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Pisa, el Mediterraneo y la Europa
romanica

as décadas de la parte central del si-

glo x11 fueron un periodo crucial

para la produccién artistica en toda
Europa. Mientras que en la Isla de Fran-
cia nacia, de la «costilla» del romanico lo-
cal, el lenguaje que mds adelante adopta-
ria el nombre de opus francigenum, en las
regiones riberefias del Mediterrdneo asis-
timos, en el dmbito de la produccién es-
cultdrica, a un esplendor paralelo que
formaba parte de las corrientes orienta-
das hacia el mundo antiguo y que se ex-
tendfa por toda la cuenca occidental, de
Cataluna al Languedoc, de la Provenza a
la Toscana, del Lacio a Sicilia, de la Cam-
pania a los Abruzos, y hasta Tierra Santa.

Muchos talleres de escultores de este

periodo revelan métodos de trabajo y
formulas que mostraban importantes re-
ferencias al arte antiguo, que se erigia
como un verdadero maestro de estilo.
Los artifices presentaban una técnica refi-
nada y notables capacidades ejecutorias,
adquiridas con un estudio muy atento y
una comprension amplia de las solucio-
nes de la escultura antigua, no sélo de las
genuinamente iconogréficas sino tam-
bién de las anatémicas y figurativas. Es-
tos hitos alcanzados permitieron a los es-
cultores ejecutar obras en alto relieve
con una plasmacidn de la figura y de las
proporciones humanas notablemente co-
rrecta, tanto en tamano reducido como
en dimensiones mayores. A ello se debe
afiadir una sorprendente capacidad emu-
lativa de la produccién clasica, que llegd
a extremos vertiginosos en lugares como,
por ejemplo, el taller de Guglielmo, en
Pisa, donde se realizaron, durante el se-
gundo tercio del siglo x1, las columnas

El reflejo de la catedral:
la escultura en Pisa
de Guglielmo a Bonanno

Antonio Milone

con motivos vegetales (sarmientos y
pampanos) que flanquean la portada
central de la fachada de la catedral o los
leones que soportan el pulpito (1158-
1159, 1161-1162) para el mismo edificio
(hoy colocados bajo la balaustrada del
coro de la catedral de Cagliari).

Este nuevo fenédmeno, difundido a
escala regional, hall6 un terreno muy fér-
til en la Toscana, v Pisa se convirtid en la
ciudad pionera. Las relaciones de la ciu-
dad con los pueblos y centros de todo el
Mediterraneo —-desde la Andalucia isla-
mizada hasta el Imperio bizantino- eran
frecuentes y constantes y tienen su ori-
gen en la Alta Edad Media. A modo de
ejemplo, hacia el afio 732, llegé a Pisa
procedente de la peninsula Ibérica un
oracional (uno de los mds antiguos ejem-
plos de escritura visigdtica), que acabd
en la Biblioteca Capitolare di Verona, en
el que se escribio el famoso Indowvinello
veronese (adivinanza veronesa), tal vez el
primer vestigio de la lengua italiana, para
el que se ha propuesto recientemente un
origen pisano.!

Asimismo, a través de las rutas mariti-
mas se reforzo un tridngulo cultural en-
tre el Imperio bizantino, los dominios
drabes y las ciudades italianas, respectiva-
mente en cada uno de los tres vértices.
El Mediterraneo representd un vehiculo
excepcional para el arte de los siglos de
la Edad Media, e Italia, situada en el cen-
tro de este flujo de intercambios, fue el
dmbito geografico que mas se beneficié
de ello. Asi pues, tenemos a lo largo de
la peninsula ciudades, como Pisa, que re-
presentan verdaderos nexos de este mo-
vimiento. Las costas del Tirreno y del
Adriitico, y las islas pequefias y grandes
diseminadas entre Grecia, Africa y Es-
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pafia, vivieron una incesante llegada de
objetos que constituyeron una parte en
absoluto secundaria del arte italiano de
la Edad Media. Se puede decir que no
hay ciudad importante de la época que
no conserve vestigios de esos contactos
(tejidos bizantinos y drabes, bronces isla-
micos, puertas metdlicas constantinopo-
litanas, marfiles, cristales de roca, etc.)
que enriquecen museos y tesoros de cate-
drales de toda la peninsula Italica. Cléri-
gos v seglares se enamoraron de estas
obras y las adquirieron o, en otros casos,
las saquearon; obras que provenian de
los talleres imperiales de Bizancio o bien
de los tiraz de los centros musulmanes
diseminados por el Mediterraneo y
Oriente Medio.?

A partir de 1064 se empezd a cons-
truir en Pisa la catedral, monumento
puntero del romanico italiano y uno de
los complejos mas significativos del arte
europeo de la Edad Media.’ De hecho,
en este conjunto monumental se pueden
recorrer las etapas de las tradiciones es-
cultéricas de toda la region, desde el ta-
ller de Buscheto a los circulos de Rai-
naldo y Guglielmo y los dltimos logros
de Biduino y Bonanno. En la decoracién
del edificio, en su microcosmos decora-
tivo, podemos encontrar el macrocos-
mos de la tradicién plastica de toda la
Toscana occidental durante la totalidad
del siglo x11. Las caracteristicas arquitec-
tonicas del edificio constituyeron un
modelo que perdurd hasta las primeras
expresiones del gotico y mds alld, con
una difusién que no sélo abareé la ciu-
dad y su territorio sino también las dreas
geogrificas vecinas: de Lucca a Pistoia,
hasta llegar al extremo meridional de
la Toscana, y también, mas al este, a
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Arezzo. Hay que sefialar que la dnica
area verdaderamente inmune a la
influencia del modeio pisano fue Floren-
cia, que desarrotlé una tradicién autd-
nema a lo largo de toda [a época
romanica. El edificio cumbre de la arqui-
tectura y de la escultura toscanas es en su
ontogénesis una recapitulacion de la filo-
génesis de las principales corrlentes artis-
ticas de la regidn, 1gual que lo son fa
basilica de Saint-Sernin para la regién to-
losana o la catedral de Mddena para ¢l
drea del valle del Po.

La catedral de Pisa, simbolo de la
grandeza de la ciudad en las rutas comer-
ciates del Mediterrinec entre Bizancio, el
Islam y Espafia, alcanzd destacados hitos
de elaboracion arquitectdnica en compa-
racidn con las otras grandes construccio-
nes de la época, con las cuales rivalizaba:
los compiejos de Cluny, Venecia, Mé-
dena y las iglesias de peregrinacidn erigi-
das entre Francia y Espaiia en ¢ Camino
de Santiago. El edificio constituye ¢l
punto miximo de las relaciones cultura-
les entre Ja Antigliedad y la Edad Media,
entre Oriente y Occidente, y una de las
expresiones mas elevadas de la civiliza-
c1on mediterrdnea: en su decoracion,
ademds de las aportaciones locales, en-
contramos {z obra de artifices de dife-
rente procedencia y extraccidn, asf como
la realizacidn de esculturas y elementos
decorativos que revelan lenguajes v expe-
riencias culturales procedentes del
mundo medieval contemporaneo. De
este modo, sabemos de la presencia de
un escultor tolosano activo en la obra del
segundo cuarto del siglo xi1; tenemos
una estatua de Dawid con la citara reali-
zada por un escultor de claro origen pro-
venzal; en el edificio se veneraba un cru-

cifijo de procedencia borgofiona; v, para
la celebracidn del Sabade Santo, se lefa,
como en las grandes iglesias de la Tralia
meridional, un rollo con el Exwitet desde
el palpito; para la pavimentacidn con in-
crustaciones policremas del coro, se pi-
di la colaboracién de artesanos roma-
nos {de este hecho se conserva un
contrato de 1158 «de lapidibus venden-
dis, reducendis sede hedificandis» entre
los maestros romanos, con Pietro di Ra-
nuccio, entre otros, y el arzobispo de la
cindad);® una serie de obras isldmicas
decoraba el exterior del edificio, desde

et imponente grifo de bronce andalusi

al capitel firmado «naqqas Fath» hasta la
puerta con entatladuras Hgneas (proce-
dente, segin las crénicas locales, de las
Baleares) de fa portada de la fachada sep-
tenfrional, en la que también se dispo-
nian las puertas de bronce, de probable
origen constantinopolitano, denadas se-
gun la tradicién por Godofredo de Bow-
llon en 1099 y siruadas en Ia otra entrada
menor.

La iglesia tiene cinco naves de distri-
bucién y dimensiones tardoantiguas, con
el espacio central mucho mds amplio
que ¢l de las naves menores, divididas
por un bosque de columnas monoliticas
de granito de Elba (extraidas de las anti-
guas canteras de {a isa), con capiteles en
gran parte reutilizados, y algunos tam-
bién reelaborados. El transepto tiene una
conformacidn particular con brazos alar-
gados y coronados por absides que cons-
tituyen verdaderas iglesias dentro de la
iglesia; alincados v con tres naves dividi-
das por columaas. En el centro del pres-

biterio, tenemos el vano de la extraordi-
naria cupula extradosada, elemento
central de teda fa arquitectura. Este

v a Bonanno | Awtenie Alilone

ejemplo no superado en el panorama
constructivo del romdnice es arquetipico
de una serie -italiana en su totalidad-
que se perpetuard en el tiempo desde
Brunelleschi a Miguel Angel v a Borro-
mini. Fl edificio —al que permanecerd li-
gado el nombre del arquitecto Buscheto,
que, por méritos propios, serd inhumado
en Ja fachada, en un sarcdfago antiguo
con una larga inscripeion elogiosa y re-
pieta de referencias clisicas- se cons-
truird durante un largo periodo de
tiempe, marcado per la consagracidn del
afio 1118, s1 bien no se puede considerar
concluido hasta 1180.

Los pisanos veian en la nueva cons-
truccién de la catedral uno de fos moti-
vos de méaximo orgullo para la ciudad
—gue en aguel momento dominaba en
tado el Mediterrineo~ y se entregaron
completamente a ella. En la decoracidn
de la catedral, al lado de los supuestos
botines béticos, se exponian también ias
donaciones, Ademds, en puntos cruciales
se diseminaron las obras clisicas, que su-
brayarfan la intencién emulativa de Pisa,
«Roma secunda», con relacién a fa anti-
gua capital del Imperio. Ahora bien, el
edificio no es sélo un monumento, sino
que al mismo tiempo pasa a ser un dogu-
mento.

Del valor histdrico de la catedral dan
fe especialmente los epigrafes de la fa-
chada, una amalgama conceptual entre
fos sucesos del pasado reciente y las refe-
rencias a la época grecorromana, y entre
fos spolia clisicos (véanse las referencias
continuas a la Antigitedad cldsica, con
comparacion/emulacion incluida, pre-
sentes, por ejemplo, en el elogio de Bus-
cheto) v los botines de guerra {las victo-
riosas empresas de los pisanos en el




Mediterrdneo contra los musulmanes
son objeto de un largo epigrafe y, ade-
més, se hace referencia a ellas en casi to-
dos los demids). Desde este punto de
vista, la catedral y su fachada desempefia-
ron la misma funcién que la literatura de
la época, que cantaba las gestas heroicas
de los pisanos en las Baleares o en las
costas espafiolas, africanas y del sur de
[talia.

La catedral y la ciudad

Para la presente exposicidn, centrada en
el esplendor del arte roménico en la
cuenca mediterrinea en la época de Ra-
mon Berenguer IV, la parte mds intere-
sante de la catedral es la actual fachada.
Al aproximarnos a ella, la primera cues-
tién que hay que dirimir tiene que ver
con la eventual construccién de una fa-
chada previa y desplazada respecto a la
definitiva. Sabemos de la existencia de
una larga estructura subterranea transver-
sal al cuerpo de las naves, que aparece,
indiscutiblemente, como unos cimien-
tos, situados a unos 15 metros de la
actual fachada, a la altura de la quinta
lesena de los dos lados. Precisamente en
este punto surge una vistosa linea de
yuxtaposicion en el paramento mural,
que asciende por toda la altura del edifi-
cio y marca el cambio de las cornisas y
de la decoracion de arquivoltas y losan-
ges, signo inequivoco de una prolonga-
cion del edificio efectuada durante el si-
glo xi1. La datacién de esta supuesta
fachada primitiva, que probablemente
no se completd, debe situarse en los pri-
meros afios del siglo x11 (de hecho, segin
la tradicion, la donacién de la puerta bi-
zantina se remonta al afio 1099). Ade-
mds, las inscripciones mds antiguas, que

hoy todavia vemos en la actual fachada,
pueden datarse en torno a esos afios; di-
chas inscripciones ya debieron de encon-
trarse, junto con la tumba de Buscheto
(fallecido poco después de 1110) y el epi-
grafe correspondiente, en la primera fa-
chada.

En el segundo cuarto del siglo xi1,
una serie de acontecimientos modifica-
ron radicalmente la distribucién de la
plaza de la catedral.’ Entre los afios 1130
v 1142 se derribé el viejo cinturén amu-
rallado de la época altomedieval. Debido
a ello, el drea de la catedral se unia final-
mente con el nucleo de la ciudad y sur-
gian dos ejes viarios rectilineos y parale-
los que delimitaban toda la plaza y
determinaban la alineacién en perspec-
tiva de los monumentos que se encontra-
ban en ella. En 1141 se erigi6, donde to-
davia se halla hoy, el palacio episcopal,
que probablemente habia tenido otra
ubicacion original, al lado de la catedral.
Poco después, dos acontecimientos cam-
biaron una vez mds la apariencia de la
plaza: la construccion, en 1152, del bap-
tisterio, de planta circular y aislado, si
bien en una prolongacién del eje longi-
tudinal de la catedral; y la edificacion del
nuevo cinturdén de murallas de 1154 que,
al salir precisamente de la plaza, con el
tramo correspondiente al lado norte y
a la Porta del Leone, la abarcaba y la si-
tuaba en el interior del nuevo recinto
amurallado. Estos cambios, junto con
el derribo de algunos de los edificios pre-
existentes frente a la catedral, brindaron
la posibilidad de ampliar el cuerpo de las
naves y de reconstruir la fachada, que se
trasladd, méds o menos, a la altura del
viejo edificio bautismal. Esto dio vida a
un par de construcciones alineadas y con
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las fachadas frente por frente, si bien se-
paradas por el trazado de la via principal
(excavaciones recientes han permitido
detectar, en el espacio entre los dos
monumentos, indicios de la primitiva
catedral, al norte de la actual, mientras
que a lo largo del lado sur se hallaba el
claustro del cabildo de los canénigos de
la catedral, desplazado a principios del
siglo x111).

La plaza se amplié proyectidndose en
la directriz occidental, de modo que re-
producia y amplificaba la prolongacién
de la catedral, y las nuevas murallas
marcaron definitivamente sus limites.
En tan solo unos decenios, el espacio de
la plaza, curtis altomedieval del poder
eclesidstico, florecié en una nueva y ma-
jestuosa configuracion, signo tangible
del poder y la riqueza que habia alcan-
zado Pisa, que queria convertir aquel te-
rreno pantanoso de los limites de la ciu-
dad en un dnico e inmenso «niveo de
marmore templum» para mayor gloria
de la ciudad.

Asi pues, la idea de una nueva fa-
chada y de su correspondiente prolonga-
c16n se remonta, seguramente, a los
afos cuarenta del siglo x11, algtin dece-
nio después de la ereccién de la fachada
primitiva. Probablemente se prosiguid la
edificacion de forma simultinea a la
construccion de las primeras partes del
baptisterio, como minimo hasta finales
de los afios sesenta, y la obra culminé
poco después con la ejecucién y coloca-
cion de la puerta de bronce para el ac-
ceso principal, realizada por Bonanno
en 1180 (hoy, perdida), mientras que en
1173 se iniciaba la construccion del cam-
panile (campanario en torre separada del
edificio de culto) de la catedral. Del



misme perfodo es fa estatua de Dawvid
con la citara, obra de un escultor de ex-
traccion provenzal, colocada ab origine
e la fachada, debajo de la arcada cen-
tral del primer pértico y cerca de una
ventana polifora con una columna de
porfido (una fuente la menciona encima
de la puerta central ya hacia finales del
siglo xv).b

Por lo tanto, la fachada no es obra de

Buscheto. Tampoco podemos determinar

hasta qué punto deriva de la fachada pri-
mitiva, si tal es el caso. La concepeidn se
debe remontar, muy probablemente, al
maestro de obras Rainaldo. Desde el
punto de vista arquitectonico, la fachada
presenta la columna y la arcada como
denominadores comunes que se repiten
longitudinalmente, dando vida a una ar-
queria ciega con las columnas adosadas a
la pared en el nivel de las portadas y a
pequeiias galerias porticadas transitables
en las plantas superjores. En el sentido
de la altura, en cambio, los dos elemen-
tos generan una superposicidn de drde-
nes, ya presente en los lados y sugerida
probablemente por la observacion de
edificios cldsicos. La combinacion de ar-
cada y columna no es una novedad en
este edificio, sino que repite y amplifica
las caracteristicas del interior busque-
tiano. Aqui, la superposicidn de fas co-
Jumnatas es evidente en la planta, con las
naves paralelas y entrelazadas, y en el al-
zado, donde encontramos las biforas por
encima de las dos filas de columnas de la
nave central v, encima de fas arcadas in-
feriores de las naves laterales, las numero-
sas arcadas de las falsas tribunas, prece-
dentes directas de fa conformacion de la
actual fachada de la catedral v reiterado
modelo para las realizaciones sucesivas

en la misma plaza, desde el baptisterio
hasta ef campanile, y también en las arqui-
tecturas forineas gue hacen referencia al
modelo de Ja catedral.

La tipologia arquitecténica e icnogra-
fica de fas iglesias romdnicas, sobre todo
las de Ja peninsula Ttdlica, basadas en
cl esquema basilical, dio prioridad al
uso, coma puntos de sostén, de colum-
nas con basamentos y capiteles, dispues-
tas debajo de arcos. De este modo, la co-
lumna se convirtio en el elemento
caracterizador de mayor significado en
los edificios de la Edad Media, y su uso
se difundid profusamente y en las di-
mensiones mds variadas. Probablemente
la columna «mensura Christi» se convir-
119, a ojos de los coetdneos, en sindnimo
de iglesia v, por lo tanto, de edificio de
culto y, simultaneamente, en un vinculo
de unidén monumental e ideoldgica con
el mundo clasico y con la iglesia de los
origenes. La funcidn ideoldgica de la co-
lumna quedo bien patente en fas facha-
das antiquizantes, asf como, en menor
medida, en los amplios pronaos o cua-
dripérticos de introduccidn a las iglesias
principales. Los vestigios presentan re-
miniscencias de la época clasica por el
tema reiterado del soporte columnario,
con la warretas tpica del gusto de la
Hdad Media, asi como constituyen tam-
bién un eco nunca mitigado de los péz-
ticos de las iglesias romanas de los pri-
meros siglos.

La fachada de la catedral pisana y la
prolongacién coetdnea de tres arcadas
del cuerpo de las naves suponen, por lo
tanto, el momento culminante de una
segunda campana de edificacion de ka ca-
tedral, la fase conclusiva de su ereccidn
que, desde que se fundara en 1064, habia
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proseguido durante mds de un siglo sin
continuidad, con fases alternas de tiem-
pos muertos v bruscas aceleraciones, se-
gun un proceso paralelo ai de otras gran-
des edificaciones de la época. Asf pues,
el examen de la fachada, especialmente
en cuanto a su decoracidn escultorica,
no puede separarse del de las otras partes
del edificio, contiguas ya sea en el espa-
cio 0 bien en el tiempo.

Cuando ci papa Gelasio, de paso por
Pisa, consagro la iglesia en 1118, segura-
mente ya estaban construidas las grandes
lineas, con las cinco naves, los transep-
tos, la ciupula, la zona absidal v la primi-
tiva fachada, Con todo, todavia faltaba
mucho para la conclusién de la obra. La
decoracion externa era, muy probable-
mente, poco mds que un esbozo, espe-
cialmente en fo que respecta a los acaba-
dos. En los lados v en los dbsides todavia
faltaba la decoracidn con incrustaciones
vy la estructuracion con las pilastras o co-
lumnas y arcadas; en el interior, la zona
presbiteral debid de presentar un aca-
bado provisional, probablemente sin el
suelo de mdrmoles policromos v, con
toda seguridad, sin los espacios cerrados
ul ¢l palpito; ademds, considero muy
plausible que las falsas tribunas séio se
hubieran realizade en parte.

La fachada de la catedral

En lo que respecta a la decoracidn escul-
téica de la fachada, podemos comenzar
el analisis distinguiendo a los escultores y
obradores que intervinieron en ella, cuya
actividad se inserta en un discurso arga-
nico mds amplio que comprende a deco-
rac16n de las partes de la ampliacién y del
drea del presbiterio. Podemos distinguir
la actividad de dos talleres principales,
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que se reconocen por las notables dife-
rencias estilisticas y tipoldgicas patentes
en la ejecucion de las iconografias (perso-
najes o animales) y en la plasmacién de
las figuras. Como principales figuras ar-
tisticas tenemos a los maestros de obras
Rainaldo y Guglielmo, que trabajaron
con sus colaboradores y su taller.”

Al circulo de Rainaldo se pueden atri-
buir, en primer lugar, las incrustaciones
policromas de las partes externas, que pa-
recen surgir de una exigencia muy con-
creta: embellecer el «niveo de marmore
templum» de Buscheto, porque sélo
marmoles nobles podian competir con la
extension de piedra blanca que revestia
el monumento simbolo del orgullo pi-

sano.® El edificio concebido por Bus-
cheto se enriquecié todavia mds con un
«opus eximium ta(m) mirum ta(m) pre-
tiosum» concebido por el artifice «mire,
sollerter te ingeniose»: una definicién
para esta nueva fachada que pone en pri-
mer plano la preciosa nota cromidtica de
las incrustaciones. Rainaldo, artifice prin-
cipal del taller que ejecutd toda esta de-
coracién de incrustaciones policromas
presente en la fachada y en los laterales,
asi como muchos de los capiteles y de
los casetones presentes en la zona de las
portadas v, en el interior, en tribunas,

las naves y el presbiterio, se atribuye el
mérito firmando en una losa colocada
encima de la arquivolta de la arcada de la
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portada central. La inscripcion, con le-
tras incrustadas en una fachada de mér-
moles encastrados, parece responder a
una declaracién de intenciones y afirmar
la paternidad de toda la serie de losas fi-
guradas con incrustaciones colocadas en
la zona de la ampliacién, tanto en la fa-
chada como en los lados.

Segun un procedimiento frecuente en
el arte medieval, los escultores de la cate-
dral tomaron como modelo para sus
obras objetos v tipos de técnicas diferen-
tes, orfebreria y metalisterfa, seguramente
mas valiosas a ojos de los hombres de la
época. En la amplitud de la produccion
coetdnea, las figuras excavadas en el mér-
mol por parte de Rainaldo, cincelando,
esculpiendo las losas y llenando los hue-
cos con cufas de colores relucientes, en-
cuentran un excelente contrapunto en
los esmaltes cloisonnés (alveolados) y del
mismo moldeado que las franjas de mar-
mol blanco, que perfilan las figuras y
contienen las teselas de mirmol y pie-
dras de colores, de manera que repiten el
efecto de las sutiles lineas doradas de los
alveolos de la orfebreria bizantina e isl4-
mica, pero también de la occidental. Por
lo tanto, la eleccién de las incrustaciones
policromas deriva, precisamente, de la
voluntad de imitar los esmaltes.

Las caracteristicas principales del ta-
ller de Rainaldo son la plasmacion ana-
tomica de la figura, especialmente de la
humana, poco naturalista y con rostros
abultados y dilatados, y pafios con plie-
gues profundos y reiterados (elementos
derivados de la observacion de las escul-
turas antiguas, una practica muy difun-
dida entre estos escultores y a la que
hasta la fecha no se ha dado suficiente
importancia). El hecho de que el taller




de Ramaldo fuera autdetono se hace evi-
dente en el gusto arabizante de los relie-
ves, asi como en ¢l interés por fa Anti-
gledad,

Este gusto s¢ manifiesta también en
las soluciones adoptadas por las repre-
sentaciones del dragdn y del ledn que,
con rasgos muy estitizados y fantasiosos,
propiamente orientalizantes, no permi-
ten ninguna comparacion con ¢l resto de
obradores activos en la catedral, que uti-
lizan modelos «occidentaless. Es posible
que también formaran parte del talier
Guido y Bonfilio, autores del ledn en la
columna derecha de la portada central
(et original estd en el Museo dell’Opera)
y probablemente también de su pareja,
de fa que sélo se conserva copia. Se pue-
den ver las mismas soluciones en uno de
los dos teones del antiguo pulpito de 1a
catedral (1158-1159, 1161-1162), ejecu-
tado por el taller de Guglielmo y actual-
mente desmontado en la catedral de Ca-
gliarl. De hecho, parece bastante claro
que, hacia mediados del siglo x13,
cuando se trabaja simultineamente en la
fachada, en la ampliacién, con la realiza-
c16m del recinto presbiteral y el pulpito,
y en finalizacidn de la decoracion in-
terna de la catedral, los dos talieres traba-
jan al mismo tempo.

La emulacion de la produccion islé-
MIC& €5 Un aspecto que caracteriza la
produccidn escultdrica de los talleres ac-
tivos en la obra de la catedral, concreta-
mente de los que se hallaban bajo el ma-
gisterio de Rainaldo vy Guglielmo. De la
comparacidn entre los objetos isldmicos
presentes en Pisa y fas obras de clara hue-
la arabizante realizadas en la ciudad
surge un intento, con mds convenci-
miento y éxito que en otros lugares, de

escidiura en Praa de G
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aproximarse a los modelos vy las tipolo-
glas del arte arabe v de replicarios, Las
obras pisanas no son simples imitaciones
de ejemplares islimices o bizantinos,
sine que emulan su espiritu, recogen sus
rasgos artisticos esenciales v replican su
arte integrandolo y engrandeciéndolo en
fa propia tradicidn.

Del mobiliario originario de fa cate-
dral romdnica se conserva una serie de
pliteos que revelan, en los esquernas
compasitivos adoptados, en las merusta-
ciones policromas, y en las elecciones es-
tlisticas v tipoiogicas, muchos puntos en
comun y relaciones con la produccion
artistica isldmica. Probablemente forma-
ban parte del recinto presbiteral y, des-
pués del incendio de 1595, en parte se
reutilizaron o se conservaron en los de-
podsitos de la Opera {de donde se recupe-
raron por iniciativa de Lasinio v se expu-
sieron en el Campaosanto; hoy estdn en
el Musee dell’Opera defla Primaziale).
Observando fa composicion y las solu-
ciones tipoldgicas adoptadas, salta a la
vista la referencia a ta Antigiiedad, como
muestran ias soluciones iconogrificas y
los esquemas geométricos y compositi-
vos.” En algunos de estos pliteos, nas
encentramos ante ejemplos significativos
de reutilizacion: un friso con delfines
proveniente de la Basilica Neptuni de
Roma fue reelaborado por los escultores
de la obra de fa catedral pisana para utili-
zarlo en el recinto presbiteral v, teniendo
en cuenta la excelente conservacion
del lado esculpido en época romana,
tenemos que Imaginar que con esta pleza
-asi como con otras procedentes de épo-
cas pasadas de la catedrai- se pretendia
hacer una imprescindible referencia a
Pisa en la época cldsica.
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teon, Catedral de Pisa Ménsula ded timpang absidial,

De entre los pluteos del mobiliario in-
terno que han sobrevivido al paso del
tiempo, destaca un grupo homogéneo de
tres por su factura y la presencia de esce-
nas figuradas. Estas escenas mucstran
unos densos relieves seglin mddulos com-
positivos que hacen referencia directa-
mente a la experiencia artistica isldmica,
como revela el fondo en arabesco, la
presencia de detalles como pajaros en po-
siciones contorsionadas v los protemos
animales o humanos en los dngulos de los
pliteos, de donde surgen roleos. Son to-
das ellas representaciones de proporciones
minimas que se enroscan entre los roleos
a fos que estdn unidas para formar un
conjusnto nervioso v, al mismo tiempo,




hacen pensar en el horror vacui tipico de

la representacion figurativa isldmica, en la
que hombres y animales se confunden en-
tre roleos o se pierden en la infinita repe-
ticion de los esquemas geométricos que
modulan las superficies figuradas de las
obras de factura drabe, tanto si son teji-
dos, marfil, madera entallada o metales re-
pujados, fundidos o engastados.

En estas esculturas abundan los para-
lelismos con el arte isldmico v, concreta-
mente, con la produccion de la época ca-
lifal andaluza, hasta el punto que parece
que toda aquella época y aquel arte con-
fluyan en las lastras. No obstante, hay
una categoria de objetos que podria
ser una clave util en la comprensién del
fenémeno. Me refiero a la notable pro-
duccidn de placas eburneas relacionadas
con la época califal andalusi, uno de los
momentos de maximo esplendor del arte
islamico. En este grupo, disperso entre
museos de medio mundo y tesoros de
iglesias, encontramos elementos estilisti-
cos, tipoldgicos, compositivos e icono-
graficos de innegable relieve para las so-
luciones adoptadas en los tres pliteos
pisanos. En la arqueta de Leyre (1005),
hoy en el Museo de Pamplona, el frontal
presenta un fondo vegetal del que surgen
tres medallones que contienen grupos de
personas, en uno de los cuales se ve al
soberano sentado, de mayores propor-
ciones, y dos siervos a cada lado.!?

El obrador que dirige Guglielmo, ce-
lebrado autor del pulpito de la catedral
(1158-1159, 1161-1162), actualmente en
Cagliari, es mas articulado y complejo
que el de Rainaldo. Se caracteriza por el
refinamiento de la técnica y por una ele-
vada destreza, adquirida con un estudio
mas atento y una comprension mas am-

plia de las soluciones, no sélo genuina-
mente iconograficas sino también anatd-
micas y figurativas, de la escultura
antigua. Estas habilidades adquiridas per-
miticron a los escultores ejecutar obras
en alto relieve con una plasmacién de la
figura y de las proporciones humanas
sustancialmente correcta, tanto en las pe-
quefas proporciones como en dimensio-
nes mayores, como puede comprobarse
en los facistoles y en las escenas historia-
das del pulpito. De este taller formaban
parte diversos escultores, que podemos
conocer gracias al contrato que estable-
cieron en 1165 con la obra:!! en él habia
dos maestros, Guglielmo y Riccio, que
podian tener respectivamente tres apren-
dices; este documento, muy detallado en
lo que respecta a renumeraciones, nu-
mero de operarios, dias de trabajo y festi-
vidades, si bien mds genérico en cuanto
a los trabajos que habia que llevar a
cabo, permite definir que en aquellos
aflos, siete escultores trabajaban para la
obra (este documento probablemente
marca el paso de Rainaldo a Guglielmo
en la direccion del obrador de la plaza).
Ahora bien, a pesar del nimero de ar-
tifices, el taller revela una orientacion
estilistica y tipoldgica muy homogénea,
patente en las analogias presentes entre
las esculturas del pulpito y del mobiliario
interno y los fragmentos originales de la
fachada y de la decoracién de la prolon-
gacion. En todo caso, podemos detectar
diferencias, por ejemplo en el alto relieve
del arcangel san Miguel en el timpano
(el original estd expuesto en el Museo
dell’Opera del Duomo), al que se aso-
cian algunos de los prétomos de la fa-
chada, asi como en los relieves de la
puerta de San Ranieri en el transepto sur.
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Probablemente nos encontramos frente
al otro maestro del taller, Riccio, a quien
debe relacionarse, por algunos detalles
estilisticos y morfoldgicos, con Biduino.
El aspecto mds importante que debe
subrayarse de la actividad en la fachada
de los dos talleres que hemos analizado
es la contemporaneidad de su accién, es-
pecialmente en los portales. Con rela-
cién a las posiciones defendidas por
la critica anterior respecto a una sucesion
cronologica entre los dos talleres, el and-
lisis actual de la fachada, basdndose en el
estudio de las obras escultdricas del inte-
rior atribuibles a estos dos talleres, per-
mite reconocer una actividad paralela de
los dos grupos de escultores que, natural-
mente, prevé la colaboracién entre ellos,
el intercambio de artifices, las influencias
cruzadas de métodos de trabajo vy la su-
perposicion de obras.!? Esta tesis es toda-
via mds importante si se tiene presente
que la sucesion en el tiempo de los dos
talleres se postulaba basindose en consi-
deraciones de caricter estilistico: uno de
los dos talleres, el de Rainaldo, revelaba
maneras mas arcaicas y estilizadas y, por
lo tanto, se tenia que considerar previo
con relacion al segundo, el de Gu-
glielmo, que presentaba soluciones mds
actualizadas y una plasmacion del con-
junto mas naturalista. Todo ello demues-
tra que, a ojos de los contemporineos,
las diferencias entre las dos formas de
trabajar, si bien podian ser manifiestas,
no debieron de ser determinantes y
Rainaldo, el mds anticuado segun los ca-
nones de la época, podia atribuirse la
paternidad de la fachada en la que cola-
bord, de manera decisiva, el taller de Gu-
glielmo. Un espectador del siglo xi1 pres-
taba atencién principalmente al aspecto




simbdlico y el contenido de las manifes-
taciones artisticas y, en cambio, debid de
dar menos importancia a las diferencias
estilisticas entre las obras.

Naturalmente, la contemporancidad
de accion de los dos obradores en fa fa-
chada y en la zona de la ampliacion no
fue absoluta. En el interior, en ¢l tramo
de la profongacién de la nave principal y
las faterales, erigidas mas o menos de
forma contempordnea a la fachada pero
probablemente completadas un poco an-
tes, se manifiesta el trabajo comiin de los
dos talleres, que al parecer se dividieron
los trabajos por zonas de intervencidn: el
circulo de Rainaldo prevalece en la deco-
racion de la galeria sur. En cambio, casi
todos los capiteles figurados de fas naves
laterales, y los relieves y las arquivoltas
de arcada del interior de la fachada los
debemos a Guglielmeo. En la fachada, el
nivel de los portales estd dividido pricti-
camente por la mitad exacta entre los
dos grupos de escultores, mientras que
en Jas galerias prevalece claramente el ta-
Hler de Guglielmo, lo que hace pensar
gue fueron los altimos que se edificaron
durante la ampliacion y que, en aguel
momente, el obrador de Rainaldo no de-
bié de estar muy activo en fa obra de la
catedral. Pero si que tenemos gue atri-
buir a Rainaldo obras desaparecidas en
los pérticos y las partes altas de los lados
{los extremos con dragones del Friso dela
caza, un capite] del tercer pértico vy ef ca-
pitel figurado del lado sur).

Para dar un marco croneldgico de la
actividad de estos dos escultores y, por lo
tanto, de la edificacidon de la fachada,
hay que considerar su decoracidn en el
contexto de la ornamentacidn interior v,
concretamente, de fa zona del presbite-
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rio. Bl hecho de prolongar y amueblar el
presbiterio marca, claramente, un cam-
bio radical en el usc de la escultura en la
catedral. Con Rainaldo y Guglielmo,
aparecieron capiteles con animales y fi-
guras humanas, las arquivoltas de las ar-
cadas presentaban prétomos, los sar-
mientos se poblaron, surgieron largos
frisos con narraciones, lastras que ilustra-
ban textos o presentaban personajes, por
no hablar de la riqueza iconogréfica del
pilpito. Los artifices mas antiguos, en
activo con Buschete en el siglox1y en
las primeras décadas del x11, habian utili-
zado de manera preponderante para la
decoracion escultérica del edificio piezas
reutilizadas: tanto antiguas como alto-
medievales {stas ultimas tenian que pro-
venir del desmantelamiento de la prece-
dente catedral, situada, al parecer, mds al
norte del actual), Incluso cuando realiza-
ban piezas ex wove, como los capiteles de
fos exteriores y de las partes mds antiguas
de las tribunas o las cornisas de las arqui-
voltas y de las impostas que marcan las
plantas de los lados v del transepto, mos-
traban una marcada estilizacién en la
proposicion de los elementos vegetales o
figurados de inspiracidn clésica.

Los dos circulos, ¢l de Rainaldo y el
de Guglielmo, se encontraron, por lo
tanto, trabajando en la obra de la cate-
dral entre el segundo y el tercer cuarto
del sigle x11. Mas concretamente, pode-
mos limitar esta intervencién conjunta
entre los aflos cuarenta y sesenta. Ambos
grupos de escultores mantuvieron una
estrechisima colaboracion y una activi-
dad comun en la decoracidn de algunas
partes, mientras que en otras observamos
intervenciones auténomas tanto de unos
como de otros (ademas, Jos Gltimos tra-

&9

o | elatondo Miloe

bajos fueron ejecutados, a buen segure,
tnicamente por el obrador de Gu-
glielmo). Por este motivo se reconoce
una prevalencia en Rainaldo, prudens ope-
rator {e ipse magister, que firma ¢l solo la
fachada ~aunque también colabord en

la misma medida el taller de Guglielmo-,
probablemente porque fa concepeion de-
bid de ser obra suya. En cambio, Ia pa-
ternidad del pulpito y de la distribucion
presbiteral es exclusiva de Guglielmo,
prastaptior arte mederats, aungue también
colabord el circulo de Rainaldo.

Después de 1165 murié Guglielmo y
fue sepultado en un sarcéfago al pie de
la fachada, al lado de Buscheto, antes
del inicio del campanide (1173), cuya de-
coracién se confio a Biduino, como re-
velan los frisos de la planta baja del
monumento. Probablemente fue este
mismo escultor —que se formé, casi con
toda certeza, en la obra de la plaza
con Guglielmo y Riccio- quien tomé el
lugar de jefe del obrador de oficiales que
se mantuvo durante toda la octava dé-
cada. Por lo tanto, una vez Biduino se
fue a Lucca (tenemos noticias de su pre-
serzeia en la ciudad en 1181), en la plaza
encontramos a Bonanno, guizds el
nuevo jefe de las obras, concentrado en
la realizacion, a lo fargo de la novena
década, de fas puertas de bronce de la
portada central de la fachada (perdida) y
de fa de San Ranieri, que fue, préctica-
mente con certeza, la tltima pieza de la
edificacion de la catedral.

En la decoracién de Ja catedral pode-
mos localizar también Ia presencia de un
artifice de cultura tolosana, a quien de-
bemos atribuir un capitel de la tribuna
sur, al prncipio del trame de la amplia-
cidn en correspondencia con otro capitel
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del nivel inferior, asignable al circulo de
Guglielmo. La escultura, que representa
cuatro simios enroscados entre lianas,
presenta elementos paralelos evidentes,
casi idénticos, con capiteles anélogos

de la portada occidental de la basilica de
Saint-Sernin de Toulouse, que se pueden
datar en el segundo cuarto del siglo xi1.
Con el mismo artifice se relaciona la
gran ménsula con ledn colocada en el
dpice del timpano absidal de la catedral,
encima de una columna en relacién di-
recta con el grifo de bronce. La obra (de
la que, lamentablemente, sélo conserva-
mos la copia del siglo x1x, seguramente
fiel al original) muestra, al igual que el
capitel con monos, referencias directas a
la plastica tolosana del segundo cuarto
del siglo x1r: la forma del hocico, la cor-

nisa polilobulada y el relieve de la crin
encuentran elementos ciertamente co-
munes en la produccién artistica de la
ciudad francesa, de la que es un claro
ejemplo el capitel con leones del claustro
de Saint-Sernin presente en esta exposi-
cién (cat. nim. 15 y 16). Este escultor es,
casi con toda seguridad, un artista itine-
rante, e intervino en la decoracién de la
catedral muy probablemente en las pri-
meras fases de la realizacién de la prolon-
gacion en los afios cuarenta, como revela
la colocacién del capitel con simios;
desde este punto de vista, la realizacién de
la ménsula con el ledn puede relacionarse
con la finalizacién contempordnea de

la decoracién de otras partes del edificio,
ya realizadas, en gran parte, durante la
primera fase de la edificacién.

90

Problemas de iconografia

Con respecto a la decoracién de la fa-
chada, no parece que se hubiera prepa-
rado un programa especifico y deta-
llado, al contrario de lo que sabemos
de edificios coetdneos de otras regiones
o, mas adelante, del baptisterio de este
mismo conjunto o de la fachada de la
catedral de Lucca. Las figuraciones giran
en torno al tema genérico de la lucha
del bien contra el mal, de los peligros,
siempre presentes para el ficl, de caer en
el pecado y de la accién salvadora de la
Iglesia y sus representantes (lamentable-
mente, para la comprensién de todos
los temas presentes en la fachada, nos
faltan elementos esenciales, como la de-
coracién primitiva de las lunetas y los
episodios representados en las puertas
de bronce). Asi pues, encontramos lu-
chas de hombres con dragones y repre-
sentaciones de animales monstruosos y
hombres monstruo de larga cabellera,
cara deformada y cuernos puntiagudos.
Ademis, tenemos las diversas escenas
venatorias en el largo Friso de la caza, el
episodio escultérico mds importante
que nos ha llegado integro, situado en
la cornisa de la imposta del primer or-
den de galerias.

Estas representaciones estan disemi-
nadas por toda la fachada sin un orden
preciso: las encontramos en las arquivol-
tas de las arcadas, en las lastras con in-
crustaciones, en los capiteles del nivel
de las portadas, en los de las galerias, en
los prétomos de las impostas o en los fri-
sos de las cornisas que marcan las puer-
tas. En las partes altas de la fachada, que
se confunden con el cielo, y en los vérti-
ces del frontén encontramos personajes
positivos que custodian el edificio: el




arcangel san Miguel y dos simbolos de
los Evangelistas, el dngel y el dguila (que
dialogan a distancia con los otros dos
simbolos, el toro y el ledn, situados en la
zona presbiteral, respectivamente en

el angulo sureste del transepto sury

en el dpice del dbside).

Con todo, sf que podemos hacer al-
gunas cbservaciones mas concretas sobre
el posible reconecimiento de, como mi-
nimo, un hilo conductor entre las diver-
sas figuraciones e iconografias presentes
en la fachada de la catedral pisana, que
tiene mucho que ver con un aconteci-
mento concreto, la empresa pisanogeno-
vesa de Mahdia y Zawila de 1087, v con
su poema conmemorativo, Carmen i vic-
forra Prsanornm, tensa narracion épica
de aguella expedicidn.’* No encontra-
mos ninguna mencion de esta impor-
tante gesta en ios detallados epigrafes de
la fachada, que a pesar de remontarse a
las primeras décadas del siglo x11 0,
come mdximo, a los dltimos afios del
precedente recuerdan incluse a empresas
seguramente de menor relieve, La expli-
cacidn de esta notable ausencia ~que,
precisamente por ser tan notable y pa-
tente, sin duda fue voluntaria- pienso
que debe buscarse en la voluntad de ios
redactores del programa epigrifico de la
fachada de restringir de alguna manera el
tiempo a tas décadas de la fundacidn de
la catedral: el mensaje tenda que tener un
cardcter univoco recordando, en primer
lugar, el tiempo de los inicios de la cate-
dral, los protagonistas de la construccion
{los civdadanos, el obispo, el arquitecto)
y las empresas que {o precedieron y coro-
naron, como por ejemplo la fortuita y
afortunada toma del puerto de Palermo
de 1064.
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Podenios encontrar ecos de la victo-
ria de 1087 si analizamos las fragmenta-
das representaciones iconogrificas de la
fachada. Las posibles comparaciones son
numerosas, pero hay que mantener una
clerta cautela, porque tanto ¢l texto poé-
tico como la fachada de ia catedral pre-
sentan referencias demasiado genéricas
v fuentes —como la Biblia~ de tante ai-
cance que 1o constituyen menciones cfa-
ras al ser patnmonio comun de cualquier
hombre de cuitura de Ia época.

En la parte baja de la fachada encon-
tramos la omnipresente repeticion de la
figura negativa del dragén vy, especial-
mente, en la arquivelta de encima del
frontal menor de la izquierda, que con-
tenfa la supuesta puerta lignea proce-
dente de Mallorca con epigrafes conme-
morativos. El dragén se ve en posicién
amenazadora o de ataque y los hombres
lo combaten en una intrincada selva,
Ademis, aparece en las lastras con in-
crustaciones y en los extremos del Friso
de la caza, eny Ja comnisa que marca la pri-
mera galerfa. Aqui, estd acompafado -
cluso por una inscripeion, hoy conser-
vada sdlo en parte: «Hic lacerare cupit...
timet», que subraya la negativa disposi-
cién del animal hacia los hombres y el
miedo que éstos le tenen. ™ También
z:0s encontramos, al principio del Car-
nien, con una referencia ai rey sarraceno
de Mahdia presentado como «Saracenus
impius/similatus Anticristo, draco cru-
delissimus» {versos 18-19). Mis alld del
fopos v de la normal representacion
de la lucha entre el bien y el mal, la pre-
sencla insistente del dragdn, acompa-
fiado significativamente por un epigrafe,
podria encontrar una referencia textual
en el Carinen.

En el pasaje en ef que se narra el ase-
dio, los pisanos se acercan a la costa
comprobando la profundidad del mar
con palos largos «sed emergunt ut leo-
nes, postquam terram sentiunt/aquilis
velociores super hostes irruunt.» Como
subraya Scalia, editor de la obra, ta ima-
gen es de procedencia biblica, pero no
podemos dejar de recordar, también en
este caso, la repetida presencia de leones
y dguilas en fa fachada, Dicha cita afecta
también al grifo isldmico que no podia
ENCONLIAY UNa Ferprelalio christiana me-
jor que ia referencia a la composicion
épica pisana.

También parece relacionada con el
poema la presencia de los leones custo-
dios en la puerta mayor, gue también
hay que leer en conexidn con la invoca-
cion del salmista («de ore leonis libera
me domine et/a comibus unicornium
humilitatem meam»), valida para todos
los hombres sujetos a las tentaciones del
pecado. Después de la toma de Mahdia,
los eristianos se dirigieron hacia el
puerto de Zawila, donde encontraron pa-
rapetado al rey Timinus, quien «ussit
portas aperire te leones solvere,/ut turba-
rent Christianos pugnantes improy-
vide,/sed converse sunt leones ad hono-
rem glorie:/nam vorarunt Saracenos in
faudo victorier (versos 161-164); como
en el salmo, Dios salva fos fieles de las
garras de los felinos.

En el discurso del prelado Benederto
para incitar a los pisanos al atague, entre

los ejempios presentados para vencer el
temor de los soldados, se cita 2 David
desaflando a Goliat (y sabemos que
hubo en la fachada una estatua del rey
de Isracl, pero vestido de musico, no de
guerrero). Y cuando los pisanos entraban




en batalla, a la invocacion de Mahoma
por parte de los drabes, Dios respondia:
«nam intonuit de celo sonus terribi-
lior./Michael cecinit tuba ad horum pre-
sidium,/sicut fecit pro dracone cum
commisit prelium» (versos 130-132). Un
alto relieve, con el arcingel san Miguel
que hiere al dragon, fue colocado, como
hemos podido ver, en el vértice del tim-
pano, culminando la fachada.

La invencién del pulpito

En la Toscana, la decoracidn escultérica
se concentrd, por un lado, en los capite-
les de las naves, para los que se elabora-
ron tipologias corintias fuertemente afe-
rradas a los canones clasicos, asi como
series figuradas con prétomos y persona-
jes, y, por otro, en las portadas, con las
arquivoltas y las cornisas decoradas con
motivos de bestiarios y caza, y en los
arquitrabes, que se convirtieron en un lu-
gar especialmente indicado para la narra-
cion historiada. En el mobiliario interno,
la atencién de los escultores se concen-
trd, con respecto a la decoracidn, en los
canceles del recinto presbiteral v, en el
momento culminante del romanico re-
gional, en el pulpito, que pasé a ser el
medinm por excelencia del mensaje figu-
rado cristologico. En el panorama euro-
peo, la regidn se caracterizd precisa-
mente por sus pulpitos, generalmente
estructuras paralelepipedas soportadas
por columnas en cuyo basamento se co-
locan los leones llamados stlofori, v cu-
yos parapetos se decoran con historias
cristoldgicas (y, raramente, episodios del
Antiguo Testamento).

Esta compleja y relevante tipologia
tiene su arquetipo en el ejemplar de la ca-
tedral de Pisa, ahora en Cagliari (1158-

1159, 1161-1162), realizado por el taller
de Guglielmo. Por sus méritos, se definid
a Guglielmo en el epigrafe sobre el pul-
pito como «praestantior arte modernis» y,
ademds, se le enterrd en la fachada de la
catedral pisana.’® En el mobiliario presbi-
teral de la catedral, el pulpito se convirtié
en el centro escénico y se ejecutd durante
los mismos afios en que los maestros ro-
manos hacfan las losas con incrustacio-
nes marmoreas policromas para el suelo.
Un testimonio tomado de la vida del
santo pisano Raineri o que refiere a la ex-
posicién de su cuerpo en el pulpito de la
catedral en el momento de su muerte, en
julio de 1161, hace suponer que, para en-
tonces, la obra ya debia de estar con-
cluida o, en todo caso, casi acabada.!®

El pulpito de la catedral pisana es-
taba adosado al coro, reposando en cua-
tro poderosos leones stilofori, copias
muy logradas de ejemplares cldsicos.
Esta importante obra se retiré cuando
los pisanos decidieron sustituir el con-
junto de Guglielmo por el nuevo de
Giovanni Pisano, en 1310. El pulpito
«viejo» se traslado a la catedral de Ca-
gliari, con lo cual se erigia como sim-
bolo del dominio pisano en aquella ciu-
dad y en toda la isla. Alli, desmembrado
y recompuesto a lo largo del siglo xvii,
es donde todavia lo podemos ver, si
bien no en su configuracién original (los
leones, actualmente, sostienen la balaus-
trada del coro). Con todo, todavia pode-
mos ver las caracteristicas y novedades,
asi como las principales soluciones ico-
nogréficas, estilisticas y tipoldgicas que
lo convirtieron en la base de los pulpitos
toscanos medievales.

La idea de fondo es una representa-
c1on de las escenas en un doble registro,

segun los modelos de los sarcofagos anti-
guos, slempre muy presentes para los ar-
tistas pisanos de la época. Las historias se
desarrollan a lo largo de los parapetos y
estan espaciadas por verdaderos grupos
escultéricos que actuan como soporte
para los facistoles, solucion que, introdu-
cida por Guglielmo, tendrd un notable
éxito en la Toscana a lo largo de toda la
Edad Media: para la lectura del Evange-
lio, el Tetramorfos, con los cuatro simbo-
los de los evangelistas (el angel, el toro y
el ledn, todos en posicién erguida, y el
aguila, que hace las veces de atril); para
la lectura de la Epistola, Pablo con los dis-
cipulos (Tito y Timoteo). La doble esca-
lera, con las grandes figuras enmarcando
las escenas de personajes de dimensiones
menores, recuerda a las tablas pintadas
de la época, que llenaban los altares, con
Jesus, la Virgen o los santos flanqueados
por representaciones reducidas de epi-
sodios de sus vidas. Se trata de la habi-
tual doble funcion de las obras de arte
figuradas medievales, impresionar e ins-
truir: el icono suscita temor y venera-
c16n, la historia ensefia y constituye un
ejemplo para los hombres.

Para concluir las explicaciones sobre
el palpito de Guglielmo, quisiera hablar
de su probable distribucion original, que
preveia una caja Unica. Originalmente,
debia de estar orientada perpendicular-
mente respecto al recinto presbiteral y
con los lados mas largos a ambos costa-
dos, penetrando asi de forma incisiva en
la nave central, siguiendo la Gnica dispo-
sicion que encontramos en los pocos
pulpitos toscanos que conservan intacta
(o casi) la configuracién original. El ci-
clo debia de empezar con la lastra de la
Anunciacion y acabar con la Ascencion,
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como parece revetar la presencia, sélo en
estos dos phiteos, de los escudos de los
castellanos del siglo xv, que probable-
mente indicaban el comienzo y el final
del ciclo junte al corredor de entrada a
la caja. Hay que tener presente que,
mientras que los leones eran cuatro y no
presentan marcas de las bases de apoyo
para las columnas, los capiteles conser-
vados son mds (cuatre enteros y cuatro
semicapiteles), lo que hace pensar que
los puntos de apoyo en Caglian {y qui-
zds también Pisa) eran mas de cuatro, al-
gunos de los cuales presentaban ab or/-
gine una alta base en forma de
paralelepipedo (de manera andloga al
pulpito de la catedral de Pistoia). De los
fragmentos de cornisas que se conservan
se desprende que existian, en el grupo
original, como minimo cuatro dngulos
en Jos bordes inferior y superior; ade-
mas, la pieza de la base del awil con Pa-
blo, que se conserva integra con el dn-
gulo, revela que un grupo figurado se
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encontraba proximo a una de las piezas
y presentaba a fa izquierda un caseton de
80 cm (solo se conservan dos piezas

de estas dimensiones, la del Bauiismo/
Preientacion v 1a de la Transfignracion; las
otras cuatro son de mayor tamano).

Biduino y Bonanno

En los tultimos 30 anos del siglo estuvo
activo, entre Pisa y Luccea, el escultor Bi-
duino, que firmd cuatro obras y vinculd
definttivamente los destinos artisticos de
tas dos cudades. A ¢l debemos la decora-
c1om escultdrica de fa planta baja del
campantle de la catedral de Pisa, la céle-
bre «torre inclinada» (empezada en 1173)
con representaciones de animales y capi-
teles figurados, entre los cuales destaca el
relieve con naves, réplica de un friso an-
tiguo reutilizado en una ventana mond-
fora del 4bside de ia catedral, exacta-
mente como st se hubiera querido crear
Uil Motivo comun entre fa nueva arqui-
tectura del campanile y la precedente de
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fa catedral. Ademds, en la portada encon-
tramos un arquitrabe (sustituido en las
restauraciones) que muestra un dibujo
geométrico con hexdgonos y estrellas de
diferente formato incrustados con pie-
dras de diferentes colores que se remonta
a las tradiciones decorativas de los obra-
dores de escultores de la plaza (un frag-
mento def eriginal, desgraciadamente sin
mncrustaciones, se conserva en el Museo
dell’'Opera della Ducmo).

A Biduino debemos el sarcdfago
estrigifado del juez Giratto (firmado, ac-
tualmente s¢ encuentra en el Campo-
santo de Pisa), la construccién y decora-
c16n de la pieve de San Casciano a
Settimo (de hacia 1180, firmada en el ar-
quitrabe central de la fachada) y una se-
rie de obras diseminadas entre Lucca y
la Lunigiana: la portada de San Leo-
nardo al Frigido {cerca de Massa y hoy
en The Cloisters, Nueva Yorl), con ¢l
arquitrabe historiado vy las jambas excep-
cionalmente figuradas (Amneiacion y
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Visitacién, a los que se contrapone San
Leonardo), siguiendo el modelo de com-
posiciones del valle del Po; los dos arqui-
trabes con Historias de san Nicolds de la
fachada y el lateral de la iglesia de San
Salvatore a Lucca (uno de los cuales, fir-
mado); y el arquitrabe con la Entrada a
Jerusalén (iconografia repetida incluso
tres veces por el maestro) proveniente de
una iglesia de Lucca (hoy en la coleccién
Mazzarosa de la misma ciudad y tam-
bién firmado).

La decoracién escultérica de la pieve
de San Casciano a Settimo (y, probable-
mente la planificacién) por parte de Bi-
duino y su obrador es el encargo més
destacado realizado por el escultor. De
esta iglesia, entre las mds importantes del
drea pisana suburbana, tenemos docu-
mentos ya desde el afio 970. En la se-
gunda mitad del siglo x1, el edificio fue
reconstruido en el momento de més es-
plendor; durante este periodo tenemos
constancia de dos rectores en la parro-
quia, de los afios 1164 y 1180 respectiva-
mente, ambos ligados a la importante fa-
milia de los Lanfranchi. La iglesia, de tres
naves divididas por seis columnas y una
pilastra y con un solo 4bside, es de di-
mensiones no muy habituales para una
parroquia rural. Desde el punto de vista
arquitectdnico, la fachada tuvo como
modelo la catedral de Pisa, como se ob-
serva en la disposicién de la zona de las
portadas, con timpanos inscritos bajo
arcadas mds altas soportadas por lesenas
con capiteles, y se presenta con una
decoracién escultdrica ciertamente rica,
compleja y bien organizada, que tiene la
parte de mayor relieve en las tres porta-
das (donde destaca la pareja de leones
con presas en las esquinas, en uno de los
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cuales la victima muestra un rostro
monstruoso inspirado en las mascaras
antiguas). El arquitrabe del portal mayor,
que muestra la fecha sobre el reborde
(1180-1181), contiene escenas de la vida
de Jests (la Resurreccion de Lézaro y la En-
trada a Jerusalén) con las figuras en posi-
ciones elegantes inspiradas en el arte de
los sarcéfagos paleocristianos, todo ello
con una gran riqueza de detalles y perso-
najes, que se encuentran entre arquitec-
turas de ciudades, y con una notable
inventiva, como se ve en la tumba-sarcé-
fago de Lazaro, cuya cubierta esté do-
blada para confirmar su milagrosa resu-
rreccion (en la parte frontal se lee la
firma: «Biduinus docte peregit»).

Entre los sarcéfagos antiguos del
Camposanto de Pisa, encontramos una
obra medieval, la tumba del juez Giratto,
que puede datarse entre 1170 y 1176; en
los bordes leemos la firma «Biduinus
maister fecit hanc tu(m)bam a(d)
d(omi)n(u)m Girattum» y una plegaria
en verndculo, que constituye una de las
muestras mds antiguas de la lengua ita-
liana: «<Ho(mo) ke vai p(er) via: ruega
D(e)o dell’anima mia: si come tu se ego
fui: sicus ego su(m) tu dei essere». La
obra se encuentra en la ubicacién actual
desde 1813, pero originalmente debié de
estar en otra iglesia pisana, San Paolo a
Ripa d’Arno, donde encontramos un sar-
cdfago con prétomos leoninos andlogo
pero mds antiguo, reutilizado en 1193
para el insigne jurista Burgundio da Pisa,
uno de los padres del renacimiento del
derecho antiguo. El tipo de sarcéfago an-
tiguo en el que se inspira Biduino es el
de lends, con prétomos leoninos o leones
con presas y frontales con estrigilos o
decoraciones en forma de vaina, que se



posvitdana en Fisa de G

Bidwine, Resurreccion de Lizaro. San Cascane a Setlimao. Portada central Arquitrabe

difundio a lo largo del sigle 11 dC v que,
apareatemente, tuvo como centro de
produccién exclusivo Roma {en Pisa se
han encontrado algunos ejemplares pero
todos ellos fueron reutifizados en la
Edad Media). No sabemos si la eleccidn
de esta tipologfa por parte del artista
dependid de su voluntad o bien de la de
quien encargaba ef trabajo. El modelo
exacto que tenfa presente Biduino es, de
hecho, imposible de identificar, no solo
por la ausencia de un sarcéiago antiguo
en Pisa que, sencillamente, se pareciera
al de Biduino, sino todavia mds por
nuestra dificultad para poder localizar ¢l
modelo antiguo de una copia medieval.
Ln cuanto al relieve, sc advierte que,
con relacion a los ejemiplares romanos,
los leones v los ciervos de Biduino estin
completamente encajonados en el volu-
men del marmol y no tienen las cabezas
decididamente proyectadas hacia ade-
lante; ademds, faltan elementos de alto

relieve o bien estin muy redondeados
{s0le la crin, espesa e hinchada, se
muestra proxima a fos modelos anti-
guos). También falta la articulacién de-
taflada del cuerpo de los maodelos ¢iasi-
cos v, en ultime lugar, no encontramos
en la obra medieval una caracteristica
fundamental: Ja curvatura del sarcéfago.
De hecho, Biduine no mezcla los cuer-
pos de las fieras cen el frontal haciéndo-
les seguir la convexidad de la pila, sino
que los trata en planos separadas, dis-
tinguiendo claramente el frontal estrigi-
fado y el lado mediante una fuerte ce-
sura, En este hecho se nota una actitud
tipica del escultor romdnico, que,
cunando copia un ejemplar antiguo, no
lee ef modelo de manera sintética sino
que recoge sus partes por separado, de
manera que, de un sarcdfage en el que
los elementos se funden, tenemos una
copia medieval en la que los compo-
nentes se yuxtaponen.
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Los sarcdfagos son la tipologia en la
que las fronteras entre antiguo y medie-
val son mis sutiles, hasta el punto de
practicamente desaparecer. Estas obras
constituyen el verdadero vinculo entre
las dos culturas artisticas. Precisamente,
los artistas medievales se fijan en estos
ejemplares para aprender el arte cldsico.
De ello tenemos abundantes ejemplos
que se difunden por el tiempo y el espa-
cio. Ademads, si en la representacién sim-
bélica del arte medieval, fa tumba es el
sarcofago, entre los sarcdfagos, el que
principalmente, para no decir exclusiva-
mente, es objeto de figuraciones es el de
tipo estrigilado. Esto puede comprobarse
en las pinturas ~tanto en miniaturas
como en frescos- ¢ en esculturas, y so-
bre todo en los casos en los que un ar-
tista medieval tenia que imitar el sarcé-
fago para una tumba.

Ademds, tenemos una larguisima se-
rie de imitaciones y emulaciones, Un




ejemplo, siempre en la Toscana, es el ar-
quitrabe del portal lateral de la pieve de
San Giovanni a Campiglia Marittima, un
relieve del siglo x11 que retoma la icono-
grafia y el estilo de las representaciones
de caza de los sarcdfagos antiguos. Otro
caso, interesante y del que se ha hablado
mucho, estd en el sur de Francia, en el
convento de Saint-Guilhem-le-Desert,
cerca de Montpellier. Esta obra, que
quedd destruida entre los siglos xvi y
x1x, fue redescubierta en 1925 y restau-
rada en 1936. Cualquiera que se haya de-
dicado en un momento u otro al estudio
del romdnico provenzal, sin duda habra
hecho su aportacion sobre este tema; en
cualquier caso, desde el principio se crea-
ron dos grupos, los que la consideraban
roménica y la databan en torno a 1138
(a esta fecha se remonta la Translatio del
cuerpo de san Guillermo), y los que afir-
maban que se trataba de una obra tardo-
antigua. De hecho, todavia hay una ter-
cera via: la hipétesis de un sarcéfago
antiguo reelaborado en gran medida y
con la parte trasera esculpida ex novo.
Aqui nos tenemos que detener un
momento en la cuestién de la recepcién
de los sarcéfagos antiguos expuestos en
las ciudades de Europa por parte de los
artistas medievales que en ellas trabajan.
En Pisa, cerca de la explanada de la cate-
dral —igual que en Arlés, en la fascinante
necropolis de los Aliscamps-—, los sarco-
fagos fueron lugar de sepultura. Se tra-
taba de obras antiguas reutilizadas como
tumbas de hombres o familias nobles se-
gun un uso bastante frecuente en toda la
Europa romanica. Aun siendo tumbas,
los artistas de la Edad Media pronto
mostraron su interés y Pisa fue un muy
buen ejemplo de ello. No se puede decir

que el estudio de los sarcéfagos antiguos
empezara con Nicola Pisano, el cual se
Inspird en monumentos antiguos expues-
tos en la explanada de la catedral ~como
el célebre sarcofago reutilizado (1076)
por Beatrice, madre de la condesa Ma-
tilde di Canossa, o la critera baquica, co-
nocida como Vaso del Talento- para algu-
nas figuras del pulpito del baptisterio
(1260). De hecho, resulta evidente esta
inspiracion en toda la produccién pisana
del siglo x11, como revelan numerosos
ejemplos de imitacién o deduccién ico-
nografica a partir de modelos y formas
estilisticas, que se ponen de manifiesto
en las esculturas romdnicas presentes en
los monumentos ciudadanos. De ahi que
el gran historiador del arte vienés,
Schlosser, definiera el Camposanto de
Pisa como «el primer museo de pléstica
antigua, escuela para los artistas de los si-
glos xi1 al xvi.» Lo mismo es valido para
todos los conjuntos, grandes y pequefios,
de sarcofagos presentes en las iglesias ro-
manicas de toda Europa.'’
Contemporaneamente a la actividad
de Biduino, trabajaba en Pisa, haciendo
esculturas de bronce, Bonanno, que te-
nia como rasgo caracteristico més evi-
dente la elaboracién de la materia, y la
incisién y el modelado en frio de las fi-
guras.’® Toda la superficie de los caseto-
nes muestra indicios de retoques conti-
nuos y no son pocos los fragmentos de
verdadera escultura. Se puede decir que
el artista, mds que plasmar la cera para la
fusién, lo que hacia era esculpir para sa-
car materia que diera vida a los persona-
jes. Ademds, hay que subrayar que era
muy frecuente el intercambio entre obra-
dores: en los arquitrabes firmados por
Biduino encontramos arquitecturas
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que dominan la escena, con cipulas y
pilastras que se muestran casi como una
transposicién en el marmol de las formas
ahusadas del bronce de Bonanno. Proba-
blemente, el apreciado modelo era indi-
cado al escultor por los propios promo-
tores, que aspiraban a ver realizadas
esculturas de piedra que parecieran obras
fundidas en metal.

En 1180 se colocaron en la puerta
real, la mayor de la fachada de la catedral
de Pisa, los batientes hechos por Bo-
nanno (perdidos en un incendio). En la
catedral pisana, cerca del transepto sur,
todavia se puede ver una segunda puerta
de bronce, denominada de San Ranieri.
Esta es la tnica obra atribuible a Bo-
nanno de entre las que han sobrevivido
en Pisa, y se encuentra insertada en una
portada que se puede datar en la época
de la ejecucion de la fachada de la cate-
dral. Debemos tener en cuenta la con-
temporaneidad de las dos puertas de
Bonanno fundidas para la catedral. Pode-
mos considerar que la primera realizada
y colocada fue la que se perdid, de modo
que seguidamente se hizo la del tran-
septo. Otra obra del escultor, firmada y
fechada en 1186, es la puerta de la fa-
chada de la catedral de Monreale en Sici-
lia, la mayor puerta de bronce de la Edad
Media.

Bonnano es un caso significativo en
el panorama del arte del bronce roma-
nico. Realizé sus obras con modalidades
vinculadas, tanto por el estilo como por
las soluciones tipoldgicas y formales,
con la tradicién contempordnea de Pisa
y Pistoia, que tuvo su mixima expresion
en Guglielmo. La conexién queda bien
clara en el tratamiento de los personajes,
en la construccién de las figuras y en la



composicion de las escenas, Los persona-
jes aparecen caracterizados con tunicas
de numerosos pliegues y con el cuerpo
sobresaliendo del fondo gradualmente,
segln farmulas imitadas de la escultura
clasica y ya desarrclladas plenamente en
las obras del taller de Guglielmo. Tam-
bién con respecto a la iconografia, la
eleccion de juntar escenas de la vida de
Jesds con episodios biblicos menores (vé-
anse e caseton de la puerta de San Ra-
nieri con la Cabalgata de los Reyes Magos y
las Historias de Addn y Euvay, repite solu-
ciones presentes en las obras de los talle-
res de Pisa y Pistoia poco anteriores. En
las puertas se muestra, de la misma ma-
nera, un esmerado tratamiento nuevo de
motivos antiguos, formados en buena
parte de los sarcofagos dispersos por fa
cindad de Pisa, un verdadero kimoniz de
la produccién escuitdrica focal {ejemplo
de ello es la puesta en escena de los apds-
toles en la Tiasfignracidn de Monreale),
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Del mito a la historia

| Maestro de Cabestany ha cum-

plido ya més de 60 anos. Es hijo

de la intuicion del historiador del
arte cataldn Josep Gudiol, que, tras el ha-
llazgo en el establecimiento de un anti-
cuario americano de dos esculturas pro-
cedentes de un pueblo de Navarra, las
vinculd indiscutiblemente con el tim-
pano de la pequena localidad del Rose-
11én v, atribuyéndole otro grupo de obras
entre Francia y Espania, construy¢ el pri-
mer corpus del escultor.! Desde entonces
se han sucedido sin parar nuevas atribu-
ciones, mas o menos validas, mas o me-
nos convincentes, que han dado cuerpo
a una actividad floreciente distribuida
por gran parte del mundo romdnico,
desde la Peninsula Ibérica hasta Italia, en
un radio de accidn que tiene como extre-
mos Navarra y la Toscana, Catalufia y
Aquitania. Haciendo un célculo ripido
y aproximado, teniendo presente que la
actividad media de un artista medieval se
cifra en unos 25 afos y considerando el
tiempo pasado en los viajes, que llevaron
a nuestro artista desde su tierra de origen
(el 4rea francohispdnica entre Langue-
doc, Rosellon y Cataluiia) a los destinos
mas lejanos, podemos decir que conoce-
mos todo o casi todo lo que este escultor
y sus colaboradores han podido realizar
en el transcurso de su actividad laboral.

Si bien recientemente le ha sido dedi-

cada una monografia de conjunto,? dos
interesantes estudios han provocado la
demolicion de verdades hasta ahora ab-
solutas, o casi: Barral 1 Altet, por un
lado, y Gandolfo, por otro, han querido
afirmar sus fuertes dudas acerca de la hi-
potética reconstruccion del corpus del
maestro, de su unicidad, de la certeza de

El Maestro de Cabestany:

notas para un replanteamiento

Antonio Milone

las atribuciones y del anélisis de su estilo
hasta afirmar, como hace Barral, que «la
historia vinculada al Maestro de Cabes-
tany no es, ni mds ni menos, que un
montaje intelectual del siglo xx».* Sin
embargo, en el estado actual de las cosas
y pese a las continuas dudas que asaltan
a todos los que han tratado o tratan el
tema (recuerdo que Serafin Moralejo
nunca llegd a plasmar en una obra es-
tructurada sus articuladas sugerencias y
sus profundas reflexiones sobre la activi-
dad del artista anénimo),* todavia no se
ha formulado una contratesis que pueda
dar un vuelco a la hipétesis enunciada
en el lejano 1944 por Gudiol.

Hasta la fecha, los instrumentos de
analisis utilizados no han permitido pop-
perianamente desbancar la idea consoli-
dada de un escultor y de su taller itine-
rante en favor de una interpretacién
diferente del corpus de obras atribuidas
al Maestro de Cabestany, que aparece,
en su conjunto, como mds congruente y
satisfactoria que todo lo que se ha pro-
puesto hasta ahora. Queda mucho por
precisar sobre el periodo de su actividad,
sobre el origen de su estilo, sobre su ex-
traccidn geografica y cultural, sobre las
modalidades en que trabajo en las nume-
rosas obras en las que habria estado ocu-
pado, interaccionando o no con otros
grupos de artistas —de su mismo o de di-
ferente criterio— con los que se encontrd
trabajando (con o sin discipulos).

Ha llegado el momento de empren-
der una reflexién en profundidad sobre
el Maestro de Cabestany que retorne la
personalidad del complejo autor y el nu-
meroso grupo de obras que se le atribu-
yen del mito a la historia. A la luz del
nuevo debate, es tarea principal del his-
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toriador del arte superar el impasse en el
que nos encontramos, apartandose del
sugestivo mito del artista, que ha trans-
formado a los que lo han estudiado en
adeptos de un culto, que a veces ha lle-
gado a la idolatria, en favor de una con-
textualizacion de su obra en el flujo his-
torico de los fendmenos artisticos que
irrumpieron en la Europa mediterrdnea
en el transcurso del siglo x11. Sélo de este
modo podremos otorgar su verdadero
valor a la obra del Maestro de Cabes-
tany.

Autoria y taller

Un primer aspecto que debe ser puntua-
lizado se refiere a la autoria de las escul-
turas que le son atribuidas. Los instru-
mentos de que disponemos para el
analisis del estilo de un escultor roma-
nico, a fin de determinar el corpus de las
obras que se le atribuyen, se limitan al
método de la atribucién basada sobre
todo en la confrontacién estilistica. In-
cluso en el caso de la presencia de una
firma, la cuestion no se simplifica. Con-
servamos, especialmente de la Italia

de los siglos x11-x111, un gran numero de
obras firmadas y, en el caso de algunos
artistas, como los padanos Niccolo (ac-
tivo entre 1120 y 1140) y Benedetto An-
telami (doc. 1178-1216), o el toscano Bi-
duino (c. 1173 - ¢. 1181), existen diversas
obras documentadas que, sin embargo,
no aportan resultados univocos. Si en
cuanto a Niccold nos hallamos frente a
una homogeneidad global entre los con-
juntos autdgrafos, es conocida la evolu-
cion estilistica de Antelami desde la las-
tra del Descendimiento a la decoracién
del Baptisterio de Parma. En el caso de
Biduino, las cuatro obras firmadas por el



escultor, activo entre Pisa y Lucca en la
segunda mitad del siglo x11, revelan ma-
neras y soluciones estilisticotipoldgicas
no siempre univocas, lo cual nos deja
muchas dudas. De hecho, de no haber
estado firmadas, dificilmente habrian ter-
minado todas juntas en el corpus del
mismo autor.

Las mayores dificultades para la de-
terminacién del corpus de un escultor
derivan, en primer lugar, de nuestra ma-
yor incégnita: el nimero de colaborado-
res del artista en el taller, la distribucién
vy la importancia de sus intervenciones, la
relacién entre maestro y alumnos en la
definicion global de la obra. Todo ello se
refleja también en el corpus del anénimo
Maestro de Cabestany. Como se eviden-
cia a partir del andlisis de las obras que
se le atribuyen, trabajaba con sus colabo-
radores (cuyo nimero, en todo caso, de-
bia de ser reducido) y, ademas, en obra-
dores ya constituidos o, en todo caso,
dirigidos por otros, de extraccién cultu-
ral similar pero, a veces, totalmente dife-
rente, con los que interaccionaba en di-
ferentes maneras en la realizacién de
edificios ex #owo o en modificaciones,
innovaciones, ampliaciones o decoracién
de construcciones ya existentes.

A fin de evitar empantanarnos en la
msoluble cuestion de la diferenciacién
entre maestro vy taller, hemos de afrontar
el problema de la constitucién del cor-
pus de un escultor romdnico sabiendo
que tiene colaboradores que no son ficil-
mente reconocibles y, a menudo, con es-
tilos divergentes respecto a los del artista
que dirige el taller. Por otra parte, no
siempre se conocen los estilos y las fases
de ejecucién de una obra y la distribu-
cion del trabajo dentro de un taller. Por

Capitel de la abadia de Sant’Antimo. Nave central. Daniel en el foso de los leones.

consiguiente, la reconstruccion de la ac-
tividad de un taller, que parte del acerca-
miento de un grupo de obras mis o me-
nos amplio que revela un cierto «aire
familiar», deberd prever, en su interior, la
identificacion de las soluciones estilisti-
cas tipoldgicas adoptadas, aunque sean
diferenciadas, y la indicacién de elemen-
tos comunes persistentes en toda la pro-
duccién. De la ponderacion de estos
componentes podrd derivarse o no el
corpus de un autor (el que firma o habria
firmado la obra, para entendernos) y de
su taller (los dos términos deben enten-
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derse como indisociable simbiosis y no
como una antitesis, lo cual sucede a me-
nudo). En caso afirmativo, podremos
identificar los rasgos que tienen en co-
mun y que permiten superar las diver-
gencias en favor de una direccién global,
verdadera huella de la obra de un maes-
tro que dirige un taller.

Estilo e iconografia en el taller
del Maestro de Cabestany

A partir del analisis global de la produc-
cion referida al escultor, parece que
puede llegarse a la idea de que nos




eNncontramos ante un artista que estaba
al frente de un taller reducido. Por la ti-
pologia de las intervenciones realizadas,
por la extensa presencia tanto en el terri-
torio de origen del grupe de artistas
como fuera de él, por las complejas y ori-
ginales soluciones adoptadas en el
campo iconogrifico, creo que se puede
pensay en un grupo de monjes o conver-
sos benedictinos, especializados en Ia es-
cultura y en la decoracion arquitectd-
nica, enviados frecuentemente a distintas
obras para realizar colaboraciones en
toda su drea geograficocultural {para las
intervenciones en {as regiones mas aleja-
das, podemos suponer, a la luz de lo que
referiremos seguidamente, que se trataba
de auténticas peregrinaciones hacia las
metas principales de la religiosidad de 1a
época).

En fa dindmica de las relaciones entre
el maestro del taller y los colzboradores,
creo que se pueden explicar las diferen-
cias que revelan, en el dmbito de las
obras directamente referibles a su grupo
de artesanos, la interaccidn y la participa-
cion en la gjecucion del wrabajo de dos o
mds escultores. La direccidn del taller
por parte del Maestro de Cabestany es
reconocible, en primer lugar, en la orga-
nizacion de las obras realizadas: son de
su entera responsabilidad el encuadra-
miento y la composicién de las escultu-
ras, asi como las soluciones adoptadas
para la iconografia y la distribucién de
escenas y personajes, tainto en la estruc-
tura general como en los detalles.

En cambio, parecen imputables a los
diversos artistas que trabajan en el taller
los paiios y el desarrollo de las vestimen-
tas, ejecutados segin diferentes formula-
ciones: con pliegues amplios v super-
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puestos, mds ¢ menos aplanados {como
en los personajes de figura entera del
timpano de Cabestany o en el fuste de
columna de San Giovanni in Sugamna),
con surcos paraleles abultados y redon-
deados (como en el frente del sarcéfago
de Saint-Hilaire) o con los caracteristicos
pliegues unguiculados (como en la losa
de Sant Pere de Rodes, en el Museu Ma-
rés de Barcelona). Todos estos sistemas
coexisten y se superponen y, como en el
caso del portal de El Vold, se simplifican
claramente,

Revelan mayor uniformidad las cabe-
zas, en el corte, asi como en los perfiles,
con cabelleras pobladas de surcos o cu-
biertas por velos y sombreros tatlados de
modo variado y detalles como las gran-
des manos, con dedos muy alargados,
que pautan ef espacio y caracterizan per-
sonajes v escenas dando un sentido y
una medida a toda Ia composicidn en un
torbellino de gestos ritmados que guian
al espectador en la lectura de la obra.
Creo que todos estos ¢lementos son im-
putables a la intervencidn directa del
maestro y, en su conjunte, determinan la
facies de la obra.

La jconografia v la presencia de de-
terminados rasgos estilisticos parecen
ser, pues, la clave para la reconstruccion
de la actividad de un grupo de artistas
formado por un jefe de taller v un redu-
cido grupo de colaboradores. Detenga-
maonos, pues, en lo que podriamos defi-
nir como el furor representativo, la
llama sagrada de una composicién que
deja ¢l campo de la mera representacién
en favor de su funcién simbdlica. En las
obras realizadas por el Maestro de Ca-
bestany, la intencion narrativa, la pre-
sentacion de las escenas en una sucesién
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meramente cronoldgica no aparece
nunca comao el objetivo principal, tanto
en lo que se refiere a la iconografia cris-
tologica como a la hagiografia: prevalece
la intencidn simbdlica que se refleja

en fa composicidn con frecuentes intro-
ducciones de personajes menores (no
siempre claramente explicabies) y en la
identificacién y énfasis de elementos
menores o poco habituales.

Estas soluciones deben de ser fruto
de una meditada intermediacidn entre
las sugerencias procedentes del mundo
antigao, con el ejemplo de la disposicidn
de los personajes en los sarcéfagos anti-
guos y de la presentacion para confronta-
c16n simbdlica de los episodios biblicos,
y la cultura personal del escuitor, indicio
ulterior de su posible procedencia del en-
torno mondstico. La propia distribucién
de los personajes, come se revela, por
gjemplo, en los timpanos historiados de
Errondo y Cabestany, con una repeti-
cién obsesiva de los mismos grupos v de
los mismos protagonistas, pone de mani-
fiesto la voluntad de reforzar la lectura
con procedimientos anaféricos que mar-
can, en la ritmica cadencia de la presen-
cia, el valor y el significado del personaje
representado en clave simbdlica v no
meramente narrativa.

Para la definicién de un corpus

Basindonos en cuanto se ha dicho, po-
demos formular ahora uia propuesta so-
bre el corpus del taller del Maestro de
Cabestany (por taller entiendo el fruto
inseparable de la colaboracién del maes-
tro y sus colaboradores): el timpano

de Cabestany, el sarcdfago relicario de
Saint-Hilaire d’Aude, la portada de Sant
Pere de Rodes, las ménsulas del abside de
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Saint-Papoul, el timpano y el arquitrabe
de Errondo, el fuste de columna de San
Giovanni in Sugana y el capitel de
Sant’Antimo. Creo que debe incluirse
en este nucleo el portal de El Volo, cuyo
friso historiado revela, sobre todo en la
representacion iconografica, que fue ide-
ado por el maestro. Su realizacidn, sin
embargo, no aparece realmente cercana,
por estilo y modos de ejecucion, a las
obras mas convincentemente atribuibles
al taller, debido a una cierta fluidez y
superficialidad en los elementos que
caracterizan al grupo de artistas, en
especial en las caras y en la construccién
de la figura.

En otro pequefio grupo de obras, re-
sulta indudable la presencia de escultores
del taller (o, en todo caso, de extraccién
cultural y estilos muy préximos a él),
pero la autoria no puede precisarse a
causa de las precarias condiciones de las
obras y/o por el caricter estilisticotipol6-
gico genérico de la obra: los capiteles de
Prato, las ménsulas del dbside de la igle-

sia parroquial de Villaveta y el capitel
con figuras monstruosas del Musée ar-
chéologique de Narbona.

Por ultimo, de otros escultores mds o
menos directamente relacionados con las
realizaciones del taller del Maestro de
Cabestany, aparecen las siguientes obras:
la decoracién de la iglesia de Rieux-Mi-
nervois (de la que depende el capitel con
la Asuncién de la Virgen de Sant Esteve
d’en Bas), los restos (¢de un portal?) de la
abadia de Lagrasse, el pequeiio portal de
Santa Maria del Camp, la ménsula del
Museu d’Art de Girona (existen ejempla-
res de cardcter andlogo entre las escultu-
ras erraticas de la catedral de Vic) y los
capiteles con figuras del transepto de la
iglesia de Sant Pere de Galligants de Gi-
rona. Aun mas lejos, por dltimo, los re-
lieves conservados en el castillo de La
Réole y las esculturas de la iglesia de
Saint-Etienne de Vaissiére en Azille.

En cuanto a la determinacién del
corpus, es preciso sefialar que el taller
del Maestro de Cabestany, en los casos
en los que no produce obras individua-
les (el sarcdfago relicario de Saint-Hi-
laire, por ejemplo) o de las que tiene
pleno control (como el portal de Sant
Pere de Rodes), se encuentra trabajando
en obradores en los que no tiene la di-
reccién, como en el caso de la abadia de
Sant’Antimo (en la que colabora con
dos grupos de artistas, el primero de cul-
tura tolosana y el otro local) o del claus-
tro de la pieve de Prato (donde el jefe es
probablemente el escultor Carboncetto,
originario de Pistoia), o en las que cola-
bora, como en el portal de El Volé, con
escultores de estilo local, que ejecutan
los capiteles y la decoraciéon del portal
sobre el cual se situa el friso.
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Origen y cronologia del taller
del Maestro de Cabestany

Tras haber intentado una reconstruccion
del corpus del taller del Maestro de Ca-
bestany, podemos formular algunas hi-
potesis sobre el origen de este grupo de
escultores y sobre el periodo en que tra-
bajé. Confirmamos la idea de que el es-
cultor y sus compafieros podrian proce-
der del entorno eclesidstico, monjes o
conversos benedictinos especializados en
el campo de la produccién artistica. Son
indicios que revelan esta condicién, por
un lado, las meditadas soluciones icono-
grificas adoptadas (recuerdo las coinci-
dencias entre la Biblia de Ripoll y el tim-
pano de Errondo), que no pueden ser
siempre fruto de las indicaciones de los
varios comitentes para los cuales el
grupo de artistas trabajaba, sino que apa-
recen como un elemento caracterizador
del taller; por el otro lado, la distribu-
cién geografica de sus obras, que debe
conectarse con la practica de los inter-
cambios entre instituciones eclesidsticas
y complejos monasticos, de los que tene-
mos numerosos casos documentados en
las fuentes medievales.

Los estilos que manifiestan los escul-
tores activos en el taller del Maestro de
Cabestany muestran una clara dependen-
cia de la escultura tolosana que, en las
diversas fases que han acompaifiado la
construccion de los principales monu-
mentos de la ciudad desde finales del
siglo x1 y durante todo el siglo x1, repre-
sentd un punto de referencia imprescin-
dible para las artes plasticas que florecie-
ron y se desarrollaron en la amplia
regidn a caballo de los Pirineos, entre
Catalufa, el Rosellén v el Languedoc.®
Para las soluciones estilisticotipoldgicas



v morfoldgicas que hallamos en el vasto
repertorio del Maestro de Cabestany v
de sus colaboradores, tanto en lo refe-
rente al aparato decorativo como en
cuanto a los animales y figuras mons-
truosas y |z representacion de los perso-
najes, percibimos en su obra el reflejo de
una fase avanzada de fa escultura tolo-
sana, la denominada «segunda escuela
tolosana» que ve, en el segundo cuarto
del siglo x11, la terminacidn de ia basilica
v del claustro de Saint-Sernin, la decora-
cion de la Daurade y la actividad de Gi-
labertus, que abre un nuevo honzonte
para el arte de toda la zona.

El ¢jemplo de esta nueva produccidn,
en particular de las realizaciones pldsticas
del escultor que firma las grandes escul-
turas del complejo de Saint-Etienne,
constituye la premisa para la primera
gran escultura catalana, la de los portales
de Vic y de la grandiosa fachada de la
igiesia abacial de Ripoll, y para el desa-
rrollo de las obras de construccidn mo-
nisticas del Rosellén (la escuela del
claustro de Cuixa v de la tribuna de Se-
rrabona). El Maestro de Cabestany v sus
colaboradores se encuentran trabajando
paralelamente a Ia explosion de la escui-
tura figurativa entre el Rosellén y Cata-
luna y no puede excluirse su directa ex-
traccion y, en todo case, un estrecho
paralelismo con estas grandes construc-
ciones, ligadas, como el taller en cues-
tién, al entormno mondastico.

Los elementos estilisticos con los que
mids frecuentemente dialogan los esculto-
res que dependen del Maestro de Cabes-
tany atafien justamente a esta fase de la
tradicion artistica de Ja Catalufia histd-
rica, la regién de la que es originano el
andnimo artista y en la que trabaja con

mayor frecuencia. Las ménsulas con figu-
ras, los rasgos y las tipolegias de las fieras
que pueblan los capiteles, los pasios v los
esquemas geométricos y vegetales de la
decoracidn encuentran las referencias
mis directas en los talieres que trabajan
en ¢l segundo tercio del siglo x11 entre
Ripoll y Vic, entre Cuixd y Girena: ob-
sérvense, por ejemplo, las estrechas ana-
logias en las iconografias adoptadas para
el bestiario v en las composiciones de fi-
guras monstruosas, como también en el
habitual triple orificio de trépano para
enfatizar los ojos. el mismo modo, el
drapeado de las vestimentas en el taller
del Maestro de Cabestany, en particular
las amplias bandas que surcan los vesti-
dos, con los bordes replegados v en mo-
vimiento y los dobladiflos en zigzag se
encuentran también en los portales de
Vic y Ripoll, que pueden datarse en ef se-
gundo cuarto del siglo xit en los mismos
complejos encontramos otros elementos
comunes, comao los ojos en forma de
grandes almendras, los miembros agran-
dados y las figuras alargadas.

Resulta notable, por dltimo, el com-
ponente de inspiracion en la Antigiiedad
en la produccién escultdrica del taller
del Maestro de Cabestany. Este itimo
elemento confirma, una vez mas, la par-
ticipacién del artista andnimo v de sus
colaboradores en el espiritu de su
tiempo. En efecto, en el segundo tercio
del siglo xir asistimos en toda la Europa
mediterrinea al peculiar fendmeno de la
recuperacion de fo antiguo como ele-
mento fundamental del renacimiento de
la escultura monumental, desde la penin-
sula Ibérica hasta la Provenza, desde la
Toscana hasta Sicilia y hasta Tierra Santa.
f.a medirada reflexion del taller del
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Maestro de Cabestany sobre el arte y so-
bre las formas presentes en los sarcofagos
antiguos, la preferencia por el mérmol y
el uso de materiales de reutilizacién no
son particularidades de maestro, sino
que resultan ser patrimonio comun de
este nuevo florecimiento del roménico
europeo, centrado en fenémenos andlo-
gos pero paralelos, distribuidos en las re-
giones que dan al Mediterrineo, donde
s¢ instauran, con plena autonomia, ricas
v duraderas tradiciones de plastica figu-
rada y monumental que perdurardn
hasta bien entrado siglo x. Un ejemplo
de esta eleccién de soluciones paralelas
basadas en referencias comunes a la An-
tigitedad puede verse g1 se confionta el
friso historiado del portal de El Volé

y las narraciones continuas en las facha-
das de las iglesias que se sitan entre el
Languedoc y fa Provenza (Nimes, Saint-
Gilles, Arlés).

Estas reflexiones permiten sugerir una
cronologia para la actividad del taller del
Maestro de Cabestany, como consecuers-
cia de la identificacion de sus raices en la
segunda escucla tolosana y de una sus-
tancial contemporaneidad con la tradi-
c1dn escultdrica del Roseildn y de Cata-
lufa, Las obras ejecutadas por este grupo
de artistas se concentran en los decenios
centrales del siglo x11, entre los afios cua-
renta y sesenta, como parecen confirmar
también datos documentales y determi-
nadas propuestas de cronologia de algu-
nos de los monumentos para los cuales
trabajé el taller del maestro: a los afios
cincuentassesenta se han atribuido, en
efecto, el portal de Sant Pere de Rodes
(1160-1163}) v el claustro de la pieve de
Prato (1146-1163). A los afios posteriores
2 1131 se han atribuido los capiteles
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figurados de Sant Pere de Galligants de
Girona, que revelan, por los estilos y las
soluciones estilisticoformales, notables
referencias a la cultura del maestro y re-
presentan un importante paralelo si no
un precioso incunable.

Presencia extranjera y artistas
itinerantes

Concentrémonos ahora en el concepto
de artista itinerante. Los rasgos y la dis-
continuidad de la obra del Maestro de
Cabestany, en particular la realizada
fuera de su tierra de origen (la Catalufia
historica), nos muestran un artista solo
o con un pequefio grupo, activo en
construcciones dirigidas por otros y

en las que, en todo caso, no realiza
nunca grupos complicados y extensos
de obras, limitdndose a la decoracidn de
portales (arquitrabes y timpanos), absi-
des (modillones), partes de la ornamen-
tacion interna o a una exigua serie de
capiteles.

Sin embargo, su presencia como ar-
tista itinerante es muy sugerente, ya que
se vincula al desarrollo social y cultural
de la Europa del roménico pleno,
cuando, con la conquista de Tierra Santa
y la intensificacion del trafico y del co-
mercio a lo largo de las vias que llevan a
las principales metas de peregrinacién,
renacen, se restablecen o se instauran re-
laciones entre regiones lejanas.

El tema del artista extranjero esta
presente en las fuentes medievales rela-
cionadas con la historia de los conjuntos
eclesidsticos y las vidas de los comiten-
tes de alto rango (abades y reyes, obis-
pos y emperadores, aristdcratas), convir-
tiéndose casi en un topos literario ligado
también a la Biblia, donde se narra la
construccion del templo de Jerusalén
promovida por el rey Salomén que se
sirve de artistas fenicios y de materiales
procedentes del Libano. En su mayor
parte se trata, por lo tanto, de artistas
hechos llamar de Bizancio, asi como de
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los territorios drabes, de Italia y también
de otras partes de Europa.

El intercambio de artistas, la bus-
queda de maestros con talento incluso
fuera del territorio, se repite con fre-
cuencia en las fuentes documentales de
toda la Edad Media: por citar un ejem-
plo del area germdnica, para la catedral
de Espira, una de las principales cons-
trucciones del siglo x1, el emperador En-
rique IV llama a trabajar, entre 1082 y
1106, «<omnes sapientes et industrios ar-
chitectos, fabros, caementarios, aliosque
opifices regni sui vel etiam de aliis reg-
nis». De igual manera, segin las fuentes,
la capilla dedicada a san Bartolomeo,
contigua a la catedral de Paderborn
(1017), habria sido edificada «per opera-
rios graecos», Mas alld del fopos literario
y de las leyendas surgidas en torno a es-
tos intercambios de grupos de artistas,
queda el dato incontrovertible que en
los momentos clave de la produccién ar-
tistica medieval y en centros importan-
tes del panorama mediterrdneo y euro-
peo, aflora siempre la triangulacién
cultural, con Constantinopla, heredera
mis genuina de la tradicidn antigua, en
el centro, en el vértice mas alto.

Es también significativo el caso de la
basilica de Montecassino, reedificada
(1066-1071) bajo el abad Desiderio.
Amato, un monje del monasterio, al na-
rrar la vida y las empresas del abad, con-
temporaneo suyo en la Historia Norman-
norum (conservada en francés arcaico),
recuerda que «pour ce qu'il non trova in
Ytalie homes de cert art, manda en
Consteninnoble et en Alixandre pour
homes grex et sarrazins; pour aorner lo
pavement de la eglize de marmoire entai-
11é et diverses paintures».¢ En el arte



musulman no sélo es evidente la imita-
cién de fos productos cristianos, sino que
asistimos a intentos sistemdticos de utili-
zar a los mismos artistas para las nuevas
construcciones isldmicas. Cuando ¢l ¢a-
lifa omeya Al-Hakam 11 emprende la
ampliacién de la mezguita de Céordoba,
en tormo a 962, las crdnicas coevas nos
transmiten que el califa escribio al rey de
los cristianos (el emperador bizantino)
solicitandole «un artista que fuera capaz
de imitar lo que el califa omeya Al-Walid
habia realizado en la construccion de la
gran mezquita de Damasco». Los legados
trajeron de Constantinopla a un maestro
con mas de 300 quintales de teselas de
mosaico, donacién del emperador. Ape-
nas Hegado a Espaila, como narran los
cronsstas, micid la obra y ensefid el arte a
numerosos aprendices, 1o que permitid
que surgiera una tradicidn en el mosaico.
Mas adelante, las fuentes atestiguan que,
en 1241, ¢ sultdn de la ista de Roda, en
Egipte, Salih, hize construir un portal
del palacio a los prisioneros cruzados.”
Menos frecuente es el caso de artistas
verdaderamente itinerantes. Un ejemplo
en este sentido es recordado en la Vite
Metwaverci eprscopi patherbrunnensis: Mein-
werk, obispo de Padeborn (1009-1036),
acoge a un maestro itinerante y, tras so-
meterlo 2 una prueba de habilidad, le
confia fa responsabilidad de las obras
para la edificacion de la catedral {en el
texto se recuerda, ademas, que cuando
murio el arquitecto, para honrarlo y para
gue perdurara la memoria de su actividad
y de su talento, fue sepultado en la cripta,
cerca de la pared maestra del edificio).?
Sabemos de grupos de artistas con-
ventuales que trabajan en fos diversos
campos artisticos y prestan su trabajo a
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otras obras de construccién, como en el
caso documentado de los canénigos re-
gulares de Saint-Ruf de Avindn, monas-
terio agustino fundado en 1039. Esos
proporcionan mano de obra cualificada
para las intervenciones realizadas en la
catedral de la ciudad en los afos a caba-
Ho entre los siglos x1 y xi1: «illi qui ligno-
rum artifices vel lapidum culptores vel
scriptona arte valentes inter eos abeban-
turs, pero después interrumpen su dispo-
nibilidad provocando desavenencias con
el clero de la catedral. De las relaciones
entre los dos conjuntos eclesidsticos se
origina en los mismos afios otra disputa
por motivos andlogos: los monjes de
Saint-Ruf convencen a un joven clérigo,
formado por un candnigo de la catedral
en: el arte de la pintura, para que se tras-
lade a su monasterio convirtiéndolo en
adepto suvo, con nuevas protestas por
parte de los candnigos de la catedral que,
finalmente, obtienen el retorno del ecle-
sidstico.?
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Un nuevo ejemplo, de los primeros
decenios del siglo xi1, nos lo ofrece un
testimonio del mismo estilo que se re-
fiere a Geoffroy, abad del monasterio de
la Trinidad de Venddme, e lldeberto
de Lavardin, obispo de Le Mans. El abad
escribe al prefado para que haga volver a
Iz abadia al monje Giovanni, arquitecto
que habfa efectuado un viaje a Jerusalén
{no tanto con propositos religiosos sino
mds bien para satisfacer su interés por los
monumentos, como lamenta el abad)
porque desde hacia tiempo faltaba de su
casa gspiritual, ya que estaba ocupado en
la construccion de la nave de la catedral
de Le Mans.™

Ampliando el campo de los artistas
en movimiento, recuerdo una carta del
papa Adriano IV (1154-1159) de 1156 di-
rigida a los candnigos pisanos en la que
solicita a éstos colaboracidn y ayuda por
la venida a su ciudad de un grupo de ca-
ndnigos de la abadia de Saint-Ruf de
Aviién, «pro incidendis lapidibus et
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columnellis» que se utilizardn en la eje-
cucion o terminacion del claustro del
monasterio agustino cerca de Avifién del
cual habia sido abad el propio papa, que
era quien habia promovido la obra (la
meta de la expedicién podia ser, aparte
de las conocidas canteras de marmol de
Carrara, la propia drea pisana, en la que
en ese periodo tenia lugar una intensa
actividad extractiva contempordnea a la
construccién de los monumentos de

la plaza de la catedral).!!

Las trazas documentales se acompa-
flan de numerosas constataciones en la
prictica artistica del pleno siglo xi1. Casi
parece que una de las caracteristicas de la
escultura romanica de la época haya es-
tado ligada a los traslados y a la presencia
fuera de contexto de los artistas, y quizd
sea util recordar algunos de los principa-
les ejemplos, para los que no siempre es
posible discernir entre la presencia volun-
taria, fruto de la llamada directa por parte

de la persona que encarga la obra, y la
presencia casual, que puede estar relacio-
nada con los itinerarios de trabajo recorri-
dos por los talleres o con una presencia
debida a un verdadero viaje.

En la escultura y en la arquitectura en
Tierra Santa es frecuente la presencia de
artistas de origen francés, al igual que en
las tierras vecinas, como la isla de Chipre
o Siria, y en sus largos trayectos parece
que han pasado algunas etapas en la pe-
ninsula Itilica, sobre todo en la vertiente
adridtica, donde realizan su trabajo y de-
jan trazas artisticas de su paso. Igual-
mente, se mueven objetos y grupos de
artistas desde el Imperio bizantino hacia
Italia, Alemania o la zona musulmana de
la peninsula Ibérica. Conocemos la difu-
sion por toda Europa de los talleres ro-
manos especializados tanto en la reutili-
zacion y la revalorizacién de los
marmoles antiguos como en la realiza-
cion ex nowo de obras plasticas y de orna-
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mento arquitectonico, que encontramos
presentes, con sus realizaciones, desde la
Toscana hasta Sicilia y hasta la corte de
Inglaterra. Algunos talleres de cultura pa-
dana se mueven hacia la Toscana a partir
de los ultimos decenios del siglo xi1, del
mismo modo que, en la segunda mitad
del mismo siglo, grupos de artistas de
cultura pisana (o, en todo caso, de ex-
traccidn cultural de la Toscana occiden-
tal) trabajan en la realizacién y en la de-
coracion de importantes complejos
eclesidsticos en Cerdefia.

La presencia de artistas extranjeros en
las obras de construccién medievales es-
pera todavia un estudio exhaustivo, que
sera ciertamente preludio de aportacio-
nes significativas en el debate sobre el
arte romanico, historiograficamente po-
larizado entre los partidarios de las es-
cuelas regionales y los de las influencias
supranacionales.'? En efecto, el andlisis
de su presencia, que no debe enfatizarse
pero tampoco infravalorarse, puede ofre-
cer nuevos elementos de investigacion
para el conocimiento de la respuesta lo-
cal a la aparicion de artistas foraneos, Gti-
les para aclarar el tema de la relacién pre-
sencia/influencia en la escultura
romanica.

Con este propasito recuerdo algunos
ejemplos que revelan resultados diver-
gentes. El caso del escultor tolosano ac-
tivo en la obra de la catedral pisana en la
primera mitad del siglo x11, que trabaja
sin interaccion alguna con los talleres
locales,'* anélogamente a lo que sucede
con el Maestro de Cabestany (o, en todo
caso, un escultor de su misma extraccion
cultural y con un estilo muy préximo al
suyo) en la obra de Prato, dirigida por un
artista local, probablemente originario de



Pistona, el «marmorarius» Carboncetto
{documentado en Prato ya en 1146, ¢s
recordado en un documento de 1163
como impaortante acreedor de la iglesia, a
la que habia prestado sus servicios, ejecu-
tando ntervenciones significativas en ar-
tes pldsticas y arquitectura en la pieve, en-
tre ellas el claustro: véase cat. num. 71).
Genera una respuesta muy diferente la
actividad de artistas (locales y transalpi-
nos) activos en la construccién y en la
decoracion de la iglesia y el claustro de
la abadia de Sant’Antimo en el segundo
tercio del siglo xit (cat. nim. 61-63 vy 64),
complejo que revela una fuerte huella
transalpina, tanto en la arquitectura
como en la escultura, debida a la direc-
cién de artistas de cultura tolosana, a
cargo del dedn del monasterio, el lugués
Azzo dei Porcari {(a menos que su desig-
nacidn como «auctor» del edificio en ef
epigrafe que lo conmemora en el arqui-
trabe de fa fachada no quiera significar,
como en el caso de Pantaleone de Mau-
rone Comite en la puerta de bronce del
santuario del Gargano, el que financié o
promovi6 la obra). El reflejo de los esti-
los practicados en fa arquitectura v la es-
cultura de! complejo, tanto en su acep-
c1én local como en las manifestaciones
del taller trasalpino, se verifica en una
vasta drea de la region situada entre
Arczzo, Siena v Grosseto, para la cual la
abadia se convierte en una especie de
monumento-gufa para todo el sigle xi.

La actividad itinerante del taller del
Maestro de Cabestany (Navarra y
la Toscana)

Fuera de su region de origen, pues, el
Maestro de Cabestany aparece en cali-
dad de artista itinerante, con ¢ sin un

B AMaestre de O

pequeno grupo de colaboradores: ello
se puede verificar tanto en Navarra
como en la Toscana. Tanto en la forma-
cién como en el lenguaje que revela, el
andnimo artista muestra una vez mds
que era un hijo de su tempo. La dimen-
sion del viaje asume un nuevo valor
para ia cultura europea justamente du-
rante ei siglo x11 y elle se refleja en los
comportamientos sociales y en el imagi-
rario colectivo. En las nacientes litera-
turas, el tema aparece con cierta fre-
cuencia y la misma difusion de
temdticas v obras circula a lo largo

de los ejes viarios de la comunicacidn.
Asistimos, por ejemplo, en la literatura
hagiografica, a {a proliferacién de santos
peregrinos. Se encuentra, igualmente,
una nueva categoria, los artistas de pere-
grinacion, de los cuales el Maestra de
Cabestany es ¢l ejemplo mas conocido;
artistas que, en e} transcurso de sus via-
jes hacia las metas religiosas de la
época, se detienen en ciudades y con-
juntos religiosos ¢jerciendo su profe-
s10m.

En Navarra, encontramos algunas
obras proximas al estilo de su grupo de
artistas: en Unciti un arquitrabe v un
timpano hallados cerca de la derruida
iglesia del pueblo de Errondo (hoy en el
Cloisters Museum de Nueva York). En la
cercana Villaveta, su mano ha sido reco-
nocida en las ménsulas del dbside de la
iplesia de la ciudad.™ Si su actividad en
Navarra es demostrable, [a cercania a
Pampleona de fos centros donde trabaja
(Unciti v Villaveta) sugiere que su pre-
sencla estuviera relacionada con una pe-
regrinacidn a Santiago, en cuyo camino
se situaba la importante ciudad navarra.
Resuita sugestivo confrontar la iconogra-
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fia del timpano de Errondo con ¢l tim-
pano del portal geminado izquierdo de
la Puerta de las Platerias de la catedral
de Santiago de Compostela, que pre-
senta la misma representacion: las Tenta-
ciones de Cristo. Casi parece que ¢l
maestro hubiera querido realizar la es-
cena utilizando las sugerencias de la ex-
periencia compostelana, integrandolas
significativamente con una cuarta pre-
sencia, Cristo servido por fos dngeles que
le ofrecen un pan y un pescado, una
clara referencia al milagro de la multiph-
cacién de los panes y los peces como
premonicién de la eucaristia, sigulendo
una contaminacién ya presente en la Br-
blia de Ripoil (conservada en la Biblioteca
Vaticana de Roma). Destaca, también, la
iconografia del arquitrabe, los Angeles
con el crismédn, cuya difusion en la re-
gién de Navarra esta también vinculada
al Camuno de Santiago. Todo ello atesti-
gua su condicion de artista itinerante y
su procedencia del entorno mondstico
cataldn, una unién posible si pensamos
que el Maestro de Cabestany y su grupo
fueron monjes o conversos benedictinos.
No se puede determinar con seguri-
dad el motivo de su venida a Ttalia. Pudo
llegar, con © sin su grupo de artistas,
coma auténtico peregnne, cumpliendo
una serie de etapas en ciudades y monas-
terios, deteniéndose en aquellas donde
practica su arte o bien siguiendo a un
grupo de artistas de cultura tolosana en-
cargados de [z canstruccién y de la deco-
racidn de la abadia de Sant’Antimo. La
1glesia del monasterio (cat. ntim. 61-63 v
64) fue, en efecto, realizada con la parti-
cipacién y la direccidn de un tailer trans-
alpino que debia de estar constituido
por un grupo de monjes o conversos




benedictinos especializados en el campo
de la construccién, los cuales se encon-
traban también trabajando en la ejecu-
cion del portal de la iglesia de Santa Ma-
ria en la cercana ciudad de San Quirico
d’Orcia, importante centro situado en la
via Francigena, que se convirtid en sede
del vicario imperial en tiempos de Fede-
rico Barbarroja.

Peregrino o escultor, lleva a cabo un
recorrido por la Toscana que se desarro-
lla a lo largo de los principales ejes via-
rios. Por las etapas que conocemos
(Sant’Antimo, Prato, San Giovanni in
Sugana) podemos suponer que realizé el
camino a través de algunos de los princi-
pales centros de peregrinacidn, en los
que era importante la presencia de reli-
quias de la regién. El eje principal de su
ruta es la via Francigena, desde la que
llega tanto si imaginamos Sant’Antimo
COmo su meta cOmo si se supone un
viaje desde su tierra de origen a Roma o,
continuando, hacia Tierra Santa. El ca-
mino, en su recorrido toscano desde
Luni (de donde se separaba la via costera
para Francia que seguia la via romana) a
San Quirico d’Orcia, cruzaba los princi-
pales ejes de conexién entre la costa y el
interior: la antigua «via Cassia», que
desde Lucca llevaba a Florencia pasando
por Pistoia y Prato para posteriormente
continuar hacia Siena; la romana «via
Quinctia», que conectaba Pisa con Flo-
rencia a lo largo del Arno; el «camino
volterrano» que unia Florencia con Vol-
terra pasando por la Val di Pesa, donde
encontramos la pieve de San Giovanni in
Sugana (cercana también a la variante de
la Francigena que atravesaba la Valdelsa
y que se utilizaba ya en el siglo x);
desde la Francigena, por tltimo, se rami-

ficaba el camino a Montalcino que con-
ducia a la abadia de Sant’Antimo.!

Entre la via Francigena y la via Cas-
sia llevd a cabo una serie de etapas inter-
medias. No sabemos si se detiene en
Lucca ni tampoco si pasa por Pisa,
donde se ha documentado, como hemos
visto, la presencia de otro escultor itine-
rante, de extraccién cultural tolosana,
activo en la obra de la catedral durante
la primera mitad del siglo xi1. De Pisa,
recuerdo, ademds, la estatua del rey Da-
vid, antes en la fachada, referible a un
escultor provenzal, el crucifijo de ma-
dera borgofién y, como ya se ha dicho,
la venida de los canénigos de Saint-Ruf
«pro incidendis lapidibus et columne-
llis» para su claustro.!6

En su camino se sintié probable-
mente atraido por la reciente llegada de
una importante reliquia de Santiago a
Pistoia, donada al prelado de la ciudad,
Atto (1133-1153), por el gran arzobispo
compostelano Gelmirez (1120-1140) y
expuesta en la capilla encargada por Atto
y consagrada en torno a 1144-1145. Gra-
cias a la presencia de la reliquia, que em-
pezé a atraer a un gran numero de fieles,
la pequena ciudad toscana se convierte
en una etapa importante en las comuni-
caciones entre la llanura Padana (y, por
tanto, el resto de Europa) y Roma.

Continuando en la Cassia, el Maestro
de Cabestany y su grupo debieron llegar
a Prato, ciudad que se encontraba enton-
ces en los albores de su historia. En el
proceso de emancipacion de la depen-
dencia del obispo de la vecina ciudad de
Pistoia parece entrar la conquista y la ex-
posicién de la preciosa reliquia hierosoli-
mitana del Sagrado Cingulo, el cinturén
que la Virgen habria entregado al incré-
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dulo Tomds en el momento de su asun-
cion al cielo.'” Documentada en la ciu-
dad desde 1270 aproximadamente, segin
la tradicion (en verdad tardia) habria lle-
gado en 1141 por obra del ciudadano de
Prato Michele Dagomari, que la habria
entregado poco antes de su muerte, en
1173, al prelado de la pieve, Uberto, el
mismo para el cual trabaja el «marmora-
rius» Carboncetto ejecutando, entre
otros, ¢l claustro, para el que esculpe el
propio maestro o un artista de su misma
extraccion cultural (cat. nim. 70).

La representacion, en el timpano de
Cabestany, del cingulo como atributo
de santo Tomds (que aparece en el trip-
tico central con la madre y el hijo) no
presupone el conocimiento de la reliquia
de Prato, cuya presencia en tiempos del
maestro no es en absoluto segura. La in-
tencion de quien ha desarrollado la ico-
nografia es ofrecer un ulterior elemento
de paralelismo entre Cristo y la Virgen,
ambos sujetos a la duda del apéstol, para
poder elevar a Maria al mismo nivel de
Cristo, en un periodo, mediados del si-
glo x11, en el que el culto a la Virgen esta
afianzandose, disponiéndose a desbancar
al Cristo Pantocrator de los portales cen-
trales de las fachadas. La representacién
de la reliquia no quiere ser, aunque lo
fuera, una traza memorial del viaje del
peregrino, sino que, como la probable
referencia a Santiago en el timpano de
Errondo, resulta util al maestro para re-
forzar la idea que quiere expresar en la
realizacién de la obra escultérica.

En el camino entre Prato y Sant’An-
timo encontramos la pzeve de San Gio-
vanni in Sugana, donde, al menos desde
mediados del siglo xviiI, se conserva el
fuste de columna con figuras atribuible



al Maestro de Cabestany (cat. nam. 72),
esculpido en el mismo matenal emple-
ado para la decoracién de la iglesia de
Sant’Antimo, otra etapa toscana del
maestro, de paso por la regidn, cuando
se dirigia a Roma o a Tierra Santa en los
decenios centrales del siglo xi.

Notas

1

GupioL Ricarr, ., «Los relieves de la portada
de Enondo y el maestro de Cabestany», Prin-
cipe de Vigra, Pamplona, 1944, X1V, p. §-14.

Bowwkry, A ef al., Le Maitre de Cabrestany, ka-
Pierre-qui-Vire, 2000, Me remito a este volu-
men para la bibhkografia y para la relacion de
las obras atnbuidas.

Barraz, X, «Contre I'tinérance des artistes du
pretmer art roman méridionals, Le vie del nie-
diocvo, Atti del conuegno (Parma, 28 sctiondre -

1 otiokre 1998}, Mildn, 2000, p, 138-140;
Ganporro, F, «l sarcofago di Saint-Flilaire
d’Aude, it Maestre di Cabestany ¢ la Toscana»,
Mediocwo: i tempo dogli antichi, Atii del convegno
(Panna, 24-28 settembre 2003}, Milian, 2006,

p. 425-437.

MoraLejo, S., «La reutilizacion y influencia de
fos sarcdfagos antiguos en la Espaina medie-
vals, At del Collogieio suf reimplego del sarcofagl
rasmant wel Mediocvo, Pisa 5-12 settenibre 1982,
Marburg, 1984, p. 198-199; Morargjo, S.,
«Madelo, copia v originalidad, en el marco de
las relaciones artisticas hispano-francesas {si-
glos xi-xuip, Vo Congrds Expanyol d'Historia de
BAnt. Actes. Bareelona, 29 doctubre-13 de novent-
bre de 1984, Barcelona, 1986, 1, p. 99-100;

EE Macstro de Cabustany: notas pasa en replanteamicnto] Antonio Milone

190.

Morargio, §., «Arlistas, patronos y piblico en
el arte del Camino de Santiagow, Compostela-
nanr, Santiago de Compostela, 1986, XXX,

p. 402-403

Para uma panorama general del problema,
véase Camps, J., «A propds des sources toulo-
sames du “Maitre de Cabestany”™: exemple du
portail de Sant Pere de Rodes (Catalogne)w, Les
Cabiers de Sami-Michel de Crixa, 1995, Prades-
Caodalet, XXV1, p. 95-108.

AMare 01 MONTECASSING, Storia de Noermanni
wolgarizeata tin antico francese, Roma, 1935,
p. 175 {ed. V. De Bartholomeis).

Daoos, J. D, <The Great Mosque of Cordobax,
Al-Andatus. The Avi of Islasnic Spain, Nueva
York, 1992, p. 11-25; Horob, R., «Luxury Arts
of the Caliphal Period», Al-Awdalus. The Ari of
Islarszic Spain, Nova York, 1992, p. 190-203,

p. 41-47. Gravar, O., Arte islamica. Formazione
dr e civilta, Mildn, 1989, p. 100-103;
Hoag, 1. D, Archirettura Idamica, Milin, 1978,
p. 82-85; Yarza, J., Artey arquiitectsra en Eipatia,
500-1250, Madrid, 1979, p. 69-80.

i texto de la Vit Meswsoercs episcopd patherbrun-
nensss estd editado en MGH, Scripteres, X1,

p. 104-161 (recuerda el fragmento Snva, R,
«Dilexi decorem domus wae: if ruolo dellepis-
copate nello sviluppo deilarchitettura in
Toscana dall™ alla prima meta del xim, Arte
medievale, Roma, 1996, X, 2, p. 24),

Bora, A., Architectural Scaltpure in Romanesqize
Prouence, Onford, 1972, p. 42-43.

Morret, Vo Descramps, P, Recwedd de textes rela-
tifs & Fhistoire de Parebitectzre ef & la condition des
architectes en Fraviee au smoyen-dge XE-XIIF sidcles,
Parts, 1911, p. 292-294.

ot

i

12.

13.

14.

13,

16,

. Terer, G, «Un documento del 1156, ¢ scul-
tor: di Toscana e Provenzas, Artista, Critica
dell’arie in Toscana, Florencia, 1996, p. 64-79.
CasreLnvove, E., «Lartsta iinerante ¢ Pequi-
valente dellesperimento di laboratorio

(P. Frankl). Qualche considerazione in margine
al viaggn &b avustis, Le wie del mediocve, Al del
canvegno (Parma, 28 settemibre - 1 ottobre 1998),
Mildn, 2000, p. 319-322.

Mirons, A, <« duomo ¢ fa sua facciatar,
N dwomo di Prsa, Mddena, 1995, p. 191-206,
p. 202).

Simon, DL, «Romanesque sculpture in Ameri-
can Collections, XX, The Metropolitan Mu-
seum of Art, Part [ Spaine, Gesta, Nueva Yok,
1984, XX111, 2, p. 145-159. Para {a iconografia
del dimpano de Emrondo: Kuprer, V., «The kco-
nography of the Tympanum of the Temptation
of Christ at The Cloisters», Metropolitan M-
seton forrnal, Nueva York, 1978, XII, p. 21-31.
Para Villaveta: Simon, D. L., «Sall more by the
Cabestany Masters, The Burlizgion Magazine,
Nueva York, 1979, CXXI, 911, p. 108-111.

Para estos iinerarios, Parrruce: Usger, S.
(ed), La Via Francigena e alive sivade defla Toscana
medienale, Florencia, 2004,

Mirong, A., <David citaredo»; «Cristo de-
postor, fl ducme di Pisa, Mddena, 1995, p. 606-
608, 615-616.

Burring, M., «Le culte de la Ceinture de la
Vierge a Prato au X1 siecle d’apres la tradition
¢t Viconographie de Pépoquens, Les Cabicrs de
Saint-Michel de Cuixt, 1998, Prades-Cedalet,
XXX, p. 143-154.




a pieza entr6 en las colecciones del

Camposanto pisano en tiempos de

la reorganizacion de la exposicion
de las mismas, entre 1906 y 1913 (desde
1986 se halla en su ubicacién actual).
Pese a que no se sabe nada de su proce-
dencia, parece verosimil que fuese «<ha-
llado» en el mismo Camposanto o en al-
giin monumento bajo la jurisdiccién de
la Opera del Duomo, puesto que, con el
nacimiento en Pisa del Museo Civico
(1894), todo lo que se encontraba en la
ciudad pasaba a ser expuesto en la nueva
institucion.

La escultura, una ménsula, debia de
tener la funcién de capitel de jamba,
bajo el arquitrabe de un portal. En gene-
ral, en la Toscana occidental, se utiliza-
ban con esta finalidad capiteles corintios
Y, menos frecuentemente, capiteles con
figuras humanas o de animales, siendo
raros los historiados, como los ejempla-
res de la fachada de la iglesia de Sant’An-
drea en Pistoia (firmados por Enrico y
que pueden datarse en 1166). Un caso
andlogo a esta obra se halla en el portal
de la iglesia dedicada a los santos Juan y
Reparata de Lucca (primera mitad del si-
glo x11), donde figura, en una posicion
muy similar, el rey David.

La obra se encuentra en pésimas con-
diciones de conservacion: presenta cortes
en la parte posterior y pérdidas de frag-

Exposiciones:

Sarzana 1992; Pisa 1993.

Bibliografia:

Milone 1992, p.143; Milone 1993, p. 318.

Escultor pisano

Ménsula con Minotauro
Pisa, segunda mitad del siglo xir
Marmol

35x44x26 cm

Museo Nazionale San Matteo, Pisa

Inscripciones: « MINO/TAURUS» (en la cartela).

mentos en el rostro; en cambio, estd me-
jor conservada la cartela. La figura, con
los brazos en dngulo sosteniendo la car-
tela y una barba de rizos alineados, con-
serva los rasgos monstruosos en las gran-
des orejas, en las enormes narices y, sobre
todo, en los cuernos que salian de la ca-
beza y de los que s6lo quedan las bases.

Resulta de indudable interés el reco-
nocimiento de la figura como Mino-
tauro, tratindose de un #nicum en la
Toscana; conocido, en efecto, por su co-
nexion con el laberinto, era una figura
de la mitologia griega poco utilizada y
poco clara (a menudo se le llamaba ono-
centauro y era representado con cabeza
de asno). Es también importante subra-
yar la funcién de la inscripcion como
dato principal para identificar la figura,
que presenta caracteres genéricamente
diabolicos (sélo los cuernos son una re-
ferencia directa al componente taurino
del monstruo biforme). En efecto, por su
postura se deduce que el espectador que
se encontraba ante el portal, primera-
mente, de lejos, reconocia un monstruo
y después, acercandose y leyendo, podia
saber de quién se trataba y eventual-
mente conectarlo con otras referencias
presentes en la fachada.

La ménsula debi6 de formar parte de
un complejo relevante y ciertamente rico
iconograficamente. Es probable que estu-

viese relacionada con la representacion
de un laberinto, iconografia documen-
tada en la Toscana occidental, cuyo ejem-
plo mds conocido se encuentra en la base
del campanario de la catedral de Lucca.
Resulta asimismo dificil no atreverse a re-
lacionar el monstruo con la «nigra do-
mus laberinthus» de Dédalo mencionada
en el epigrafe del arquitecto Buscheto en
la fachada de la catedral de Pisa (la peri-
cia del astuto «Degdalus», con la misma
connotacién negativa, aparece también
en un pasaje del Liber maiolichinus, poe-
ma pisano que celebra la toma de las Ba-
Jeares compuesto en torno a 1120).

Estilisticamente, la obra se sitia en la
produccién pisana de la segunda mitad
del siglo x11. Incluso en su estado de con-
servacion, demuestra la preparacion del
artista, evidente en la ejecucion de los
ojos y de los rizos de la barba y en el
trazo magistralmente ejecutado de las
orejas, si bien parece haberle resultado
mas dificil la realizacion de los brazos
doblados, un tanto rigidos, y la articula-
ci6n de las manos sosteniendo la cartela.
Hay que destacar la calidad de la inscrip-
cién, que puede datarse en pleno siglo xii,
con letras capitales (menos una U un-
cial), bien espaciadas y con los elegantes
enlaces UR v US.
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sta pareja de leones fue expuesta

en el Camposanto de Pisa por

Carlo Lasinio antes de 1816 (desde
1992 se hallan en su ubicacién actual). El
conservador del recién creado museo los
quiso en la nueva instalacion de las co-
lecciones para utilizarlos como apoyo de
un sarcofago romano en forma de cuba,
estrigilado, con leones angulares, reutili-
zado en el siglo x1v para la tumba del no-
tario Piero del Fornaio. Esta disposicion
tenfa una clara intencién didéctica: que
se prestara «atencion a la degradacion del
arte y a las diferencias de aplicacion de
los simbolos» (Rosini 1816).

No se sabe nada acerca de su proce-
dencia: muchos de estos grupos de obras
se conservaban en edificios roménicos
toscanos reformados en época moderna,
como pone de manifiesto su frecuente
presencia en las colecciones de los mu-
seos. Originariamente estaban colocados
en la base de la arquivolta del timpano
de un portal, segin la tipologia candnica
del portal en la Toscana occidental del
siglo x11. Estdn muy deteriorados: ade-
mas de haber perdido el hocico ambos
leones, las dos esculturas sufrieron inter-
venciones de adaptacién y nivelacién,
probablemente con ocasién de su colo-
cacién en el Camposanto. Los dos feli-

Bibliografia:
Rosini 1816, p. 211; Salmi 1928, p. 95, n. 41; Milone 1992,
p.143; Milone 1993, p.165-166.

Restos de la base
de un timpano

nos tienen, entre sus garras, sendas pre-
sas; el de la izquierda un hombre con
barba puntiaguda, y el otro, un joven
con cabellera rizada, seglin una variatio
tipica en estas parejas de animales (am-
bas figuras, respectivamente en la barba
y en la nariz chata, presentan caracteriza-
ciones negativas). Las melenas, del mis-
mo tipo en ambos leones (en general
también aqui se aplica la diferenciacién),
se hallan divididas simétricamente y pre-
sentan mechones abultados y redondea-
dos en la frente y junto a las orejas, y ter-
minan con un corte triangular sobre el
lomo; tienen estrias, realizadas mediante
un minucioso trabajo con trépano. Las
cabezas, en las partes conservadas, pre-
sentan una forma bien definida, con los
ojos perforados, pupilas con grandes ori-
ficios y con surcos profundos en medio
de la frente y a los lados de los ojos. Né-
tese, en el leén de la derecha, la cabeza
humana que sobresale, levantada, con el
cuello bien torneado y la garra del leén
trabajada a bulto redondo.

Las esculturas debieron de ser ejecuta-
das por el mismo artista, que revela, a pe-
sar de las notables mermas sufridas por
las obras, un buen bagaje técnico y sen-
tido de las proporciones y del resultado
plistico, evidente, por ejemplo, en la tor-

sion y el retroceso de la cabeza del ledn
de la derecha (resulta mas burdo e inmé-
vil el perfil alargado del otro). Es evi-
dente, no obstante, cierta dificultad en la
realizacion de las patas, demasiado rigi-
das, y en las garras, no articuladas. Salmi
(Salmi 1928) considera que en los dos leo-
nes se percibe el estilo de Biduino. No
puede confirmarse esta afirmacién porque
las dos esculturas presentan soluciones es-
tilistico-tipolégicas comunes en la pro-
duccién pisana de la segunda mitad del
siglo x11, sin evidenciar particularidades
que puedan vincularse al repertorio del
taller de Biduino. En cambio, encajan
plenamente en la linea inaugurada por
Guglielmo con los leones con presas del
pulpito pisano (hoy en Cagliari), que
ponen de manifiesto un notable con-
tacto con los ejemplares antiguos y la vo-
luntad de emularlos en la ejecucion de
las melenas, con abundante uso del tré-
pano, y en la realizacién «naturalista» de
los hocicos. Los dos leones, procedentes
del drea pisana, encuentran pues, en es-
tos ejemplos, paralelos mds convincentes
que los de los portales de San Casciano
en Settimo, ejecutados en torno a 1180
por Biduino y su taller. A. M.




Escultor pisano

Leon con presa humana

Pisa, ultimo tercio del siglo xn
Piedra caliza
48 x 40 x 70 cm (ledn izquierdo)

Museo Nazionale San Matteo, Pisa

Exposiciones: Sarzana 1992; Pisa 1993.
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Escultor pisano

Ledn con presa humana

Pisa, ultimo tercio del siglo xi
Piedra caliza
52 x 42 x 69 cm (ledn derecho)

Museo Nazionale San Matteo, Pisa

Exposiciones: Sarzana 1992; Pisa 1993.



o puede precisarse la proceden-

cia ni tampoco la fecha de en-

trada en el museo de este capitel
(que aparentemente carece incluso de
numero de inventario), expuesto hoy en
la galeria que alberga las esculturas ro-
manicas, instalada tras la exposicion de-
dicada a la coleccidn Lasinio de 1993
(Pisa 1993) que unia los fondos histdri-
cos con los llegados de la Opera del
Duomo. Parece poderse excluir la perte-
nencia originaria del capitel a las colec-
ciones de la Opera del Duomo, tanto
del Camposanto (museo de escultura de
inicios del siglo x1x) como de los deposi-
tos. Podemos suponer que llegd de al-
gun monumento de la ciudad o del terri-
torio, bien con motivo de la creacion del
Museo Civico, en la segunda mitad
del siglo x1x, bien en periodos posterio-
res, con ocasion de la recuperacion de
obras en tiempo de guerra, con motivo
de importantes exposiciones (como la de
escultura pisana de los afios 1946-1947)
o de una reinstalacién de las colecciones
del museo.

El capitel, de pequefias dimensiones,
es de piedra caliza y presenta un acepta-
ble estado de conservacién: algunas pe-
quefias roturas, daiios y pérdida de frag-
mentos en las partes mds expuestas. Las
medidas hacen pensar en una utilizacién

Escultor pisano
Capitel de las mascaras
Pisa, segunda mitad del siglo x11

Piedra caliza
25,5x38x 34 cm

Museo Nazionale San Matteo, Pisa

como ornamento interior o de la fa-
chada, en una galeria de arcadas.

La obra presenta una iconografia muy
frecuente: prétomos humanos en los an-
gulos v elementos vegetales en las caras,
dispuestos sobre el collarino formado
por un borde de foliolos curvados. Asis-
timos a la habitual variatio en la alter-
nancia de cabezas humanas con barba y
cabellera espesa y larga y personajes con
pelo corto y una barba que sigue el per-
fil del rostro dejando a la vista el fino
cuello. Los véstagos, amplios y abiertos,
se desarrollan en el centro de las caras,
segun formas diferenciadas: un brote de
acanto abierto con las hojas con puntas
que convergen hacia arriba, al que co-
rresponde un tallo con ramas colocadas
por encima y alineadas, de las que brota
una flor con tres puntas. Se encuentran
capiteles analogos y con representacio-
nes similares en las columnas que sostie-
nen las cajas de los pulpitos, asi como
en las arcadas de las galerias de fachada
y, de mayores dimensiones, en las co-
lumnas de las naves y pequefias naves de
las iglesias. En cuanto al vastago abierto,
puede compararse con el capitel de la
amazona de la nave derecha de la cate-
dral de Pisa (Peroni 2005), mientras que
presenta una iconografia muy parecida
un capitel de semicolumna de la iglesia

de Sant’Appiano, en la zona de Siena
(Moretti & Stopani 1967). Entre las
obras que presentan la misma alternan-
cia de protomos recuerdo, finalmente, el
capitel coevo de la coleccion del Cam-
posanto de Pisa, procedente de la iglesia
de Sant’Tacopo, en el que la diferencia-
cion revela una contraposicion entre ele-
mentos positivos y negativos (Milone
1993, p. 184-186).

Desde el punto de vista estilistico,
el artifice del capitel revela una solida
maestria en la ejecucion de los rostros,
con perfil alargado y con grandes ojos
de marcados orificios y cejas bien deli-
neadas; los cabellos y las barbas presen-
tan un trabajo neto, asi como una flui-
dez ondulante que demuestra el
dominio por parte del escultor de las
diferentes tipologias adoptadas, con
el extendido uso del trépano sélo en el
plano interior. Tanto los elementos
vegetales como los protomos humanos
muestran un cierto aire metdlico, con
una técnica casi de repujado, reflejo de
la voluntad de emular técnicas y obras
de mayor riqueza y valor, presente tam-
bién en otras esculturas contempordneas
como el frontal de altar firmado por Bo-
namico, artista de extraccién pisana que
trabajé en la segunda mitad del siglo xu
(Milone 1993, p. 163-165).
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Esculturas de la abadia de Sant’Antimo

EL CONJUNTO ABACIAL BENEDICTINO de Sant’Antimo conserva, de
la estructura medieval, el edificio eclesidstico, una de las mayo-
res iglesias monasticas de la Toscana, asi como una serie de frag-
mentos erraticos procedentes de diferentes partes hoy destruidas
o transformadas radicalmente, principalmente del claustro y de
la fachada, algunos de los cuales se exhiben en la exposicion.

Su reedificacion, en el transcurso del siglo x11, debe relacio-
narse con la importante donacién (1117-1118) de Bernardo, po-
deroso representante de la familia Ardengheschi, el cual, a su
muerte, dejo todos sus bienes a la abadia (Kurze 1989). Dicha
donacién es fruto de la politica de la aristocracia local de aso-
ciar a los bienes de la familia los principales monasterios de
esta drea de la Toscana, rica en fundaciones benedictinas que se
remontan a la Alta Edad Media y que estdn relacionadas con la
politica filomonastica de los carolingios.

Es precisamente el exemplum imperial, unido a la voluntad
de controlar el territorio y de ejercer el dominio feudal del
drea, lo que motiva fundamentalmente la accién de Bernardo,
que ve en la abadia de Sant’Antimo el eje central de una
nueva manifestacién de su poder, en un 4rea ciertamente de
mayor atraccién que la regién del Anso, donde se hallaba el
Eigenkloster de la familia, la abadia de la Ardenghesca di San
Salvatore e San Lorenzo, cerca de Civitella Paganico, en el
Grossetano (el perjuicio fue notable, tanto para dicho con-
junto como para toda la familia: el hermano Fortisguerra pro-
testd por la donacidén y recibié una fuerte indemnizacién por
parte de los monjes de Sant’Antimo). La abadia de Sant’An-
timo se encontraba, en efecto, proxima al principal eje de co-
municacién con Roma, la via Francesca o Francigena, a lo
largo de la cual se movian mercancias y hombres entre la Eu-
ropa centro-septentrional y la sede del papado.

La reconstruccion del complejo abacial de Sant’Antimo,
destinada a proporcionar un aspecto mas grandilocuente al
edificio que custodiaba las reliquias del santo mdrtir y que ser-
vian para atraer a los peregrinos que hacian la ruta hacia
Roma, encuentra su razén de ser en este contexto: el intento
de otorgar de nuevo importancia a la abadia y, a la vez, al rico
grupo que dominaba el territorio, en una época de declive,
tanto para las fundaciones benedictinas altomedievales
(desbancadas por la expansién de Vallombrosa y Camaldoli),
como para las propias familias dominantes que, hijas de la
estructura anterior, se debilitaban en el nuevo contexto,

aplastadas entre el Imperio, el Papado y la nueva autonomia
de las ciudades.

La intencidn es dar vida a un amplio complejo que se posi-
cione como iglesia de peregrinacion, respetando los cdnones de
las célebres basilicas romanas de los primeros siglos del cristia-
nismo, pero de una forma nueva, actualizada, basada en las ca-
racteristicas de los grandes santuarios del mundo roménico: de
ahi la meditada eleccion de una estructura basilical de tres na-
ves, del deambulatorio y de las tribunas. La iglesia de la abadia
de Sant’Antimo debe interpretarse, por lo tanto, como un feliz
matrimonio entre Roma y el romanico. La decisiéon de emplear
columnas en el interior de las naves en lugar de las més habi-
tuales pilastras, asi como travesafios en lugar de bévedas,
brinda una solucién intermedia entre las grandes iglesias de pe-
regrinacion europeas y el reflejo de la tradicién romana, paleo-
cristiana y medieval italiana.

La iglesia fue erigida bajo la direccién del «decanus» del mo-
nasterio, el monje Azzo dei Porcari (miembro de una impor-
tante familia feudal originaria de la zona de Lucca) tal como
parece evidenciarse del epigrafe que lo conmemora en el borde
inferior del arquitrabe de la fachada: «istius egregie auctor pre-
vius aule atque libens operis portavit pondera tanti» (Tigler
2002). En la planta y en el alzado destacan los elementos de la
arquitectura contemporanea a lo largo del eje Toulouse-San-
tiago, iz primis la forma del presbiterio sobreelevado rodeado
de columnas y con capillas radiales, la alta y estrecha nave cen-
tral, las tribunas que corren a lo largo de toda la iglesia y los
espacios completamente transitables desde la entrada al presbi-
terio sin solucién de continuidad. La paternidad de la arqui-
tectura, su invencion, debe atribuirse a un artista familiarizado
con esas estructuras. Este sabia, no obstante, que debia aplicar
aquel lenguaje de un modo que respetara una tradicién arqui-
tectonica que tenfa sus raices en un pasado lejano, glorioso y
todavia vivo. Por ello, encontramos un uso extendido de las
columnas, elemento de referencia de las realizaciones de aque-
lla época en Italia. Esta voluntad manifiesta es ain mds evi-
dente cuando observamos que en el drea de Siena ocurria més
bien todo lo contrario: alli, en efecto, es muy frecuente la pre-
sencia en las arquitecturas romanicas de pilastras y haces de
columnas, a diferencia de otras regiones de la peninsula (pen-
semos en las areas pisana o luquesa, en Roma y en la Italia me-
ridional).




El complejo, con la iglesia v el monasterio, embellecido con
el claustro con columnas y capiteles con figuras, fue recons-
truido reutilizando, como era habitual en esa época, partes de
la ornamentacion escultérica de los edificios anteriores, intro-
duciendo en las paredes fragmentos antiguos significativos. Se
empied un abundante y articulado grupo de constructores,
marmolistas y escultores, cuyo trabajo puede adin apreciarse
claramente en las naves y en los fragmentos que han sobrevi-
vido, en los capiteles ¢ impostas de las mds variadas formas y
dimensiones, con figuras o historiades, con una exuberante
decoracidn vegetal o geométrica.

Ala espera de un examen mds en profundidad del rico mate-
rial escultorico que ha sobrevivido a siglos de abandono, a las ra-
dicales transformaciones y a fas restauraciones del siglo x1x y xx
(Canestrelli 1910-1912; Bonucci 1995), podemos ver dos direc-
ciones fundamentales entre los escultores activos en las grandes
obras del monasterio de Sant’Antimo: por un lado un grupo
transalpino, de clara ascendencia tolosana, al que se debe gran
parte de la decoracion de Jos capiteles def deambulatorio v de las
naves del interior, asi como de los dbsides de las capillas radales
y de la fachada exterior, y, por otro lado, un taller local, que des-
pliega su actividad en fos relieves del campanario, en los frag-
mentos erraticos (sobre todo del claustro v de fa fachada) como
también, aunque en menor medida, en la decoracién del interior
v del frente.

También el arquitrabe de la fachada, en el que se han encon-
trado referencias a obras andlogas, especialmente del dmbito ju-
qués (sugerencia corroborada por la memoria de Azzo en el
epigrafe), muestra en el acanto, de neta derivacién antigua, una
aproximacion a los modos de los escultores transalpinos, clara-
mente visible en los pliegues de los bordes de fas grandes hojas,
que evocan sofuciones andlogas de Jas grandes obras tolosanas,
mds que las metdlicas realizaciones luquesas. En el arquitrabe y
aun mds claramente en el caso del capitel con monos reciente-
mente robado (Burrini 1998), nos hallamos frente a escultores
que repiten modelos transalpinos, pero que parecen revelar un
lenguaje fundamentatmente local.

Los dos grupos de artesanos trabajan uno junto al otro, de
manera contempordnea, en la realizacién de un edificio que no
presenta, ni en su estructura iconografica ni en las partes eleva-
das, evidentes discontinuidades o pausas claras que hagan pen-
sar en interrupciones de las obras o en fases con paréntesis en

319

el tiempo: se observa, por ejemplo, un estrechamiento en el
cuerpo de las naves a la altura del campanario, la alternancia de
materiales diferentes y una cierta diferenciacién en el aparejo
de la obra exterior, entre presbiterio y naves. Como prueba de
ello, basta comparar los elementos decorativos de diseio geo-
métrico, distrzbuidos con formas andlogas por las diferentes
partes del edificio: por ejemplo, las arquivoltas con cornisas de
ornamentos triangulares, que encontramos tanto en las arcadas
ciegas del deambulatorio, en los portales de las naves y en las
arcuaciones salientes de fa fachada, o Ia misma forma de los
6eulos distribuides a lo largo de la pared exterior septentrional,
antes y después del estrechamiento.

Entre {os escultores de la iglesia, trabaja también el ané-
nimo Maestro de Cabestany, que aparece alli como artista iti-
nerante {solo o con un pequefio grupc) mds que como artifice
que dirige [a obra o escultor relevante, como si sucede en otras
de sus realizaciones transalpinas; colabora con los dos grupos
de artesanos activos en la decoracién de la iglesia en la orna-
mentacion plastica de la abadia. Un fenémeno analogo se en-
cuentra en ¢l escultor tolosano de la catedral de Pisa, y en el
caso del mismo «maestro» en el claustro de la iglesia de Santo
Stefano en Prato, cuya obra estd dominada por un grupo de ar-
tesanos local procedente de Pistoia, liderado por un tal Car-
boncetto citado en un documento de 1163 (cat. nim. 71). La
obra def Maestro de Cabestany resulta evidente en Sant’An-
timo en el capitel, con Daniel en el foso de los leones, de la
segunda columna derecha de la nave, por tanto, cerca de la fa-
chada. Asimismo, se pueden reconocer claramente reflejos de
su actividad en un capitel con leones {actualmente en la colec-
cién Bardini en Florencia, que se exhibe en fa presente exposi-
cion [cat. niim. 64]) v en la pareja de esbeltos leones erréticos
que sostenian celumnas y que hoy se encuentran, como escul-
turas, en la contrafachada.

En cuanto a fa fachada (de donde parece proceder el frag-
mento con palmetas, [cat. nim. 61]), la existencia, en el ex-
tremo, de dos grandes pilastras conectadas con arcadas y semi-
columnas adosadas permite suponer la existencia de, ademis
del portico, una galeria con amplias y profundas arcadas
ciegas con otra galeria superpuesta y cubierta y con una
ventana de una Unica apertura, colocada sobre el portal y
hoy cegada, que conectaba la contrafachada con el exterior
(existe una propuesta andloga en fa fachada de San Flaviano di




Montefiascone, otro importante edificio de la época, situado
en el camino de Roma).

Carecemos de referencias cronoldgicas precisas para la data-
cién de la iglesia de Sant’Antimo: la presencia de dos impor-
tantes inscripciones, la del arquitrabe de la fachada con la men-
cion de Azzo y la inscripcion lapidea del presbiterio, resumen
de una serie de documentos centrados en la donacion de Ber-
nardo (1117-1118), no proporciona una base segura. Subra-
yando ambas la vinculacion del monasterio con las familias
feudales que habian supuesto la fortuna de Sant’Antimo, inten-
tan reflejar la gloria del pasado mds que celebrar un presente
de riqueza. A partir de la mitad del siglo x11, se inicia el pro-
ceso de erosion del patrimonio de tierras de la abadia, al que
seguird el declive de la institucion. La incisién de esos epigrafes
en lugares importantes del edificio, como la fachada y el pres-
biterio, parece querer erigir, en aflos ciertamente poco boyan-
tes, un baluarte simbélico, un Gltimo sostén para la salvacion
del conjunto y de las familias que lo habian apoyado.

Justamente la presencia del Maestro de Cabestany en la
zona cercana a la fachada y la probabilidad de que su activi-
dad, repartida entre Espana e Italia, se sitte en los decenios
centrales del siglo x11, hace inclinarse por una datacion de la fa-
chada y de los tltimos elementos de la nave en torno a la mi-
tad del siglo. Por consiguiente, a la luz, tanto de la caracteris-
tica esencialmente unitaria de la construccion de la iglesia de
Sant’Antimo, como del hecho de que la fachada parece atribui-
ble a la parte final de las obras, podemos avanzar la hipotesis
de que la ereccion de todo el edificio v del adyacente campa-
nario se sitia en el segundo tercio del siglo x11, periodo al que
se atribuye, por motivos estilisticos, toda la decoracién escultd-
rica, tanto la ejecutada por el grupo de artesanos transalpino
como la realizada por el taller local (parece poder atribuirse a
ambos, por los fragmentos que han llegado hasta nosotros, la
decoracidn del claustro, que por tanto, se adscribe en el mismo
arco temporal).

320

Fragmento de arquivolta
con palmetas

Abadia de Sant’Antimo, Montalcino (Siena),
segundo tercio del siglo xi

Piedra dénice de Castelnuovo dell’Abate (Siena)
31x17x41cm

Abadia de Sant’Antimo, Montalcino (Siena)

ste fragmento es parte de la deco-

racion del portal oeste de la abadia

y, actualmente, es el Unico que co-
nocemos de las piezas dispersadas proce-
dentes de esta monumental puerta, de la
cual sélo queda la traza.

El portal actual es el resultado de una
restauracidon no del todo exacta reali-
zada, probablemente, en época bastante
reciente, cuando la abadia y sus tierras
fueron transformadas, tras la desamorti-
zacion de 1462, en una granja agricola
de la didcesis de Montalcino-Pienza.

Segun Raspi Serra, el ambicioso pro-
yecto original preveia un portal gemi-
nado separado por columnas y capiteles
con arquitrabes decorados, segin el mo-
delo francés, precedido de un atrio cu-
bierto por tres arcadas, parecido al de
San Michele di Casauria de Torre de’
Passeri, en los Abruzos (Raspi Serra 1964).
Y la decoracién, ademas de los leones
estiléforos y capiteles, colocados en la
parte interior junto a la puerta, también
inclufa un friso con palmetas.

Posteriormente, a causa de una crisis
econdmica, las obras se interrumpieron
repentinamente; es entonces cuando los
ornamentos ya realizados se colocaron
rapidamente.

Raspi Serra opinaba que quizds una
parte de esta decoracion fue cedida para
la realizacion del portal lateral de la igle-
sia de Santa Maria en San Quirico d’Or-
cia, pero esta tesis no encuentra hoy con-
senso en los estudios mas recientes
(Burrini 1997, Tigler 2006).

Bibliografia:

Canestrelli 1910-1912; Enlart 1913, p.1-14; Enlart 1922,
p.117-122; Raspi Serra 1964, p.135-165; Burrini 1997,
p-77-94.




Esta inscripcion —que, desde siempre,
ha sido objeto de diferentes interpreta-
ciones por parte de los historiadores-,
ademas de indicarnos que la funcién de
Azzo fue la de acometer las obra de la
abadia romanica, también nos dice que
pertenecia a la familia de los Porcari
-0 Porcaresi, segin el nombre del casti-
llo poco distante de las ciudades de
Lucca y Pisa- y que también fue decanus
de este cenobio. Segun las investigacio-
nes llevadas a cabo por el erudito floren-
tino Paolozzi a lo largo del siglo xvi,
en algunos pergaminos relativos a la
abadia de San Salvatore sul Monte
Amiata, sabemos que la funcién del de-
canus en los monasterios benedictinos
era la de operibus monasticis praefectus
(prefecto de las obras monasticas). Por
tanto, éste debia de ser el cargo que ocu-
paba el abad Azzo al que, pese a que ca-
recemos de fuentes concretas entre los
documentos de Sant’Antimo, hemos de
asignar ademds de la funcién de admi-
nistrador, la de la seleccién de la decora-
cién arquitectonica. Por otro lado, hay
que decir que los Porcaresi, tal como
afirma Tigler, fueron también los pro-
motores de otras empresas arquitectoni-
cas en el territorio que rodeaba sus pose-
siones (Tigler 2002).

Y, aunque se desconoce la fecha
de inicio de las obras del claustro de
Sant’Antimo, podemos plantear la hipé-
tesis de que se haya completado hacia
mediados del siglo x11, perfodo en el que
se puede datar la actividad del grupo de
artistas hispanolanguedocianos que tra-
bajaba con el Maestro de Cabestany, el
cual dejo, en algunos capiteles del claus-
tro, huellas de su presencia. M. Bu.

Escultor toscano

Capitel de pilastra con escenas
de caza y monstruos

Tribuna de la iglesia abacial de Sant’Antimo,
Montalcino (Siena), segundo tercio del siglo x11

Piedra 6nice de Castelnuovo dell’Abate (Siena)
25x40x 48 cm

Abadia de Sant’Antimo, Montalcino (Siena)

a escultura, no mencionada en la

monografia clsica sobre el monas-

terio (Canestrelli 1910-1912), debia
de estar, en aquellos tiempos, en el alma-
cén principal de fragmentos erraticos
recogidos tras las restauraciones del
siglo x1x: la sacristia (supuestamente el
primitivo oratorio) v la estancia que se
hallaba encima de la misma, en las tribu-
nas de la derecha (Canestrelli 1910-1912,
p. 41; Biehl 1926, Salmi 1928; Raspi Se-
rra 1964). A la espera de una futura orga-
nizacién museistica, hoy la obra, junto
con muchas otras piezas, se conserva en
la tribuna septentrional, donde se han
reunido las esculturas que se encontra-
ban en los viejos almacenes.

La obra, esculpida en piedra énice lo-
cal (extraido de la cercana Montagnola)
presenta una erosién superficial conside-
rable y mutilaciones y caidas de fragmen-
tos, sobre todo en la zona frontal en la
mayor parte en relieve, con pérdidas de
fragmentos, algunas recientes, distribui-
das por las tres caras trabajadas.

No esta clara la funcidn originaria de
esta escultura con forma de paralelepi-
pedo irregular. Labrada en tres de sus la-
dos, ciertamente habria estado adosada a
otro elemento. Ademds, incluso en su es-
tado de conservacion, puede apreciarse
que es mas alta y estrecha en la parte an-
terior, que es el lado principal de la obra
y presenta un corte que recuerda un ca-
pitel. Puede suponerse que ésta fue justa-
mente la funcién originaria de la obra
(Raspi Serra 1964), colocada en una se-
micolumna adosada a una pilastra.

Bibliografia:
Biehl1926, p. 26-27; Salmi 1928, p. 21; Raspi Serra 1964,
p.146-147; Raspi Serra 19663, p. 647; Raspi Serra 1966b,
p-34.
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El capitel presenta un complejo des-
arrollo iconogréfico: partiendo de la iz-
quierda, en el lado alargado, distingui-
mos claramente un centauro que con la
cabeza hacia atrds tensa el arco para lan-
zar una flecha hacia un leén que corre y
que va ha sido alcanzado por un dardo
(las dos figuras, dispuestas en contraposi-
cién simétrica, son de tamafios diferen-
tes, para que el espectador imagine una
sucesion de planos). En el lado corres-
pondiente, un cazador, que viste una
capa y una cota, sentado, apunta la lanza
contra un jabali que ya ha derribado un
perro mientras que otro, mas pequeflo,
lo muerde en las patas. El lado principal,
esculpido en relieve muy pronunciado,
presenta dos figuras monstruosas con los
cuerpos entrelazados que parecen har-
pias. Las cabezas de mujer, con largas
melenas con surcos, se superponen, a la
izquierda a la del ledn y a la derecha
a la espalda del cazador. La cara del capi-
tel, no legible claramente debido a la
erosion y a las caidas de fragmentos, esta
totalmente ocupada por sus cuerpos ser-
pentiformes entrecruzados, de los que
parecen distinguirse alas con plumas.

Iconogréficamente la obra revela un
conocimiento de modelos antiguos, ins-
pirado en sarcofagos; es el caso de la re-
presentacién de la caza al jabali y del
centauro que lanza la flecha al le6n. Por
su estilo, la escultura es atribuible al ta-
ller local que trabajé en la decoracién de
la iglesia y del claustro en el segundo ter-
cio del siglo x11. El semicapitel de la pi-
lastra de la izquierda en la entrada al
presbiterio, que debe referirse a los mis-
mos artifices, presenta, en efecto, una
iconografia andloga, con un centauro
que caza un ledn.




La tendencia hacia el clasicismo se ha-
lla en gran parte de la obra de la abadia
de Sant’Antimo: en un relieve del campa-
nario, por ejemplo, encontramos la figura
monstruosa clésica de la quimera. Ade-
mds, en el complejo se observa la reutili-
zacién de fragmentos clasicos, como el
fragmento de sarcéfago en el lado norte,
junto al dculo cercano a la fachada, y sa-
bemos de fuentes de época moderna de
la presencia en el claustro de un sarco-

fago antiguo con nereidas y tritones. La
presencia de esculturas romanas o la ins-
piracién medieval en modelos cldsicos es
tan frecuente que no puede ser casual. Se
percibe la misma voluntad en el empleo
de un epigrafe funerario paleocristiano
en el altar de las reliquias del santo, en la
adopcidn de fitterae guadratae en la larga
inscripcion del suelo del presbiterio, que
recuerda la donacién de Bernardo (1117-
1118) y en las reminiscencias cldsicas de

las férmulas adoptadas para la memoria
epigrafica de Azzo: se trata de una sen-

tida evocacién de la Roma de los césares
y de los papas, de los primeros siglos del
cristianismo, asi como de los emperado-
res medievales, punto de referencia im-

prescindible para el arte y la historia del
complejo de Sant’Antimo en el siglo xir.




sta escultura se encontraba, a me-

diados del siglo xviii, en el orato-

rio de Santa Maria della Pie’ Vec-
chia, un pequeio edificio eclesidstico
cercano a la iglesia de San Giovanni in
Sugana (municipio de San Casciano Val
di Pesa, provincia de Florencia), en el
cual es mencionada por Carocci (1892),
que la data en el siglo x definiéndola
como una «obra de la més tosca decaden-
cia artistica». En 1916 el fuste de co-
lumna se documenta, en una pared, cerca
de la fachada del oratorio (el lado que
quedaba a la vista era el de la Anuncia-
cion). Trasladada a la iglesia de San Gio-
vanni in Sugana, Salmi publica una foto-
grafia de la obra, datdndola a finales del
siglo x11 y atribuyéndola a la corriente pi-
sana de los seguidores de Biduino. Exhi-
bido en la exposicién de arte sacro orga-
nizada en Florencia en 1961, el fuste fue
atribuido al Maestro de Cabestany por el
historiador del arte francés Pressouyre en
1969. Seguidamente, la obra fue trasla-
dada a la iglesia de Santo Stefano de Flo-
rencia, sede del entonces naciente Museo
Diocesano, para posteriormente ser ex-
puesta de forma definitiva en el Museo
d’Arte Sacra de San Casciano Val di Pesa.

La escultura, ejecutada en el mismo ala-

bastro calcdreo empleado en la construc-
cion de la iglesia de Sant’Antimo y extra-
ido de la cercana Montagnola
(Montalcino, provincia de Siena), presenta
la superficie erosionada y con numerosas
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Maestro de Cabestany

Fuste de San Giovanni in Sugana

Toscana, segundo tercio del siglo xr
Alabastro calcareo

71 x 18 x 26 cm (didmetro en la base y en la parte més alta)

Museo d'Arte Sacra, San Casciano Val di Pesa (Florencia)

roturas y pérdidas de fragmentos, sobre
todo en la parte donde se hallan el Bano
de Jests y la Anunciacion, mas expuesta a
los agentes externos que las otras partes de
la obra en la época de su reutilizacion.
Mientras que la base parece conservar la
cornisa originaria, el borde superior, da-
fiado y acortado, presenta en el centro una
cavidad de época dificil de precisar que
hacia las veces de pila de agua bendita.

En el fuste se encuentran episodios de
la Natividad de Cristo, desde la Anuncia-
cién hasta el bafio del nifio. Sin em-
bargo, su distribucién no parece buscar
su presentacion en una sucesion crono-
l6gica neutra, sino todo lo contrario. En
efecto, en su disposicidn, se privilegian
los grupos superpuestos de la Anuncia-
cién v del bafio, ejecutados en dimensio-
nes mayores y con una claridad compo-
sitiva que no se encuentra en las otras
dos escenas, el Anuncio a los pastores y
la Natividad, que, a pesar de ocupar gran
parte del cilindro (con el rebafio de los
pastores que toca los pies de Maria y del
dngel), muestran figuras y animales en
un amontonamiento de planos y perso-
najes. Destacan, recortados y puestos de
relieve, la Virgen v el dngel anunciante,
asi como Jesus en la tina, que constituyen
un punto de observacién privilegiado en
una obra esculpida en bulto redondo
para ser vista en todo su desarrollo. El he-
cho de haber querido distinguir estas dos
escenas puede proporcionar una pista so-
bre el destino originario de la obra, para
el cual se han avanzado varias hipotesis
(la mds acreditada la considera proce-
dente de un candelabro pascual). Del
mismo modo, la forma del fuste, no per-
fectamente cilindrico, sino progresiva-
mente mas estrecho, nos ofrece indicios

sobre su funcidn: el desarrollo en altura,
mds que estar pensado para la posible vi-
si6n desde abajo (estdn ausentes los re-
cursos Opticos con este propdsito), obe-
dece a la necesidad de dotarlo de una

base superior amplia para poder albergar
o sostener alguna cosa. Siendo absoluta-
mente clara la importancia de la obra por
su forma y por la iconografia que pre-
senta, el fuste de columna podria haber
sido el apoyo de una columna, tanto en
el mobiliario del interior como en un
claustro, y haber servido de base de cirio
en el recinto presbiteral, junto a un pul-
pito, o en una fuente bautismal, haber te-
nido la funcién de apoyo del recipiente
de una pila de agua bendita o para una
pila utilizada como fuente bautismal.

Si no puede precisarse la funcidn origi-
naria de la obra, tampoco se conoce su
procedencia. La iglesia de San Giovanni
in Sugana, documentada ya a principios
del siglo x11 y situada en la importante via
de comunicacién que unia Florencia con
Volterra, podria haber sido la ubicacién
originaria de la obra (se encuentra alli, al




menos desde mediados del siglo xvin) y su
presumible autor, el Maestro de Cabestany
podria haber llegado al lugar cuando reali-
zaba el trayecto de Prato a Sant’Antimo, los
otros centros de la region en los que su pre-
sencia es conocida. En Toscana, en efecto, el
artista parece trabajar como maestro itine-
rante, solo o con un minimo grupo, y se ha-
lla presente, como otros homdlogos suyos,
en obras situadas a lo largo de los principales
itinerarios entre el area hispano-francesa y
Roma. Resulta también valida la hipétesis de
que la obra haya sido realizada ab origine jus-
tamente para la abadia de Sant’Antimo,
como parecerfa indicar el material en que fue
esculpida, el mismo con que fue edificada la
iglesia (quedan, no obstante, por determinar,
el periodo, las modalidades y las razones por
las que habria sido necesario un traslado re-
almente poco usual, si se considera la nota-
ble distancia entre los dos sitios y el escaso
interés y valor concedido a la obra en toda la
Edad Moderna).

La escultura es atribuible al Maestro de
Cabestany. Resultan, en efecto, evidentes las
asociaciones con otras obras atribuidas al
anénimo escultor; ademds, afloran analogias
de estilo y modos compositivos entre el
fuste de la columna y las otras obras tosca-
nas que se le conocen, sobre todo con el ca-
pitel de Sant’Antimo con Daniel en el foso
de los leones. Se perciben significativos pun-
tos de contacto en el tratamiento de las figu-
ras, en la realizacién de la anatomia y de los
drapeados y en las modalidades de la com-
posicidn, mientras que las diferencias exis-
tentes son imputables al grado de conserva-
cidn, a la diferencia del repertorio animal y
a la variedad de las iconografias. Francesco
Gandolfo (2006) opina, en cambio, que es-
tas dos esculturas son de autores distintos
pero de la misma extraccidn cultural. A




ste soporte de facistol fue recupe-

rado en 1810 por Carlo Lasinio

junto a la fuente del claustro del
nonasterio pisano de San Paolo all’Orto
hara ser expuesto en la coleccion del
Camposanto, al lado de otro homélogo
-on Pablo, Tito y Timoteo (los dos gru-
>0s, trasladados en 1935 al primer Mu-
eo dell’Opera y, tras la guerra, de nuevo
1l Camposanto, se encuentran, desde
1985, en la actual ubicacion). Los dos
soportes presentan la composicion cand-
nica de los pulpitos romdanicos de la Tos-
-ana occidental, con las figuras coloca-
{as unas al lado de las otras y de pie;
sriginariamente, formaban parte del pal-
vito de la iglesia, un importante edificio
medieval del cual las partes que han so-
brevivido (fachada y columnas de la nave
con capiteles) se remontan a la segunda
mitad del siglo x11. El pulpito fue des-
rruido durante una de las radicales res-
tauraciones sufridas por la iglesia (muy
probablemente con ocasion de la que, a
finales del siglo xv, coincidié con el paso
del complejo a las monjas agustinas).

El tetramorfos presenta las figuras ala-

das con el libro: en el centro, el dngel de
Mateo, a la derecha, el ledn de Marcos,

Exposiciones:
Pisa 1946-1947; Paris 1952; Sarzana 1992; Pisa 1993.
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Escultor pisano

Base del facistol del pulpito de San Paolo all’Orto

Pisa, dltimo cuarto del siglo x11
Mairmol
81 x32x38cm

Museo Nazionale San Matteo, Pisa

y a la izquierda, el toro de Lucas (el
4dguila de Juan que, por encima del
grupo, hacia de atril, se ha perdido). Los
dos animales, dispuestos simétrica-
mente, muestran el vientre y tienen la
cabeza en torsion; se hallan de pie, posi-
cion dictada por la composicién que
acentua su cardcter antropomorfico.
Ambos animales fueron ejecutados se-
gun la tipologia que estaba de moda en
la produccién pisana de la segunda mi-
tad del siglo x11, con la melena del leon
compuesta por mechones esbozados, el
hocico anguloso y bien delineado y las
patas articuladas; el toro tiene la caracte-
ristica lengua en el hocico y la cara afi-
lada y muy marcada (obsérvense las co-
las de los animales laterales que
terminan en el borde del vestido del 4n-
gel). El dngel, con las alas poco visibles,
lleva una prenda larga acanalada y sos-
tiene entre las manos un rollo desple-
gado; en la parte de delante, el hibito
presenta un corte triangular, en analogia
con el san Pablo del otro soporte.

El modelo para la composicion de los
grupos con tres figuras es el pulpito de
la catedral de Pisa ejecutado por Gu-
glielmo entre 1159 y 1162, un arquetipo

indiscutible para todo el siglo xi1 en la
Toscana occidental. Més dificil resulta
establecer el origen de la composicidn
en Guglielmo, que halla una referencia
indiscutible en los clasicos ekatheia, re-
presentaciones de la diosa Hécate, con
tres cuerpos y tres cabezas en torno a un
fuste. Desde el principio, no obstante,
hubo ciertamente la idea de concentrar
el tetramorfos y el grupo de Pablo con
los discipulos en el soporte del atril, de-
jando el espacio de los pluteos para la
narracion cristoldgica (en las otras regio-
nes del romanico, los simbolos de los
evangelistas, la iconografia mas represen-
tada en los pulpitos, se desplegaban en
toda el drea en torno al atril). Esta solu-
cidn encuentra una estrecha analogia
con las tablas y cruces pintadas contem-
pordneas, en las cuales el santo patrono
o Cristo se rodeaba de escenas de su
vida, a escala reducida y en dos o mas
registros, con un efecto muy parecido al
de las cajas historiadas de los pulpitos
toscanos.

También por su estilo, esta escultura
aparece ejecutada de un modo que re-
fleja la produccion pisana posterior al
gran periodo de Guglielmo. Respecto al




pulpito de la catedral, asistimos 2 una
notable simplificacion de las formas,
con drapeados con pliegues curvados,
en relieve o en espina de pez, pero to-
dos superficiales, simplemente graba-
dos, y mondtonamente paralelos. Los
vestidos tienen, en los bordes, un mo-
tivo tipico, un relieve en forma de tra-
pecic invertido que se encuentra, con
notable frecuencia, en las obras pisanas
de los vltimos decenios del siglo, que
ponen de manifiesto fa continuacién
del estilo de la linea Guglielmo-Biduino
en la ciudad. De éstas, el arquitrabe con
escenas de la vida de san Silvestre de la
1glesia homonima (actualmente en ¢f
Museo di San Matteo) es ciertamente Ia
escuitura mas significativa. En la com-
paracion con estas obras se perciben
analogias en los tipos faciales, en las ca-
belleras con mechones triangulares y en
la realizacion de los ojos, con amplios
orificios para las pupilas y parpados aca-
nalados. Resultan evidentes, también,
los Himites del escultor, sobre todo en la
factura aproximada de las proporciones
del cuerpo humano, ocultas por las lar-
gas vestiduras, y en la dificultad para
aislar figuras individuales. /. |




as obras procedentes del mobiliario

del presbiterio de la catedral de Pis-

tola, conservadas en el edificio (y en
otros conjuntos de la ciudad) han tenido
una historia larga, errdtica y llena de difi-
cultades. De acuerdo con la documenta-
ci6n, en la catedral, segin la costumbre
documentada referente a la ornamenta-
cion liturgica de la época romdnica en
Toscana, sélo habia un palpito, adosado
al recinto del presbiterio. El pulpito fue
desmembrado en torno a 1560; lo reme-
mora el canénigo de la catedral, Cesare
Fioravanti (1546-1624) en el Vacchettone,
obra de 1592 que recoge sus recuerdos y
en la que relata: «el pulpito antiguo era
tosco, de marmol; las caras estin abajo en
la Canonica y dos columnas se pusieron
en el pozo de la Canonica» (el pozo, reali-
zado en 1562, conserva aun las columnas
con los capiteles romdnicos); otro erudito
de Pistoia, Pandolfo Arferuoli (1577-1637),
afiade que el pulpito estaba «todo lleno
de figuras». Cuando, a principios del
siglo xvi1, el arquitecto Jacopo Lafri cons-
truyo la nueva tribuna de la catedral, mu-
chas losas pertenecientes a la ornamenta-
cion presbiterial de la misma (como
también de otras iglesias de Pistoia, dados
los documentados traslados de marmoles
entre las diversas iglesias) fueron reutiliza-
das del revés en el nuevo pavimento. En
1838 se encontraron seis paneles con in-
crustaciones; en 1939 otros pancles, una
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Escultor de Pisa-Pistoia (Guglielmo)

Relieve del pulpito de la catedral de Pistoia

Toscana occidental, tercer cuarto del siglo xu
Miérmol blanco con incrustaciones
90x71,5x8 cm

Cripta de la catedral, Pistoia

Inscripciones: CENANS DISCIPULIS CHRISTUS DAT VERBA SALUTIS / CENA NOVA(M) TRIBUIT LEGE(M)
VETERE(M) QUOQUE FINIT (en el recuadro superior); FUSTIB(US) ET GLADIIS IUDA CHRISTUM PRENDERE

QUERIT (en el recuadro inferior).

cornisa y dos losas historiadas: una con la
Visitacidn y el Anuncio a Zacarias, la otra
con la Ultima Cena y el Prendimiento de
Cristo (la obra que se encuentra en la ex-
posicién). Todas estas esculturas se pue-
den ver hoy en la cripta de la catedral,
junto a otras piezas procedentes del mobi-
liario presbiterial, entre ellas el capitel mu-
tilado con hojas de acanto, prétomos leo-
ninos en los dngulos y cabezas humanas
en las caras (ambas perdidas); piezas de
base esculpidas con follaje (de los que una
forma un angulo) y otras dos piezas con
Incrustaciones.

El panel expuesto presenta las escenas
bien enmarcadas y acompanadas de tituli
explicativos (el superior, en particular
en dos de sus lineas, es igual a la inscrip-
cién presente en el arquitrabe de Grua-
monte en un costado de San Giovanni
Forcivitas en Pistoia): en la Ultima Cena,
Cristo, sentado a la izquierda en un alto
trono con incrustaciones y con Juan in-
clinando la cabeza sobre su brazo, ofrece
el pan a Judas, representado de perfil y
claramente apartado, al situarse al otro
lado de la larga mesa recubierta con un
mantel drapeado, detrds de la cual se si-
tian, en dos filas, los apostoles; en la
parte inferior se halla la escena correla-
tiva, el Prendimiento de Cristo, centrada
de nuevo en Cristo y Judas, segtin una
disposicién y un emparejamiento inspira-
dos en el modelo del pulpito de Gu-
glielmo en Pisa (actualmente en la cate-
dral de Cagliari), que habia introducido la
soluciéon de los paneles historiados para
colocarlos a los lados de los soportes con
figuras, en analogia con las cruces con-
tempordneas, en las que Cristo, de cuerpo
entero, se rodeaba de recuadros con esce-
nas de su vida en diferentes registros.
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Tanto la lastra expuesta como la otra,
con la Visitacién y el Anuncio a Zaca-
rfas, revelan un estilo comin y son atri-
buibles a un grupo de artesanos con mu-
chos puntos que lo vinculan con las
obras contempordneas en Pisa y Pistoia
de los talleres de Guglielmo y de Grua-
monte. Pese a la proximidad con el pul-
pito de la catedral pisana, no se puede
hablar de una misma mano, sobre todo
porque existen profundas diferencias en
la construccion de las figuras y en el tra-
tamiento de los volimenes: en Pistoia,
en efecto, las figuras aparecen completa-
mente encajadas en la lastra, mientras
que en Pisa son prominentes, se proyec-
tan fuera de los limites del marco, como
en los sarcofagos antiguos.

Las dos lastras, ademds, presentan di-
ferencias en cuanto a tipologfa y compo-
sicidn, tanto respecto a las dimensiones
(especialmente en el grosor) como a la
forma de los bordes y la subdivisién de
las escenas, que no excluyen la pertenen-
cia al mismo complejo: la lastra con la
Ultima Cena y el Prendimiento de
Cristo se presenta en dos registros, mien-
tras que la otra, con la Visitacién y el
Anuncio a Zacarias se desarrolla en todo
el panel, mostrando una intrinseca in-
compatibilidad. En efecto, en el pano-
rama de los pulpitos toscanos conocidos,
no se encuentra nunca en la misma obra
la coexistencia de lastras dobles con las
de escena tnica: prueba de ello es el pil-
pito de Guglielmo, en el que incluso los
paneles que atafien a un Unico episodio,
como la Transfiguracién, se hallan sepa-
rados por el marco que delimita el doble
registro por uniformidad con aquéllos
con escenas superpuestas.
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