esto confirma la va advertida
calidad de narrador del escultor ignoto de la leyvenda de San Vieente. v
su singular acierto en la difieultosa tarea de verter en términos plisticos,
un devenir de sucesos.

Si por el momento nos atenemos a la considerable riqueza de detalles
expuestos en la narracion de Basilea, encontrariamos acertadas las cua-
lidades reconocidas por Francovich: ¢‘...il gusto fresco e schietio del
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favellare, 1’acuto senso di osservaziones della realtd...’’ 9, HEstas cuali-
dades calificadas como tipicamente lombardas (%), las rveencuentra el
citado autor en los arquitrabes de las catedrales de Modena, Plasencia y
Ferrara. A pesar de la evidencia gue encierran las manifestaciones de
Francovich, ellas en el fondo, poco aportan a la solucidon del problema
cronolégico. En primer término conviene advertir ¢ue las propiedades
narrativas expresadas no son privativas de las tres obras lembardas ci-
tadas, todas cireunseriptas al siglo XTI, sino que mucho antes en la
primera mitad del siglo IX, las encontramos plenamente manifestadas en
el tantas veces citado ‘‘Palliotto” de San Ambrosio. Al respecto baste
recordar entre otras cosas, la caracterizacion de algunos personajes, la
precisa descripeién de vestuario y objetos litlirgicos; la escena de la misa
donde aparecen perfectamente diferenciados el estado extatico de San
Ambrosio v la diligencia del auxiliar gue lo viste; detalles intimos, como
los zapatos colocados debajo del lecho sobre el enal reposa Ambrosio, ete.
En un rango menor podriamos ubicar una obra de principios del siglo X1,
el ciclo viecentino de Galliano, fig. 8, muy especialmente la ultima escena
que narra prolijamente la ceremonia de la inhumaecion, Si estas referen-
cias son suficientes para asignar un valor relativo a las conclusiones de
I'rancovich, debemos afiadir que éstas soslayan una cuestién que juzgamos
fundamental dentro del arte narrativo, v cuyos principales puntos hemos
discutido con cierta profusion en los parierafos precedentes. Se trata
de la expresion en términos pléisticos de la secuencia cronolégica que todo
ciclo supone. A continuacién traemos a colacién un par de obras. euya
estructura narrativa presenta notorias semejanzas con 2l relieve de Ba-
silea. Es sugestivo que todas ellas hayan sido ejecutadas en la primera
mitad del siglo XIII, ¥y que ademis representen ciclos hagiogrificos. Pri-
meramente mencionemos en Borgo de San Donnino (proximo a Mdédena)
el eiclo del santo titular de la catedral, que abarca todo el arquitrabe del
portal principal, extendiéndose simétricamente a parte de ambos pafios
adyacentes. Segtin Francovieh 19 la obra fue ejecutada por un discipulo
de Antelami entre los afios 1210 y 1216, figs. 16, 17 v 18. Sin entrar a
considerar varios detalles pintorescos que enriguecen Ila narracién, es
digno de sefialar en el segundo panel, fig. 16 a San Donnino, brazo iz-
quierdo en alto, quien parece apurar la fuga de seis cristianos, los cuales
desaparecen tras una elevacién gradual del terreno. Comn San Donnino
tiene su rostro parcialmente vuelto hacia el emperador Maximiliano, ¥
los eristianos —salvo el tercero— son vistos de perfil dirigide en sentido
opuesto, unido esto a la elevacién que oeupa el dngulo inferior derecho,
resulta acertadamente resuelto desde el punto de vista visual el problema
de la representacion de la fuga. Otro episodio significativo es el que
representa la persecucion, fig. 17. Dos jinetes ‘‘blandiendo espadas’’, estan
“saliendo” de una ciudad, precedidos por el santo perseguido, quiecn a
su vez estd por entrar en la ciudad de Plasencia, simbolizada como la
ciundad anterior por una torre a cuyas ventanas asoman eabezas humanas.
A continuaeién, atin hajo areadas que representan el dmbito de la ciudad
vemos a dos jinetes ‘‘atravesindola”, En la tercera escena de esta narra-

29

citn continua, asistimos a la decapitacidén del martir, ‘‘mientras™ una

99 Cf, Francovica G. DE, op. cit. p. 95.
100 Cf. Francovice (. DE, op. cif. p. 217 ¥ ss.
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pareja de dngeles ——exactamente el mismo caso de simultaneidad anotado
en Basilea (Cf. p. 116)— colocada sobre el ara del sacrificio, se apres
ta a elevar la cabeza nimbada. Kl tltimo panel, fig. 18 representa la pro-
cesién que parte de la iglesia de San Dalmacio, a la izquierda, en procura
de la de San Donnino en el extremo derecho. En el camino, al atravesar
s puente sobre un rio —marcado por las tradicionales lineas ondula-
das— varios ereyentes se precipitan al agua al ceder al peso de la mul-
titud, econ excepeién de una mujer en estado de gravidez —la que vemos
majestuosa casi en el centro del panel— que contintia ilesa su camino.
Liuego las restantes vietimas son salvadas por San Donnino v observamos
el feliz término de la proeesion. Como vemos en todos los casos apuntados
estamos ante soluciones que indudablemente contemplan el desarrollo tem-
poral de acontecimientos esencialmente dinamicos, fuga, persecucién, pro-
cesion y accidente. Hspecialmente en la persecuciéon motamos, como en
Basilea, a las arquitecturas representativas de las ciudades involucradas
en el proceso temporal, desde el momento que son ‘‘atravesadas’ por los
Jinetes, cuya imagen muy dinidmica, contrasta ademas con lag estaticas
figuras asomadas que contemplan pasivamente el paso de las cabalgadu-
ras. También como en nuesiro caso las arquitecturas han dejado de ser
“telon de fondo” para interponerse activamente en la accion. Natural-
mente que la funcién mediadora de las arquitecturas en la marracién
es distinto en Borgo de San Donnino, pero ello no podia ser de otra
manera puesto que el material tematico es distinto. Lo que es semejante
es la destreza demostrada en ambos casos por los respectivos escultores.

Algo distinta es la situacién en el arquitrabe del portal oriental del
batisterio de Pisa, sostén de un ciclo de San Juan Bautista. La
arquitecturas son aqui meras arcadas que marcan cesuras del friso, en
correspondencia a escenas que se desarrollan en un espacio cerrado. Como
detalle interesante sefialemos que las aberturas practicadas en las enjutas
de los arcos tienen cierta semejanza con las del hajorrelieve due estudia-
mos. Esta obra ejecutada alrededor de 1204 19!, cuyas figuras denuncian
claramente la existencia de modelos bizantinos, presenta algunos aspectos
destacables en cuanto al problema del tiempo en las artes plasticas. Asi
por ejemplo, dos grupos distintos son conducidos por el Bautista, ecuya
figura se reitera dos veces, una frente a cada grupo, frente al Cristo
representado una tnica vez. Es decir, una manera de abreviar el hecho
repetido, que varias veces Juan Bautista condujo a las gentes al conoci-
miento de Cristo. Ademas aqui como en San Donnino, es mny significa-
tivo observar como la extensiéon superficial de cada una de las escenas no
estd regulada por el marco arquitecténico, sino per el material narrativo
propio de cada una. Esta cualidad los sita en abierta oposicién al estilo
narrativo desarrollado en las iglesias provenzales, San Gil y San Tr6fimo
en la segunda mitad del siglo XTI. Esta comparacién resulta interesante
por cuanto algunos autores, Hamann enire otros, considera a Borgo de
San Donnino ecomo punto eulminante de la difusién de la influencia pro-
venzal en el norte de Italia 12, Por otra parte Lindner 1°® y Wackerna-

101 Cf, CricoroN G, H., Romanesque Sculpture in Italy, Londres, 1954, p. 104.

102 Cf, Haxumaxy RIgHARD, Deulsche und franziésische Kunst in Mittelalter,
Marburgo del Lahn, 1923, p. 69.

103 Of, LINDNER ARTHUR, Dic Basler Galluspforte und andere romanische Bild-
werke dcr Schweiz, Estrasburgo, 1899,
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el 191 no vacilan en vincular el bajorrelieve de Basilea a los frisos de la-
citadas iglesias provenzales, Un par de ejemplog de la rachada de San
Tréfimo permiten demostrar como en la eseultura provenzal lu narracion
no se desarrolla libremente de acuerdo a su material tematico, sino que
estéd condicionada por el marco arquitectdnico, el cual de esta maners
pasa a ser factor regulador de la plastica narrativa. En el friso que Ii-
mita superiormente el pafio mural advacente izquierdo del portal prin-
cipal, estin representadas sin cesura alguna, figuras perfectamente ali-
neadas seglin la direccidn vertical, la procesion de los elegidos. Kn el
registro siguiente dividida por listones transversales en paneles cuadra-
dos, iguales entre si, hallamos la escena de la adoraciin de los reves escin-
dida en ¢ineo partes. En el primer panel vemos a Mavia con el nifio. en
cada uno de los tres subsiguientes a cada uno de los reves, finahmente
en un (nico compartimento se agrupan las cabezas de los tres caballos.

Para completar el grupo en el ¢ue hemos ineluido junto al relieve
de Basilea, los frisos de San Donnino v del batisterio pisano, menciona-
remos un ejemplo pietorico. los frescos de la eatedral de Aenani (al sur
de Roma), dedicados a la levenda de San Magno v ejecutados en el se-
agundo enarto del siglo XIIT 5, Veamos la escena que representa la trans-
lacion ¥ el depdsito de las reliquias del santo a la catedral de Agnani. fig.
19. El extremo izquierdo de la procesion que conduce el téretro con las
reliquias, “sale” de la iglesia donde estaban depositadas en direccidon a
Agnani. Tal direceion esta dada por los cuerpos de los inteerantes del sé-
quito, inelinados hacia la derecha, esto es hacia Agnani. El extremo de-
recho de la misma procesion aleanza va el rio —nuevamente lineas ondu-
ladas paralelas— que bordea la eiudad, de euyva puerta otra procesion
encabezada por un obispo mitrado “sale’” a reeibir las religuias. Por lo
tanto, eon suma habilidad en una sola eseena, se funden salida de un edi-
eio, desplazamiento al aire libre, llegada a Agnani v recepeiom de las
reliquias. Al portal de la ciudad se encuentra inmediatamente adosado el
recinto cerrado que albergara definitivamente el santo despojo. Hste es-
quema del portal con la ecamara mortuoria de mavor extension adosada a
continuacién, recuerda indudablemente el caso de Basilea: la torre en lu
cual penetra Vicente v la camara de torturas que le sigue, fig. 3. Y cum-
pliendo una funecion estruetural muy similar a la torre-prisién basiliense,
el portal de Agnani vineula dos secuencias temporales separadas: L
translacion de reliquias v el logro de la misma ya cumnlido. De paso ad-
virtamos que también en Agnani se representa la ciudad en escorzo, al
icnal que el sareéfago donde vace el santo: es decir que estamos (rente
al mismo prineipio de coherencia volumétrica entre arquitectura ) espa-
¢io interior, va senalado en Basilea (Cf. p. 137 v ss.).

Las modalidades narrativas del grupo Basilea-San Donnino-I’isa-Ag-
nani, no aparecen reflejadas en los ciclos hagiograficos de varios vitrales
ooticos franceses (CF. nota 26), donde en general se reiferan un tanto
convencionalmente ciertas formulas —en Bourges, Daciano asiste a todos
los suplicios, inclusive al acto de arrojar el cadiver al mar, ¥ el encade-

.

104 WACKERNAGEL M. op. cit,
16 Cf. Demvs-HIRMER, op. eif, p. 125 y 126.
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nawiento de escenas se da mucho mas por los ademanes de los personajes
que scnalan la secuencia siguiente, que por un intento de captar el devenir
temporal. Al grupo gético francés, habria que incorporar los ejemplos
de Espana y el pluvial de San Blas, el cual no obstante sus veintidos es-
cenas, no aleanza ni la rigueza ni el vigor narrativo del grupo indicado.

En todos los casos es importante advertir, que en general. el desairo-
llo del arte narrativo medieval, se manifiesta mucho mas en los ciclos
hagiograficos que en ciclos biblicos o evangélicos. A ello ha contribuido
entre otras cosas, en muchos casos la necesidad de acuflar una iconogratia
inédita, y el hecho que siendo los santos objeto de veneracion popular,
sus vidas se prestaban a una mayor libertad narrativa que la de los
grandes prefiguradores de la religion.

PArTE TERCERA: LA VALORACION HISTORICO-ARTISTICA

De acuerdo al analisis estilistico precedente, surgen varios factores
gue confirman el ‘‘terminus-quem”, resultante del estudio iconografico.
En primer término el modo de plasmar en relieve las figuras humanas,
de clara raigambre en marfiles bizantinos producidos el siglo X, excluye
toda posibilidad de una datacion demasiado temprano (Cf. p. 103).

En el aspecto espacial, un logro importante es el principio de cohe-
rencia volumétrica entre la arqguiteclura y el espacio interior que ella
encierra, tal como aparece formulado en la Gltima escena del ciclo, Este
principio desarrollado exclusivamente en el ambito de la pintura, lo en-
contramos va a prinecipios del siglo XI en el entierro de San Vicente de
Galliano, fig. 8. Alli sin embargo surge patente la dificultad que tuvo
el fresquista para solucionar, siquiera aceptablemente, 1 problema de la
coherencia arquitectura-espacio interior. En efecto, uno de los personajes
gue atiende a la inhumacién, tiene la parte superior de su cuerpo bajo
una de las arcadas ‘“dentro” del edificio, mientras que la parte inferior
del cuerpo esta ‘‘fuera’, acompanando el escorzo de la puerta de acceso.
Soluciones plenamente eoherentes las hallamos reeién en el secundo cuarto
del siglo XTIII, por ejemplo en San IFrancisco de Pescia v en los frescos
de la catedral de Agnani, fig. 19 incorporando Basilea a este grupo, la
obra tiene que ser necesariamente, por lo menos un producto de los lti-
mos aiios del siglo X11I, toda vez que en la primera parte del siglo persis-
ten las arquitecturas “‘escenogrificas’™ romanas, como las que sirven de
fondo a los frescos de la iglesia inferior de San (‘lemente.

Finalmente la peculiar manera narrativa del ciclo de Basilea. lo
vincula como hemos demostrado més arriba (Cf. parte 2/4) al erupo
de ciclog hagiograficos italianos de Borgo de San Donnino, Agnani v
Pisa (Batisterio), todas obras sobre cuyva datacion en la primera mitad
del siglo XI1II no existe duda alguna.

De acuerdo a lo expuesto al concluir la parte del presente trabajo
dedicada a la iconografia, el coro de la catedral de Basilea, fue cons-
truido entre los afios 1200 y 1205. Este lustro es lo suficieniemente cer-
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cano a los hechos ocurridos en Portugal (Cf. pp. 119 ss.) como para que
aparezean reflejados, por Gunica vez, en el ciclo de Basilea. Y atin cabria
anadir la hipdtesis, si el coro poligonal aqui representado, no es en rea-
lidad una abreviatura del coro de la misma catedral no eoncluido. Por lo
demés, el periodo 1200-1205, estd de acuerdo con las conclusiones ex-
traidas del anflisis estilistico, razén por la cual nos parece plausible
adoptarlo como ubicacion cronolbégica de la tan debatida obra, tal cual
surge de la investigacién hasta aqui realizada. Una datacién posterior a
la tercera o cuarta década del siglo XIII, queda fuera de cuestiéon toda
vez (ue tengcamos en cuenta el desarrollo de los aspectos estilisticos con-
siderados hacia dicha época. Entre otras cosas podriamos mencionar lz
creciente organizacion del espacio virtual de las composiciones en funecién
de las arquiteciuras; el abandono paulatino de la narracién continua a
favor de euadros cerrados, y vinculado a ella una subordinacién méas es-
tricta de la composicién al marco arquiteeténico o pictérico en oposieidn
a la libertad marrativa advertida en los paneles tercero v cuarto de Ba-
silea 1V%; el incipiente interés por la descripeion tipoldogica de carvacteres
¥ por la expresion psicolégica, aspectos priacticamente ausentes no sélo
en Basilea, sino también en todas las obras vinculadas estilisticamente
a ella.

A todo esto quedaria por clarificar el debatido problema, no ya de
la adjudicacion de la obra a un individuo determinado, sino de la ecir-
cunseripeion aproximada del ambito geografico de donds surgid el escul-
tor. En mérito a los antecedentes expuestos para fundamentar la crono-
logia de la obra aparece como bastante segura la adjudicazién a alguien
suficientemente informado de la problemilica estilistica, tante pietdrica
como escultérica, desarrollada en Lazio v Iombardia alrededer del 1200,
Lia determinacion de una nacionalidad concreta, como la propuesta por
Francovieh *°7 no nos parece pertinente, pues tenemos conciencia de la
fluidez de tal concepto en la época. Es sin embargo, indudablemente Ttalia,
a veces por propia iniciativa, otras eomo mediadora de Bizaneio, el ver-
dadero centro de irradiacién de representaciones hagiogrificas eciclicas
antes de 1200, al punto que en dos obras capitales de la miniatura in-
glesa, que contienen eciclos hagiogrificos, el salterio de San Albano y el
manuscrito de Bury St. Edmunds, fig. 15, se ha sefialado la persistencia
de tradiciones del arte italo-bizantino, especialmente en lo que ataiie a la
narracion 1%, En Francia la hagiografia antes del siglo XTII tiene al-
cance limitado a pocas escenas en miniaturas de relativo valor artistico,
mientras gue en la época otdénica, los primeros ciclos registrados en minia-
turas oceidentales hacia fines del siglo X 1% encuentran esecasa resonancia

106 Logicamente la sujeeién al mareo de los dos primerog paneles, tiene un
cardeter radiealmente distinto, como que estin vinculados a prototipos otdmicos. res-
pondiendo al tipo gue hemos caraecterizado como arguilectura-marco (ef. p. 48 y 49).

107 Cf., FRANCOVICH, op. eit. p. 95 adjudica la obra de Basilea a un escultor ita-
liano vineulado vagamente a los cseultores proeedentes de Campione (I maesiri
campionesi) activos segin este estudioso en la catedral de Modena.

108 Cf, Picuar Orro, The rvise of pictorial aarrative in 12th, cenfury England,
Oxford, 1962, p. 23.

109 8¢ trata de obras de la escuela de Fulda (e. 1000); v. g. las vidas ilus-
tradas de Margarita y Kilian en Ilannover Ms. 180,
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en el siglo siguiente monopolizado por ciclos cristolégicos. En Espaha se
destaca una enorme produccién, casi seriada de antependios de madera,
sobre los que se representa el ciclo relativo al santo titular del altar. Los
primeros aparecen tardiamente en el siglo XII, y la mayor parte pertene-
cen al siguiente 119, En oposicion a estos hechos hay en Italia una larga tra-
dicién en la materia. Basta recordar el ciclo de S. Erasmo ya en el siglo
VIII, el tantas veces referido antependio de bronce milanés con la leyenda
de San Ambrosio, fig. 7 entre otros. Posteriormente en el siglo XI el manus-
crito producido en la famosa abadia de Monte Cassino bajo la direceién del
abate Desiderio alrededor de 1070 conteniendo méas de cien miniaturas con
escenas de la vida de San Benito y de su diseipulo San Mauro ', En esta
obra singular es patente la habilidad de los miniaturistas para tener en
cuenta el desarrollo temporal, toda vez que es corriente agrupar las es-
cenas de a pares: ecada una de las que componen un par se refieren a
instantes distintos interrelacionados, lo cual permite reconstruir la aceién.
Sobre ejemplos posteriores se ha hablado reiteradamente en el eurso del
presente trabajo. Cabe consignar que esta singular destreza narrativa no
puede ser derivada de ningtin modo de Bizancio. En efecto, las ITomilias
de Gregorio Nacianceno, manuserito bizantino ilustrado hacia el afio 880,
contienen algunas leyvendas de santos cuyas escenas comparadas con el
casi contemporaneo ‘‘Palliotto’” de San Ambrosio, parecen por su caren-
cia de vitalidad v de detalles pintorescos, meros ‘‘cuadros de representa-
¢ién’’ y no secuencias de una narracién 112, En el Menologio de Basilio 1T
(entre 976 y 1025) la narracién se limita a escenas de martirios de com-
posicién muy convencional que se desarrollan frente a paisajes también
convencionales que parecen pintados sobre bastidores. Hsta escasa predis-
posicién narrativa es patente en otros ‘‘Menologios” posteriores. Bizanecio,
sin embargo, es significativo en otros aspectos. En primer término, como
va senaldramos (Cf. p. 132 ss.), nuestro escultor demuestra conocer bien
la talla de marfil bizantina, y cabe admitir que él mismo haya sido ta-
llista de pequefias piezas de ese material. Pero su contacto con Bizancio
no se refleja solamente en este aspecto artesanal, ya que del examen
atento del tercer compartimento, fig. 4, surge una composicién paisajis
tica tipicamente romana que el escultor pudo haber conocido mediante
ilustraciones originales, o lo que es mucho mas probable, a través de copias
bizantinas como el “rollo de Josué”. Las pinturas originales murales
quedan deseartadas puesto que los primeros descubrimientos de las mismas
se verifican recién en la segunda mitad del siglo XV. Por otra parte sa-

110 §e frata de un aspecto del arte espafiol poco estudiado. Informacién sus-
cinta en Coor WALTER W. S, y GuipeEn Ricarr Jose, Pintura e imagineria romd-
nicas, Madrid, 1950. Existe un importante ciclo de San Vicente de Avila que mere-
ceria un estudio mis amplio. Algunos aspectos estilisticos en GOLDSCHMIDI WERNER,
El sepulero de S. Vicente de Awila, en Archivo espaiiol de arle y arqueologia, 1936,
p. 161 y ss. Dicho cielo estd erréneamente adjndicado por REAU (op. eit.) a Vieente
de Zaragoza (!).

111 Cédigo Vaticano latino 1202, Bibl, Vaticana.

112 Bibl. Nacional de Paris Ms, griego 510, Reproduceién féesimil en: OiroNT
HENRY, Mintatures des plus anciens Manuscrits grees de la Bibliotheque Nationale

du Vie au XVI siécle, Paris, 1959. Con respeeto al Menologio de Basilio II, Cf.
nota 14.
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bemos a través de nuna pleza existente en el museo londinense de “ Alberto
v Vietoria” de la existencia de pequenas tallas de marfil con la historis
de Josué, cuva procedencia estilistica del rollo vaticano es innecable.
De acuerdo a esto bien podria plantearse la  hipdtesis, seenn 1u
enal el escultor de Basilea haya conocido los paisajes de lejanfas romanas.
a través de translaciones al marfil de miniaturas bizantinas similares al
“rollo de Josué”. Por otra parte Bizancio también puede haber sido el
mediador de la ieconogralia de Jonds v de otros motivos de la antigiiedad.
En el ‘““Menologio” de Basilio II aparece el profeta arrojado al mar. v
en el ““rollo de Josué™ la imagen del protagonista es la que corrvesponde
a un dignatario romano, tig. 9. Por nltimo el obispo sin mitra de la pri-
mera escena, fig. 2 sugiere también procedencia bizantina. IKn un artista
de formacion italiana no es un azar esta influencia tan notoria de mode-
los bizantinos, pues ademas de las relaciones que puedan surveir de cou
paraciones estilisticas ¢ iconograficas, se conocen ofras muv coneretas
perfectamente documentadas. Asi por ejemplo, el abad Desiderio e
Monte Cassino, probable inspirador del eédigo dedicado o las vidas de DBe-
nito y Mauro (Cf. p. 66 v nota 111), durante una visita a Constantinopla
encargo la ejecucion de un antependio esmaltado representande los mila-
oros de San Benito, el cual seguramente ha de haber proporcionado mis
de una sugerencia a Ledén de TTostia, a quien se menciona como ilustrador
del eddigo cassinense M, También se halla documentada Ia dependen-
cia de Cassino a Bizaneio, al punto que el mismo ano del cisma, 1054, ol
emperador Constantino Monomacos coneedié una  importante pension
anual en metalico a la abadia.

En definitiva estamos en presencia de un artista ompenetrado de lu
problemética narrativa desarrollada por el arte italiano alrededor de 1200,
e influenciado, muy probablemente por la via de Bizancio por algmios
motivos iconograficos v estilisticos de la antigiiedad tardia. Que haya uti-
lizado en las dos primeras escenas, en lo que atane a las “arauitecturas-
marco”’, ciertas sugerencias oténicas, no es de extrafiar., pues Dasilea se
encuentra dentro de la Orbita de radiacion de los grandes °Serviptoria
de fines del siglo X y principios del X1, ecomo Reichenau. Si se muestra
buen conocedor de los modelos iconogriaficos relativos a las levendas e
santos, tiene una singular vena narrativa que le permite adaptarlos con
venientemente no solamente en bhenelicio de una mayor riquezs de detalles.
de una mayor dramaticidad, sino para acercarlos a hechos practicamente
contemporaneos, como la epopeva portuguesa o las formas avquiteetdnicas
usuales en la region. En estos aspectos, como hemos indieado mas arribg
la placa de Basilea es absolutamente original v ello bastaria para ubicar
al escultor entre los precursores que apuntan a inyvectar paulatimamente
dentro de la rigida 6rbita trascendente que gobierna la tematica del avie
romanico, elementos facticos de la realidad inmediata. De aleuna ma-
nera, a través de las distintas etapas que comprende 2l cielo se trasluee
una especie de liberacion de cdnones iconogrificos v estilisticos. Desde [
absoluta rigidez de la escena inteial se asiste a una eradnal liberacion

15 (f, Berravx Iasane, L'Art dans Ualie meridionale, Parig, 1904, Las erd-
nieas que doeumentan estos hechos son: Cromiea de Ledn de Hostin: Iistorias uor-
mandas de Amatus: varios poemas del arzobispo Alfano de Salerno. Of, al respecto:
Demus-Hivmer, op. cif., p. 53,
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aque se desarrolla simultineamente en varios planos. En el compositivo
toda vez que el verticalismo cede paso a la preponderancia de oblicuas
v curvas, las euales adquieren su mayor grado en la altima escena. Esta
es a su vez, como hemos visto, 1a de mayor valor plastico, ¥ aquella en la
cnal un principio ineipiente para la época, la eoherencia volumétrica entre
arquitectura y el espaceio por ella encerrado, se halla méas correctamente
formulado. La culminacién del elimax narrativo se alcanza también en la
eseena Ultima, no soélo a través de la sutil escision de la secuencia de la
construceidon entre los distintos operarios en ella empeiiados, sino porque
mediante la construccion poligonal se hace una alusiéon muy directa a
hechos que geogrifica y cronolégicamente estan estrechamente vinculados
al sitio ¥ a la époea durante la eual se gestd la obra. Como eseultor pro-
piamente dicho quizas su mérito sea menor, comparado especialmente con
‘as obras producidas contemporaneamente en Francia, indudablemente el
centro de la eseultura europea de la época. Sin embargo su frecuentacion,
aun cuando quizas indirecta, con la antigliedad tardia le otorga wuna
clara comprension escultérica del desnudo; en eambio en grupos y figu-
ras vestidas la obra se resiente por cierta falta de vitalidad, explicable
cn parte si se admite en él un tallista de piezas de marfil a cscala consi-
derablemente menor que la correspondiente a la obra estudiada.

En la misma ecatedral de Basilea existe otro bajorrelieve en piedra
arenisca rosada (1,77 m. x 1,20 m.), dividida por tres arcadas
muy similares a las del bajorrelieve vicentino, en tres compartimentos
gque alojan cada uno a una pareja de apostoles en clara actitud de diseu-
«16n. En esta obra tan debatida como la anterior, algunos elementos, como
conformaecion de rostros, draperias, son notablemente similares al grupo
de marfiles al eual pertenece el conocido triptico ‘‘Harbaville’’ que
snarda el Liouvre, ¥ muy especialmente una placa depositada en el Museo
del Palacio Venecia (Roma). Por esta via quizas podria llegarse a ad-
Judicar el relieve de los apdstoles al diestro cronista de la levenda de
Vicente de Zaragoza.
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Fig. 1. — El Bajorrelieve de 8. Vicente en la Catedral de Basilea.

Fig. 2. — Ciclo de 8. Vicente (Basilea): Juicio ¥ Tlagelacitm.
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Fig. 3, — Cielo de S. Vicente (Basilea) : Entierro de S. Vieente.

Fig. 6. — 8. Vieente al Volturno: Martirio de S. Lorenzo (fresco).
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Fig. 7. — “‘Palliotto de 8. Ambrosio: Muecrte de 8, Martin de Tours.

Fi1a, 8. — Reconstrueeién de froseos absidales en 8, Vieente Galliano.
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Fig. 10, — Fragmento Marfil bizantino, (antes en Museo Kaiser Friedrich - Berlin) :
Grupo ‘fAdin y Eva’’.

Fia, 11. — Fragmento de Marfil bizantino, (Musco Pal. Ducale - Pesaro) :
Grupo ‘“Adin y Eva’’.
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Catedral de Ravello (Fmgmonto),

Fig. 12. — Puertas de bronee de la
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Fig. 13. — Tragmento de un diptico de marfil bizantino:
(Musco Victoria y Alberto - Londres),



Fig, 14, — Traslado de reliquias a la Catedral de Tréveris.
Marfil. (Tesoro de la Catedral de Tréveris).

Tig. 15. — Evangelio de Bury 8t. Edmunds. Ciclo de San Edmundo (Frag.).



