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I PARTE

PINTURA MURAL
ROMANICA



INTRODucelON

EI arte rornanico alcanzo en la pintura y en la lluminacion de manuscritos su maxima

unidad estiifstica. Las formulas tecnicas y los esquemas de una ternatica compleja se siguie­
ron con cierta unanimidad en todos los palses integrantes de su area geogrB.fica: las evo­

luciones estiifsticas alcanzaron zonas irregularmente distribuidas, gracias a la extraordina­

ria expansion de ciertas ordenes religiosas y al caracter nornada de los artifices medieva­

les. Es pues tarea incompleta, de resultados muy inseguros, el emprender el estudio de las

pinturas rornanicas conservadas en el territorio perteneciente a una entidad politica actual.

Urge la investiqacion a fondo de la totalidad de las pinturas medievales conservadas. Sin

este corpus es imposible concretar la Iormacion y desarrollo del estilo, en el cual son evi­

dentes sus fuentes bizantinas y su relacion con los frescos coptos y de Capadocia.
La iconograffa de las pinturas rornanicas cuenta con un grupo de temas basicos que

surgen en las obras arcaicas repitiendose sin grandes variaciones durante el siglo XII, pe­

rlodo alqido de la gran pintura monumental, y siguen con variantes a 10 largo del siglo XIII.

Dios se representa en la imagen de la segunda persona de la Trinidad como Pantocrator 0

Majestas Domini sentado en el arco iris 0 en un trono, en lugar preferente, dentro de

aureola apuntada 0 circular, lIevada por angeles 0 rodeada por los slrnbolos de los Evange­
listas. Simbollcamente, como mana Divina bendiciendo yen la imagen del Cordero Apoca­

llptico. Como tercera persona, en la blanca paloma, slmbolo del Espiritu Santo. La Virgen
preside ciertas composiciones sentada en un trono, con Jesus sobre sus rodillas y a veces

recibiendo las of rend as de los tres Magos en la Epifanla; en otras pinturas aparece acom­

pariando a los apostoles, con una copa 0 plato en la mano, 0 en la representacion de

narraciones biblicas que requieren su presencia. La corte celestial esta representada por

los angeles, los serafines, los querubines y los arcanqeles, especial mente Miguel y Gabriel

con estandartes y lIevando en la mana sendos rollos con las palabras PETICIUS y POSTU­

LACIUS. La vision del Eterno se complementa a veces con la representacion de los 24 an­

cianos del Apocalipsis y con las de los videntes Isaias, Ezequiel, Jeremias y Juan. EI apos­

tolado completo interviene en gran nurnero de composiciones muraJes, aSI como Cain y

Abel presentando sus ofrend as 0 en el acto del homicidio. La inclusion de irnaqenes de

santos y bienaventurados depende casi siempre de la advocacion de las iglesias. Los temas

narrativos se basan en pasajes del Genesis, del Apocalipsis de San Juan, del Nuevo Tes-
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tamento, de las Actas Apost61icas y de las vidas de santos. Aparecen en raros casos las

personificaciones de la iglesia y de los meses del ano. Algunos temas de tradici6n clasica,
como sirenas, paves, etc., surgen esporadicarnente entre los motivos ornamentales.

Las pinturas propiamente rornanicas producen impresi6n de verdad eterna. Formas y
colores perteriecen a un canon dotado de f6rmulas muy flexibles pero esencialmente in­

mutables. Por mediocre que fuera el pintor, si no se apart6 del credo estilistico y de sus

reglas, logr6 obras de indudable monumentalidad. Es diffcil definir la teoria estetica y de­

terminar con palabras las leyes misteriosas que imprimen caracter a esta pintura tecnica­

mente bidimensional, enteramente sometida a la arquitectura y a la idea narrativa. La fi­

gura humana se reduce a un esquema universalmente inteligible, de ejecuci6n tacit, 10-

grands> majestad con hieratismo y emoci6n con ingenua violencia: los rasgos fison6micos

reflejan un nurnero limitadfsimo de tipos; los gestos son pocos, pero concretos yexpresi­
vos; las manos y pies estan asimismo estrictamente sujetos a un lirismo intencionado y

sobrio; los pliegues se acogen a un expresionismo contundente desernperiando un papel
principal en la armonfa del conjunto. Un buen analista podrfa catalogar graticamente las

f6rmulas estructurales de la pintura romanica pero necesitarfa disponer, para que la labor

fuera efectiva, del corpus antes aludido.

EI color tiene tanta importancia como la estructura lineal a pesar de 10 limitado de su

. gama. - En realidad se utiliz6 para destacar, para subrayar, con tonos frfos 0 calidos, la

jerarqufa de cada elemento. Su relaci6n con el tone de la naturaleza es, en cierto modo,
directa, pero los valores crornaticos son convencionales a consecuencia de la paleta que el

artista manej6. Esta fue sobria: blanco de cal, negro de humo, y los pigmentos terrosos,
ocre amarillo, almagre rojo, bistre y verde, colores que toleran toda clase de mezclas.

Cuando se utilizaron puros, en grandes campos monocromos, puestos en pugna por con­

traste violento, son a veces tan elocuentes como la anecdota narrativa del detalle. Es evi­

dente que la pintura rornanlca tuvo tarnbien su f6rmula para el manejo y distribuci6n del

tone y color; a las leyes estrictas que rigen los esquemas estructurales les segufan otras,
no menos rfgidas, gobernando la gam a crornatica. En muchas pinturas rornanicas intervie­

nen, adernas de los colores basicos enumerados antes, el azul, el carmfn, el bermel16n yel
siena, pero su papel no es 10 brillante que cabrfa esperar de su mayor riqueza: actuan

sternpre como accesorio y su ausencia, 0 desaparici6n, no se echarfa de menos en ninqun
caso. EI fresquista romanico sabla lograr la apariencia de azul y verde mezclando blanco y

negro en contraste con el amarillo; la impresi6n de carmfn, con la uni6n de negro y alma­

gre; el aspecto de bermel16n, mezclando el almagre con el ocre.

Hablemos ahora de la tecnica. Es correcto Ilamaries frescos a la mayorfa de pinturas
murales rornanicas, pero en raros casos se trata de verdaderos frescos. En el buen fresco,
como Ie Ilamaron los italianos del Renacimiento, se pinta con colores disueltos en agua
sobre mortero fino de cal y arena de rio, recien aplicado y todavfa hurnedo. Esto limita el

tiempo de ejecuci6n de la pintura al que tarda en secarse la capa de cal. De aqui naci6 la

necesidad de trabajar por sectores cuyos empalmes, siempre visibles, serialan las jornadas
de trabajo. Observando que la pintura mural rornanica parte de un concepto estructural a

base de zonas bien destacadas, no parece un desprop6sito la sugerencia de que la tecnica
al fresco influy6 en la organizaci6n definitiva de la f6rmula.

Pero las dificultades tecnicas del buen fresco fueron soslayadas por medio de trampas
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·f de oficio. La mas corriente consistia en preparar al fresco los tonos basicos de la composi­
cion, ejecutando al temple los pormenores del modelado definitivo una vez seco el revoque
de cal, tecnica mixta ados tiempos, que si bien concede amplio margen a la labor de

terrninacion, tiene el grave inconveniente de que la humedad y el roce destruyen tacit­

mente los retoques al temple. Para eliminar este peligro se utilizaron temples muy duros 0

soluciones de color al oleo. En realidad son pocas las pinturas rornanicas ejecutadas to­

tal mente en buen fresco: en casi todas se observan retoques de terrninacion en seco. Un

ingenioso artificio reernplazo en muchos casos al fresco autentico: un buen blanqueado de

cal, mientras esta hurnedo, tiene, como el revoque del buen fresco, la propiedad de fijar los

colores disueltos en agua. Esta tecnica tan simple presenta el inconveniente de que la fina

costra del enjalbegado se desprende tacilrnente formando desconchados irregulares; es

pues condicion basica, para el exito del procedimiento, que el blanqueado de cal sea per­
fecto. Lo cierto es que los pintores de los siglos XII Y XIII 10 emplearon a menudo sacando

del mismo todas sus ventajas, especial mente apreciables en arrepentimientos y retoques.
Con esta tecnica se lograron composiciones de gran brillantez, pero nada puede suplir la

maravillosa calidad de un buen fresco.

Es pintura de plano unico que ni en las escenas narrativas intenta la busqueda de la

tercera dimension. Las figuras recibieron en todo 10 posible la posicion frontal, dando a los

detalles forzosamente escorzados, como generalmente son los pies y los brazos, una solu­

cion habil que se repite constantemente en el repertorio medieval. La rigidez de la formula

pictorica se observa mejor procediendo al anal isis de los pormenores. Las cabezas imber­

bes, 10 mismo de santos que de angeles y figuras femeninas, se prepararon con tone uni­

forme muy palido, variando su intensidad sequn el caracter del personaje (mas ocre en las

figuras masculinas). Antes de que este secara se modelaban las cejas, nariz y cuello con som­

breado pardo que realza ligeramente el ovalo de la cara, la barbilla, las arrugas de la frente y

una zona debajo de los oj os. Se afiadieron seguidamente toques rojos a los labios y pornulos,
quedando la obra lista para el retoque final en blanco y negro, que, como dijimos, tenfa lugar una

vez seco todo 10 que podemos calificar como model ado por transparencias. Los trazos blan­

cos aparecen acusando sisternaticamente los qlobulos de los ojos, las Ifneas cumbreras de las

cejas y nariz, el batiente sobre el labio superior, la barbilla, las orejas y la arruga transversal

que invariablemente cruza el cuello. EI color negro interviene siempre como factor estructural

\ perfilando ojos, cejas, nariz, orejas, boca y barbilla y contorneando la cabeza y el cuello. Si­

guiendo el mismo rnetodo se dibujaron y modelaron manos y pies y otras partes desnudas

de la figura humana. Pelo y barbas fueron generalmente obra de terrninacion modelando

con trazos negros y retoques blancos, una primera mancha preparatoria que determina

superficie y contorno. EI proceso se complica ligeramente en la orqanizacion de los ropa­

jes y elementos arquitectonicos. De todas maneras, el metodo es fundamentalmente el

mismo: manchas monocromas dibujan una tunica 0 un manto, una columna 0 un muro, ya

elias se les superpone una estructura lineal que describe y modela. EI color preparatorio
actua, pues, de elemento intermedio entre los toques luminosos y las coloraciones mas

duras, que con su opacidad dan la forma definitiva, siendo siempre los tonos blanco y

negro los que dicen la ultima palabra.
La orqanizacion de la ternatica es monotone pero practica, con cierto horror al vacio,

factor cornun del arte medieval. Figuras y elementos se complementan encajando entre sf
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en proporci6n invariable y serena, producto y sintesis de infinitos experimentos y tanteos.

La relaci6n entre figuras y fondos se debate entre limites muy estrictos, logrando as! uni­

dad de ritmo, sea cual sea el tema incluido en el programa iconogratico.
Resulta prematuro todo intento de esquematizaci6n cronol6gica y geognHica de

las cor:rientes estilisticas, que si bien se ajustan a veces a los limites naturales de una

comarca, en la mayoria de los casos saltan fronteras politicas, recorriendo largos caminos.

Es innegable que el arte de la pintura sobrevivi6, aunque en forma precaria, a todas las

vicisitudes hispanicas de la Alta Edad Media. Lo poco que queda de 10 que entonces se

hizo, presentado en un breve capitulo preliminar bajo el titulo de «Pinturas Arcaicas», hace

evidente que la tecnica al fresco, con muchos de sus truces y secretos, y las f6rmulas

iconoqraflcas elementales estaban en pleno vigor antes de que las grandes corrientes ro­

rnanlcas de los siglos XI Y XII penetraran en la Peninsula Iberica. La mas vigorosa de estas

corrientes es bizantina, pasando a traves de Italia, donde incorpor6 no pocas de sus cuali­

dades: la Ilamaremos italo-bizantina, para distinguirla de la que aun siendo fundamental­

mente hermana, pas6 por el tamiz frances. Insistimos en la imposibilidad de concretar el

sentido, el camino y la cronologia de ambas corrientes que tomaron carta de naturaleza en

regiones diversas fecundando elementos indigenas que fructificaron con caracter especial
en los talleres de imagineria y pintura sobre tabla.

Con poca base documental contamos para estudiar la pintura rornanica. Los contratos

de obras que nos revelan los nombres y los metod os de los maestros no aparecen hasta el

siglo XIV. Aunque se mencionan pintores en documentos del XIII y mas raramente en los

del siglo XII, la referencia es siempre vaga y poco util para la reconstrucci6n hist6rica de

los artistas que dieron cuerpo y personalidad a las escuelas hispanicas. Tenemos que va­

lernos unicarnente de las obras conservadas: analizar en elias los rasgos reveladores de

originalidad y reconstruir maestros olvidados acunandoles un apelativo convencional.

En ellibro «Els Prirnitius», Jose Gudiol i Cunill dedica un capitulo a los pintores activos

en Cataluria con anterioridad al 1300. En el se describen, sobre bases documentales, la rno­

destia del oficio de pintor y la insignificancia de su rango social; la asociaci6n gremial de los

pintores con los freneros y guarnicioneros; su acoplamiento en barrios determinados de las

ciudades importantes; pactos de aprendizaje y metodos tecnicos, referencias documentales
. relativas a pintores y poco podemos ariadir a 10 que alii se publica. Los documentos son en su

mayoria escrituras de compraventa en las que profesionales de la pintura intervinieron como

actores 0 testigos. Son utiles para probar que, adernas de los pintores residentes en las

grandes urbes, los hubo en pueblos pequerios.
Menos son las noticias que poseemos de pintores castellanos anteriores al 1300. En

1240, Domingo Garcia, pintor, residia en Salamanca. En 1293, el pintor del rey, Rodrigo
Estevan, trabajaba en Valladolid, y en 1294 se ordenaba a Alfonso Estevan, tarnbien pintor
del rey, la decoraci6n de la capilla de Santa Barbara de la catedral de Burgos. En el

Becerro de la catedral de Avila se citan asimismo dos pintores del siglo XIII, uno de ellos

Abdala, inconfundiblemente rnusulrnan. Los nombres arabes no son raros entre los que ejer­
clan el oficio de pintor: Mecelmos, en 1157, pintaba una habitaci6n real en Sant Cugat del

Valles (Barcelona); Haly consta como Sarraceno y Pictore en un documento barcelones de

1169. Otros pintores eran extranjeros, como el Sim6n de Beziers, activo en Perpirian en 1272

v Alfonso de Bruges, asociado en la misma ciudad con Ram6n Frener en 1283.
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Fig. 1.-CROQUIS DE LAS DESAPARECIDAS PINTURAS DE CAMPDEVANOL.

CATALUNA Y ROSELL ON

PINTURAS ARCAICAS

Manuel Asfn dio a conocer un texto escrito hacia el ana 1000 por Abenhazam de

Cordoba en el que se dice: «Sabed tam bien que los cristianos todos coinciden en pintar en

sus iglesias una imagen que dicen ser la imagen del Creador, otra del Mesfas, otra de

Marfa, otra de Pedro, otra de Pablo, la Cruz, otra imagen de Gabriel y de Miguel y otra de

Israel. Adernas se postran ante las irnaqenes, como dandoles culto y ayunan en su honor,

como acto de religion».
He aqui una sfntesis del programa lconoqratico de la pintura hispanica expresado

casi un siglo antes de que las corrientes estiifsticas extranjeras tornaran carta de natu­

raleza. EI texto que copiamos nos dispensa de exigir mas testimonios para aceptar

que la iconograffa pintada desernpefio un papel importante en 10 prerrcmanico, justifican­
do la busqueda de la ralz hispanica bajo la rigidez bizantina de las pinturas rornanicas,

Estudiadas ya las pinturas de los edificios ramirenses del siglo IX (A. H., vol. II), con sus

temas arquitectonicos y florales de tradicion clasica encuadrados en esquemas qeornetri­
cos, conviene recordar ahora la muy borrada composicion que se divisa en el crucero de
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Fig. 2.-ABSIDE DE SAN MIGUFL DE TAR RASA.

San Miguel de Lillo: un personaje sentado en elaborado sitial recibiendo el homenaje de

otro de pie, vestido con tunica, en un ambiente decorado con floridos tallos, todo ello eje­
cutado toscamente en tecnica lineal sobre tonos pianos a base de blanco, negro, ocre y alma­

gre. Su espfritu no desdice de las representaciones humanas esculpidas en la misma iglesia y su

tactura se aparta del clasicismo de las dernas decoraciones asturianas. Es el primer esla­

bon de una cadena estiifstica que enlaza con las pinturas que se estudian en el presente capitulo.
Campdevanol.-Las pinturas de la antigua parroquial de Carnpdevanol (Gerona) apa­

recieron en un tosco edificio de planta cuadrada detras de un aplacado de canterfa de tipo
lornbardo. Por el dibujo de Abadal (fig. 1), unico testimonio, sabemos que consistfan en

una amplia zona historiada, de unos dos metros de altura, limitada por dos frisos de tema

qeometrlco. Su osc�ra iconograffa, referente al Pecado de Adan y Eva y a la Expulsion del

Parafso, se confirma por las inscripciones PUMO y COM EDIT HOMO. Era un fresco, 0 quiza
temple, de mala calidad sobre grosero revoque de cal con tierras y negro de humo,
realizado a manchas y trazos sin orientacion estllfstica clara. Se ha insistido sobre su

caracter visigodo, pero en realidad su crcinologfa es incierta. Como unico dato puede
aducirse que quedaron inutilizadas en el siglo XI.

Tarrasa.-Las tres iglesias de la sede de Egara (Tarrasa) cuentan, entre los problemas
de su tan debatido genesis (A. H., vol. II), la cronologfa de las pinturas murales que, en
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Fig. 3.-AsSIDE DE SANTA MARiA DE TARRASA.

estado muy fragmentario y medio borradas, se conservan en el abside de San Miguel, en

la falsa cupula de la capilla mayor de Santa Marfa y en un retablo de mamposterfa de San

Pedro. Fueron ejecutadas al fresco sobre encalado irregular con aguadas palidas: cabezas

y otros elementos esenciales se perfilaron empleando soluciones, al parecer oleaginosas,
de negro de humo, ocre, almagre y tierra verde, con buena gama de medias tintas, las

cuales contribuyen a la misteriosa armonfa crornatica del conjunto.
EI tema central del abside de San Miguel (fig. 2) ha sido identificado con la Ascension

de Jesus, de cuya figura solo queda el halo crucffero y parte de la aureola Ilevada por
angeles en presencia de un grupo de videntes. Son personajes imberbes que aparecen

apoyando la cabeza en la mana izquierda, sentados sobre un campo de arbustos sembrado

de circulos florales. La composlcion queda flanqueada por cortinajes.
Los frescos de Santa Marfa (figs. 3 y 4) se desarrollan en amplias zonas concentricas

partiendo de un roseton floral, enmarcado por dos cuadrados superpuestos formando una

estrella de ocho puntas, sobre un campo de plumas de pavo real. Una corona de hojas de

laurel encabeza la primera zona en la que sin solucion de continuidad se desarrollan

diversas escenas con figuras de tamario casi natural, al parecer referentes a la Pasion de

Jesus. En la segunda zona, mas incompleta todavfa, se divisan las siluetas de angeles y la

de un personaje nimbado en actitud de bendecir a otro arrodillado.

EI retablo de San Pedro (fig. 5) es un grueso muro de mamposterfa con seis hornaci­

nas separadas por columnitas, cuyos capiteles pertenecen al tipo de los de la "Porta

Ferrada» de San Feliu de Gufxols (Gerona) (A. H., vol. V). En la zona alta se divisa una

figura, quiza San Pedro, frente a Jesus con la cruz a cuestas y dos serafines; en la segunda
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Fig. 4.-ABSIDE DE SANTA MARiA DE TARRASA.
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Fig. S.-RETABLO MURAL DE SAN PEDRO DE TARRASA.

zona, los slmbolos de los evangelistas, tres angeles y los arcanqeles Miguel y Gabriel; una

escena historiada, casi completamente borrada, decora la predela. Este retablo, que inuti­

liza parte del abside y la ventana central, no puede responder al plan originario del edificio.

Debi6 ser obra de una etapa de reconstrucci6n de las tres iglesias gemelas realizada a

comienzos del XI, en todo caso posterior a la devastaci6n de Almanzor (ario 985).
Pedret.-La iglesia de San Quirce de Pedret, obra rustica de caracter rnozarabe, fue

drasticarnente reformada en el siglo XI y de nuevo alterada en el siglo siguiente. La primera
reforma, que culmin6 con ia decoraci6n mural que se estudia en las paqinas siguientes,
cubri6 con enlucido de cal unas representaciones aleg6ricas pintadas al fresco en el

paramento testero de la capilla mayor y un Cristo Majestad en la nave (Museo de Solsona).
Son obra rustica ejecutada con negro de humo, ocre y almagre sobre el revoque rugosa
del muro previamente encalado. EI primer tema del testero es una cruz de dos metros de

altura (fig. 6), con un circulo central que enmarca el grupo formado por un jinete con

casco y lanza, seguido de un pe6n y un perro, bajo una pequefia cruz y un pavo real

Ilevando un pajarito a cuestas. EI clrculo y los brazos triangulares de la cruz estan

decorados con temas florales y qeornetrlcos. A la izquierda aparece un personaje barbudo
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Figs. 6 Y 7.-ABSIDE CENTRAL DE SAN QUIRCE DE PEDRET (Museo de Solsona).

I

I
I

I
sosteniendo un libro con ambas manos: quedan trazas de otra figura arrodillada ante una

pequeria fogata. EI segundo tema (fig. 7) incluye un pajaro con las alas extendidas posada
sobre un gran cfrculo, decorado en zigzag, en cuyo interior aparece una grotesca figura
barbada vestida con tunica con los brazos en cruz. No se trata, como en el caso de
Tarrasa, de una obra concebida en plan de decoracion narrativa: sus temas, anornalos en

la .iconografia medieval, debieron de surgir a raiz de alqun hecho de excepcion. EI jinete
bajo el signo de la cruz acornpafiado del pavo real, simbolo de la inmortalidad, puede que

evoque una de las cruzadas contra los infieles: recordemos que en 1061 dio comienzo la

predicacion de la cruzada contra Barbastro, impulsada por el papa Alejandro II. EI crucifijo
Majestad, tercer tema de Pedret, aparecio en el primer pilar de la nave bajo un revoque que
tenia a su vez otra representacion del Crucificado, esta vez desnudo, correspondiente a la

segunda decoracion antes aludida.

Marmellar.-EI Museo de Barcelona ha incorporado en fecha reciente la decoracion

mural arrancada de la capilla de Marmellar, edificio de tipo lombardo construido a media­

dos del siglo XI en la region rnontariosa de la comarca del Penedes (fig. 8). Se trata de una

pintura al fresco de caracter popular, con multiples personajes y escenas no identificadas,

pintadas directamente sobre el revoque de cal con tierras escasamente matizadas con ocre

y almagre y verde. Sera la imagen de Cristo el personaje barbudo, con los brazos alzados,
situado dentro de la mandorla que centra el cuenco absidal, por encima de un desfile pro­

cesional de personajes portadores de una cruz, palomas y otros objetos no identificados. En
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Fig. 8 -ABSIDE DE lA CAPlllA DEL CASTillO DE MARMEllAR (Museo de Barcelona).

el arco triunfal las irnaqenes se disponen en zonas perpendiculares al abside, formando hi':'

leras de angeles y personajes vestidos con habitos ceriidos, todo ello un poco monstruoso.

Olerdola.-Es novedad a medio descubrir la decoraci6n mural de la capilla del Santo

Sepulcro, del terrnino de Olerdola (fig. 9), construcci6n de planta circular consagrada
hacia 1060. Puede identificarse la representaci6n de la Ultima Cena con figuras a tarnafio

natural muy deterioradas y grupos de personajes de pie, vestidos con larga tunica. EI

esquema distributivo es real mente arbitrario, cubriendo materialmente la superficie cilin­

drica del muro y los amplios derrames de las ventanas y de la puerta. Su concepto

representativo es tan rudo y monstruoso como el de la capilla de Marmellar.

La catalogaci6n exhaustiva que se viene realizando de los monumentos romanicos de

Catalufia, y la sistematica metodologfa utilizada en su exploraci6n, revela que algunas
iglesias de tipologfa lombarda conservan restos de su primitiva decoraci6n mural. En

general, se trata de vestigios de escaso significado artlstico, pero conviene tenerlos

presentes, ya que unidos a las obras antes estudiadas integran la imagen de una f6rmula



Figs. 9 Y 10.-SANTO SEPULGRO DE OLERDOLA y ABSIDE DE SAN PONGIO DE GORBERA.

representativa que se desvanece a 10 largo de la segunda mitad del siglo XI con la lleqada
del arte de ralz bizantina.

Son testimonio remarcable los restos de la decoracion exterior de la primitiva basilica

olibiana de Ripoll, conservados tras los relieves petreos de la monumental portada del

siglo XII. Citaremos tam bien los elementos decorativos que subsisten en los derrames

internos de alguno de los ventanales de San Miguel de Cuixa y las inscripciones y temas

decorativos visibles todavia en las ruinas de las iglesias de Calafell y Granera. EI abside

mayor del templo de San Poncio de Corbera muestra fragmentos notables de su decora­

cion al fresco: temas de cornposicion floral a gran formato en los paramentos cilfndricos y

cfrculos superpuestos enmarcando imaqenes de fauna en los derrames de las ventanas

(fig. 10), todo ello acompariado de inscripciones en letras capitales.

EL INFLUJO ITALO-BIZANTINO

EI cambio conceptual y formulario entre las pinturas arcaicas y las que se estudian en

el presente capitulo es radical y preciso. En manera alguna puede hablarse de evoluclon,
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sino mas bien de rnutacion que, al parecer, tuvo lugar en el ultimo cuarto del siglo XI. En
los condados de la Marca Hispanica puede que se produjera con la Ilegada de dos pintores
itinerantes de cierta cateqorla, designados con los apelativos de Maestro de Boi y Maestro
de Pedret; el primero, por su obra en la parroquial de la villa capital del valle pirenaico del
mismo nombre, y el segundo, por la decoracion de San Quirce de Pedret, monasterio rural
cercano a Berga. EI arte del Maestro de Boi presenta afinidades estilisticas con la pintura
rornanica franco-bizantina; el del Maestro de Pedret pertenece de pleno al bizantinismo

que fructifico en la region lombarda. Bien es verdad que los estudios de la pintura
rornanica europea estan lejos todavia de poder presentar un esquema preciso de. las
formulas estilisticas que la condicionan, pero empiezan a dibujarse con cierta claridad los

elementos formales que caracterizan la personalidad de algunos artistas y la distrlbucion

geogratica de las obras afines.

Maestro de BoL-La parroquial de San Juan de Boi es un am plio edificio de caracte­

rlsticas lombardas, de tres naves separadas por arquerlas sobre pilares cilindricos, que fue
alterada y mutilada por drasticas reformas posteriores. Parte de su decoracion original,
arrancada entre 1919 y 1923, esta instalada en el Museo de Barcelona. La restauracion del

templo, actual mente en curso, va poniendo al descubierto nuevos sectores de la misma

que se conservaran «in situ». La cornposiclon mas completa, dedicada a la lapidacion de

San Esteban (fig. 11), nos da la medida del Maestro de Boi, seiialando la ralz de su

concepto representativo y el de su formula estilistica. En dicha cornposicion aparece junto
al protornartir una inscripcion vertical muy borrada con la palabra griega TEODOPOC

(Teodoros), que fue interpretada por Pijoan como posible firma; Ainaud 10 consigna con

interrogante en su magistral cataloqo-quia de la seccion rornanica de dicho Museo.
Del muro del Evangelio se conserva una amplia zona historiada de tres metros de

altura, limitada en 10 alto por una banda decorada con un tallo ondulado con grandes
hojas polilobuladas y en 10 bajo por un zocalo ajedrezado en zigzag sobre una tira lisa con

inscripciones hoy casi borradas (fig. 12). En ella se conservan dos personajes nimbados
con tunica y manto, dialogando de pie ante una torre, y tres juglares vestidos con tunica
corta ceiiida y pantalones largos acampanados: dos de ellos manipulan espadas, cuchillos .

y bolos, acompaiiados de un arpista. Esta escena reproduce hasta cierto punto una

miniatura de una Biblia procedente del monasterio de San Pedro de Roda, posiblemente
obra de los iluminadores activos en el monasterio de Ripoll a 10 largo del siglo XI. Se trata

de la representacion de las fiestas de inauquracion de una estatua de Nabucodonosor

(Biblia Noailles- Biblioteca Nacional de Paris). Otros fragmentos de la decoracion de San
Juan de Boi revelan, muy incompletas, las representaciones contrapuestas del Infierno yel
Paraiso, este con un grupo de bienaventurados entre los pliegues del manto de Abraham

(fig. 13). Otros sectores conservan buen nurnero de imaqenes de animales, reales y tantas­

ticas, derivadas de los bestiarios medievales: restos de un dragon epigrafiado VIPRA, un

cuadrupedo monstruoso con una flor en la boca, un oso y un gallo, este ultimo situado en

el tfmpano interior de la puerta de entrada al templo (fig. 14). No ha sido todavia recons­

truido el programa iconogratico de la decoracion de San Juan de Boi, que, al parecer,
cubrla la totalidad del interior del templo.

Las figuras aparecen recortadas sobre un fondo de bandas horizontales, siendo sus

elementos esenciales siluetados en negro; gradaclones de trazos modulan la direccion de
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Fig. 11.-NAVE LATERAL DE SAN JUAN DE eoi (Museo de Barcelona).

la luz y el efecto del claroscuro. Aquadas transparentes y toques en blanco puro completan
un incipiente sentido de relieve. En los derrames de las ventanas se repite un tema libre de .

tallos en rojo entrelazados de forma peculiar con hojas alargadas y picudas. Estas pinturas

parecen ejecutadas al fresco utilizando una escala cromatica limitada a almagre, ocre, cal

y negro de humo. Todo ello refleja irnaqinacion y notable destreza.

Tenemos indicios para atribuir la decoracion estudiada a un perfodo anterior al

ana 1100. Ainaud nos recuerda, en relacion con el ya aducido paralelismo iconoqrafico
entre los juglares de Boi y los que figuran en la Biblia Noailles, que la parroquia de San

Juan estaba, en el siglo XI, adscrita a la Diocesis de Roda de tsabena, de la que un monje
de Ripoll, Saloma, fue obispo entre 1068 y 1074. Cabe asimismo serialar que el tema de los

tallos rojos con hojas alargadas y picudas que decora los derrames de la mayoria de los

ventanales del templo de Boi ha reaparecido en TaOIl al restaurar la iglesia de San Clemen­

te. EI hallazgo tuvo lugar en la ventana central del templo anterior al consagrado en 1123,
inutilizada y tapiada bajo la decoracion mural que mas adelante se describe.

AI estudiar la pintura rornanica sobre tabla veremos que el Maestro de Boi deja huella

en el arte popular de la region del Ribagorza, ya que su formula de estllizacion figurativa
se refleja en el frontal dedicado a los santos Quirce y Julita (fig. 134), procedente de

Durro (Museo de Barcelona).
Maestro de Pedret.-Es el segundo de 101 pintores integrados en la citada rnutacion

estilistica que tuvo lugar antes del ana 11 OO.�eria el eje rector de un equipo de pintores
itinerantes intimamente relacionados con los fresquistas que, a 10 largo del siglo XI,
revitalizaron en el norte de Italia las formulas bizantinas con la introduccion de elementos

de raigambre helenica y clasica. Lo cierto es que existe un paralelismo formal entre la serie
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Fig. 12.-NAVE LATERAL DE SAN JUAN DE BOi (Museo de Barcelona).

de pinturas que constituyen el cfrculo del Maestro de Pedret y ciertas obras conservadas

en la region lombarda yen el sector italiano de Suiza. Valga como muestra incontrovertible

la decoracion mural de San Carlo in Prugiasco, del canton de Ticino. Este contacto se

refleja en la iconograffa con la aparicion, en las pinturas de San Quirce de Pedret, de San

Pierio, santo milanes de culto local, y en los frescos de Tredos, Sorpe y Santa Coloma de

Andorra de los santos Gervasio y Protasio, martires milaneses. En otro aspecto, hallamos
,

en el friso de San Pedro del Burgal la corona de Monza, sfmbolo del reino lombardo. /'

� EI itinerario del Maestro de Pedret ocupa un area geogrB.fica muy extensa que va

desde la catedral francesa de Saint-Lizier (departamento de Ariege) a la iglesia de San

Quirce de Pedret, en la region de Berga. Este itinerario se completa con diversos templos
del obispado de Urgel: San Juan de Tredos, San Pedro del Burgal y Santa Marfa de Esterri

d'Aneu. EI influjo de su formula estillstica aparece en Baiasca, Orcau, Sorpe, Argolell y en

las obras del Maestro de Santa Coloma de Andorra

<Fue un pintor imaginativo con extraordinarias facultades, capaz de alterar libremente

la rigidez de los esquemas de la iconograffa bizantina. Cultivo la tecnica del verdadero

fresco utilizando colores de buena calidad dentro de una gama extensa que incluye
carrnln, berrnellon, almagre, ocre, amarillo claro, siena verde, azul, negro y blanco, logran­
do mezclas y superposiciones de gran efecto crornatico. EI linealismo final y los retoques
de terrninacion fueron ejecutados al temple. Su concepto representativo Ie Ileva a un

pictoricismo acusadamente colorista que se apoya en un dibujo libre y espontaneo. Sus
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Figs. 13 Y 14.-NAVE LATERAL DE SAN JUAN DE aot (Museo de Barcelona).

cabezas tienen, a pesar de cierto amaneramiento, expresion y vivacidad poco comunes en

la pintura rornanica hispana)
<Deoemos a Juan Ainaud de Lasarte el hallazgo de un punto de apoyo firme para

establecer la cronologfa del Maestro de Pedret. ldentlfico la figura femenina que aparece
en las pinturas del abslde mayor de San Pedro del Burgal, junto a la tnscnpcion, muy

borrada, "LUCIA CONMITESA» (fig. 17). Se trata de la condesa Lucfa, hija del conde

Bernardo de la Marca, hermana de la condesa Almodis de Barcelona, esposa de Artal I,
conde del Pallars Sobira, y madre de San Ot, obispo de la Seo de Urgel. AI quedar viuda

en 1081 ejercio, por 10 menos hasta 1090, el pleno dominio de dicho condado de Pallars,
al que el Burgal pertenece.'>

'

Las pinturas murales que el Maestro de Pedret realize en la catedral francesa de

Saint-Lizier (figs. 15 y 16) Y en la colegiata de Ager son, de entre sus obras conservadas,
las de aspecto mas monumental. Ambas presentan parejas de apostoles de pie en posicion
frontal, cubriendo la zona media del sector cilfndrico del abside mayor. En la primera,
diversas figuraciones de canon menor decoran el zocalo: de la segunda resulta imposible
reconstruir el esquema general, dado su mal estado de conservacion. Son, del grupo de

Pedret, las que reflejan con mayor pureza la formula ftalo-bizantina de raigambre lombar­

da. A juzgar por los resultados de un detenido anal isis estilfstico, la ejecucion de estos

frescos precederfa a la de los que completan el cfrculo del Maestro. De ser ello cierto

habrfa que revisar la relacion general mente establecida entre la decoracion del Maestro de

Pedret y la consaqracion en 1117 de la catedral de Saint-Lizier a cargo de San Ramon,

obispo de Roda y Barbastro, de quien hablaremos mas adelante. Es posible que tal

consaqracion tuviese lugar una vez terminadas las pinturas del cuenco absidal, obra de

otra mana evidentemente mas avanzada, que completan el programa iconoqratico del

abside.

La colegiata de Ager fue edificada por el noble guerrero Arnau Mir de Tost, y asl

consta en su testamento, otorgado en 1071, si bien la decoracion pictorica del templo seria

realizada en fecha algo mas avanzada. Ello concuerda con los resultados del aludido

)
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Figs. 15 Y 16.-ABSIDE CENTRAL DE LA CATEDRAL DE SAINT-LlZlER.



estudio analftico, el cual indica la precedenc.ia cronol6gica de las pinturas de Saint-Lizier

yAger con relaci6n al fresco de San Pedro del Burgal.
EI camino analftico nos Ileva a las pinturas de Santa Marfa de Esterri d'Aneu y de

San Pedro del Burgal, ambas en el Museo de Barcelona. En el cuarto de esfera de las

primeras quedan s610 reliquias de 10 que fue una Epifanfa flanqueada por los arcanqeles
Miguel y Gabriel: la Virgen Madre, sentada dentro de una aureola, recibe las ofrend as de

tres Magos, de los cuales s610 uno, Melchor, esta completo. Muy bella resulta la escena

repetida .slmetricamente en el sector cilfndrico, en los espacios entre las tres ventanas

orladas con temas florales: un seraffn purificando los labios del profeta lsalas con un

ascua. Dos parejas de ruedas ardientes completan la doble representaci6n. En el espacio
de la derecha figura la imagen de un tercer arcanqel, Rafael. En el de la izquierda se

superponen un diacono (fig. 18), San Benito (?), y otra figura masculina no identificada. Es,
sin duda alguna, una de las mas bellas realizaciones del Maestro de Pedret, por su

equilibrio y armonfa de masas. En ella se alter6, hasta cierto punto, el esquema tradicional

con aportaciones de tendencia naturalista: los pies de los Magos se salen de su marco

normal; las alas de los serafines rebasan el encuadramiento de las ventanas. EI supuesto
San Benito, representado con agudo verismo, parece un autentico retrato: su 'mane posee

gracia y ritmo expresivo dentro de un elemental modelado; los pliegues de su capa azul, a

pesar cfe la vertiginosa espontaneidad con que fueron trazados, acusan un gran conoci­

miento de las interpretaciones naturalistas aparentemente vedadas por el rfgido purismo
del estilo bizantino.

Las pinturas que decoraron el abside central y presbiterio de San Pedro del Burgal
(fig. 17), templo en ruinas del que fue cenobio benedictino del pueblo de Escal6 en el Valle

de Aneu, presentan en el cuenco absidal el Pantocrator recibiendo el homenaje de dos

profetas 0 videntes entre los arcanqeles Gabriel y Miguel; en el sector cilfndrico aparecen

sentados San Pedro junto a la Virgen con su caliz luminoso, San Juan Bautista junto a San

Pablo y otros dos ap6stoles, todos ellos sobre amplia cenefa con el tema de la corona

lombarda antes aludida jalonando los huecos regulares de una greca. En el basarnento

aparece el cortinaje habitual que aqul sirve de fondo al retrato de la condesa Lucfa de

Pallars, la cual, en calidad de donante de la obra y, como se dijo, testimonio valido para
reconstruir la cronologfa del Maestro de Pedret, aparece de pie con un cirio en la mana

como personaje vivo a la derecha del espacio que ocuparfa la mesa del altar. En una ultima

carnpafia fueron arrancados los restos de las irnaqenes que, en los muros del presbiterio,
completaban el apostolado y diversos elementos de las pinturas del arco triunfal.

La pintura del abside central y presbiterio de San Juan de Tred6s del Valle de Aran,
instalada en el rnuseo «The Cloisters», de Nueva York, es tam bien obra del Maestro de

Pedret. La Virgen Madre, flanqueada por dos Magos y dos arcanqeles, tema de su cuenco

absidal bien conservado, nos ayuda a la reconstrucci6n de la de Esterri d'Aneu. Es una

figura alargada de tres metros de altura, trazada con grandiosa simplicidad, con dominic

de los colores azul y carmfn claro sobre fondo verdoso transparente. Cornparandola con la

Deipara de Santa Marfa de Taull (fig. 30) Y con la de Serpe (fig. 34), destaca la sensibilidad es­

tetica del Maestro de Pedret y su alto range en la historia de la pintura htspanica del siglo XI.

La decoraci6n de esta iglesia se completaba con un Pantocrator dentro de aureola circular

ocupando la b6veda del presbiterio, el Agnus Dei con los san�Gervasio y Protasio, en el
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Fig. 17.-ABSIDE CENTRAL DE SAN PEDRO DEL BURGAL (Museo de Barcelona).



Fig. 18.-ABSIDE CENTRAL DE SANTA MARiA D'ANEU (Museo de Barcelona). Fig. 19.-ABSIDE DEL LADO DE LA

EPisTOLA DE SAN QUIRCE DE PEDRET (Museo de Barcelona).

arco triunfal, y los ap6stoles de pie en los espacios entre los ventanales del sector

cillndrico. Todo ello muy mal conservado.

Pero fue en la pequeria iglesia de San Quirce de Pedret -raiz del apelativo que suple
el anonimato del artista-, sede de un modestfsimo cenobio situado al sur de Berga, limite

meridional de su complejo periplo, donde el pintor tuvo la mejor oportunidad para demos­

trar sus facultades de narrador. Las pinturas que decoraron la cabecera triabsidal del

pequerio tempJo se hallan repartidas entrelos Museos de Barcelona y Solsona. EI proqra­
ma es complejo. Una visi6n completa de Dios sequn el Apocalipsis cubrfa muros y b6veda

de la capilla mayor, de planta trapezoidal. En su testero se representa un trono, cubierto

por una tela decorada con pajaros, sobre el cual descansa un volumen sellado, iluminado

por cuatro candelabros, bajo custodia de los ancianos del Apocalipsis. Estos visten tunica

y manto, lIevan la vihuela y tienen suspendida sobre su cabeza una corona con pedreria.
La ventana central contiene, sobre un fondo de ramas y flores, un circulo con la mana de

Dios y otros con pajaros, EI sector central de la b6veda esta ocupado por el Pantocrator y

los simbolos de los evanqelistas. A la derecha, un serafin separa los cuatro jinetes del

Apocalipsis (fig. 20) de un grupo de figuras femeninas nimbadas, todas elias con una espada
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I Fig. 2o.-AsSIDE CENTRAL DE SAN QUIRCE DE PEDRET (Museo de Solsona).

blanca clavada en el pecho. En el sector opuesto se conserva parte de una composici6n
con un angel incensando el pan y el caliz eucaristicos colocados sobre una mesa de altar

cubierta con un mantel ricamente decorado, bajo baldaquino sostenido por columnas; mas

abajo una hilera de catecurnenos tras una mesa con panes sobre blanco mantel. La zona

inferior de esta capilla esta decorada con un friso -en el que se intercalan regularmente
meandros y animales-, del cual cuelga una tela blanca decorada con ramas, flores y

figuras, entre elias un sagitario, dentro de medallones.

Del arco se conserva el paramento inferior con decoraci6n vegetal y parte del sofito

con el circulo de la clave, del que se perdi6 el Agnus Dei, flanqueado por Cain y Abel



Fig. 21.-ABSIDE DE LA PARROQUIAL DE BAIASCA. Fig. 22.-ABSIDE DE SAN PEDRO DE ORCAU (Museo de Barcelona).

ofreciendo, respectivamente, una oveja y una maceta de flores. Bajo la figura de Abel surge

la mitad superior de un verdugo con el hacha al hombro. La decoracion del paramento
exterior de este arco, testero de la nave mayor, viene centrada por la figura de un angel
con los brazos abiertos y alas extendidas. A su derecha, un guerrero se enfrenta a una

figura nimbada, escena probablemente relacionada con la historia de San Quirce y de

Santa Julita, titulares de la iglesia, al igual que la cornposicion inferior, de la que quedan
solamente el busto de una figura femenina y parte de la cabeza de otra, las dos con nlrnbo,

identificada claramente la primera por la inscrlpclon SCS IVLlTA. En la parte alta del sector

opuesto del mismo paramento aparece el Sacrificio de Abraham. En la zona inmediata un

rey con corona y cetro, sentado en su trono, y una figura femenina de pie detras de el,
formarfan parte de la escena del juicio de los dos santos titulares de la iglesia. En el zocalo

sigue el friso de la capilla mayor y su correspondiente cortina blanca con temas rodados;

uno de los del sector de la derecha contiene un jabalf; su sirnetrico a la izquierda una

sirena, con la inscripcion SERENA, sosteniendo con las propias manos su doble cola. Es

interesante el tema intercalado en dicho friso: un nino de cabeza monstruosa cabalgando
un gran pajaro y ernpunando un dardo con el brazo en alto, que posee todo el sabor de los

grutescos pompeyanos.

La cabeza de Santa Julita, que conserva la calidad de una pintura al fresco recien

terminada, es una bella nota de color, sfntesis de las cualidades del Maestro de Pedret:

mezcla de verde y rosado, con trazos negros duros y precisos sobre un fondo verde liso,

resulta, junto con las figuras del intrados del arco mayor, especialmente la del verdugo y

la de Abel, una de las mejores obras de la escuela rornanica de la Marca Hispanica. Es

notable el colorido de los frisos y en ellos los bustos de santos trazados con la misma
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formula esquematica ingeniosamente simplificada, comparables por su aguda expresion
con los retratos pintados en las sepulturas coptas. En la parte alta de los muros de la nave

central se desarrollaba una greca incluyendo bustos de santos entre los cuales figura San

Pierio, antes aludido como indicio testimonial del origen lombardo del pintor.
Los absides laterales son de planta ultrasemicircular muy cerrada, cubiertos con

estructura cupular. Queda muy incompleta la decoracion del situado al lado del Evangelio,
dedicado a la Mision de los Apostoles. En el de la Epfstola (fig. 19) vemos a la Virgen,
representada hasta la cintura con el Nino Jesus en brazos, que preside desde la boveda la

parabola de las vfrgenes. Jesus acornparia a las prudentes en el banquete celestial, servido

por un angel; cinco vfrgenes fatuas, ataviadas lujosamente, aparecen en hilera, de pie,
fuera de la puerta del Parafso, con su antorcha apagada y un vasa de perfume a sus pies.
Esta cornposicion, desarrollada en una zona de un metro y medio de alto, se completa con

la personificacion de la Iglesia, matrona sentada sobre un edificio. En el sofito del arco de

entrada queda la figura de un evangelista escribiendo, yen el paramento exterior, parte de

una. cornposicion decorativa con pavos reales y temas de tradicion clasica. En la tela

colgada que se representa en la zona baja quedan, entre dibujos florales naturalistas,

trazos de una figura masculina en actitud de golpear a un lobo.

EI colorido brillante y vivo de estas pinturas produce la irnpresion de un verdadero

fresco. Los colores empleados son el carmfn, el berrnellon. el amarillo, el verde y un gris
logrado con mezcla de blanco, negro y algo de azul. EI Maestro de Pedret fue un pintor
habit, rapido, dotado de extraordinaria facilidad de concepcion y duerio de recursos

considerables. Su pincelada espontanea desborda casi siempre las soluciones esquernati­
cas de uso corriente: las caras tienen, a pesar de su amaneramiento, expresion y vivacidad

poco comunes en la pintura rornanica. Echo mana de modelos naturales cuando el tema

se salia de la iconograffa corriente. Los caballos de los jinetes del Apocalipsis hacen de

esta cornposicion una obra original y bella, a base de manchas blancas tocadas de rojos
vivos, amarillos y grises, sobre fondo verde. EI angel turiferario, de un fino idealismo, con­

trasta con la decoracion realista del pafio que cubre el altar. EI Sacrificio de Abraham posee

el amaneramiento de las obras narrativas coetaneas dentro de una tendencia mas realista.

Cfrculo del Maestro de Pedret.-Como se dijo, el paso del Maestro de Pedret de]o
huella no s610 en el ambito geogratico, extenso y muy poblado, jalonado por sus frescos,
sino tam bien en lugares apartados de su periplo. Es de creer que su obra serfa realizada

en equipo por un nucleo-escuela itinerante, del cual, por circunstancias eventuales, se

separarfan jovenes artistas que, siguiendo independientes caminos, continuarfan en el

quehacer de decoradores. La hipotes!s se confirma con la decoracion absidal de la

parroquia de Baiasca, pequefia localidad de la comarca de Pallars-Sobira cercana a

Llavorsf (fig. 21). Recien descubierta, sigue la formula general con el Pantocrator, aposto­
les y diversas escenas. Todo ello pintado con decision y brio, siguiendo con gran fidelidad

el concepto representativo del Maestro de Pedret. En realidad, el pintor de Baiasca adopta
sin variaciones conspicuas las formulas estructurales de caras y manos del que creemos

su maestro, repitiendo asimismo sus formas peculiares en el diseno de elementos vivos y

de la indumentaria. No conocemos otras obras adjudicables a este nuevo artista de

temperamento recio no desprovisto de personalidad, el cual sera tacll de identificar si

reaparece en futuros hallazgos.

I
I
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Las tres figuras de apostol que del abside de tipo [ombardo de la pequefia capilla del

castillo de Orcau pasaron al Museo de Barcelona (fig. 22) derivan del estilo del Maestro de

Pedret. Ainaud nos revela que la aparente relacion entre ambos pintores corrobora a los

hechos historicos: el castillo de Orcau, propiedad de los condes de Pallars Jussa, pertene­
cio a una 'darna lIamada Valencia, hija de Arnau Mir de Tost, el constructor de la colegiata
de Ager, por haberlo recibido como dote por su matrimonio con Ramon IV, conde de Pallars.

LOS PINTORES DE TAULL.-Volvamos al valle de Bof donde Ramon, obispo de Roda

y de Barbastro, consaqro, en diciembre de 1123, dos grandes iglesias en la villa de Taull,
al parecer, con-Ic esencial de sus respectivas decoraciones ya terminado: la parroquial de

Santa Marfa y la de San Clemente. Las lipsanotecas, 0 recipientes para colocar las reliquias
de consaqracion en los altares, se conservan en los museos de Barcelona y Vic; son botes

cilfndricos de madera decorada con peces verdes sobre fondo amarillo.

Rec,ordemos que el obispo Ramon, canonizado poco despues de su muerte, era

frances. Nacido en Durban, fue monje de Fredelas y preposlto de la comunidad de

canoniqos de San Sernin de Tolosa, siendo consagrado obispo de Roda en 1104. Sus

reliquias se conservan dentro del sarcotaqo historiado del siglo XII que centra la cripta de

la catedral de Roda. Resulta muy interesante la hlpotesis propuesta por Ainaud en la Gufa

del Arte Hornanico del Museo de Arte de Cataluna para explicar la excepcional coyuntura
econornica que habfa permitido en poco tiempo reedificar y decorar estas iglesias en uri
valle tan pobre como el de Bof: «Recordemos las circunstancias que se produjeron
entre 1100, ario de la reconquista definitiva de Barbastro, cuyo titulo tomaron los obispos
de Roda, y 1118, fecha de la conquista cristiana de Zaragoza, alrededor de cuyo momenta

cayeron tarnbien entre otras las ciudades de Tudela, Daroca y Calatayud. Ello fue posible
por la accion conjunta de ejercitos aragoneses, franceses y catalanes y es natural que,

terminada la conquista, el rey de Aragon, Alfonso el Batallador, procurara compensar

econornicarnente la accion de sus auxiliares no aragoneses para dejar a su reino libre d�
interferencias. Entre los personajes catalanes mas destacados actuaron los condes de

Pallars y los miembros de la familia Erill, bajo cuyo dominio feudal estuvo el valle de Bof,
a la vez que mantenfan estrechas relaciones personales con San Harnon.»

Maestro de Taull.-La decoracion mural de la capilla mayor de San Clemente de Taull

(figs. 23 a 27), ingresada en 1923 en el Museo de Barcelona, se completa con algunos
fragmentos recientemente descubiertos que se conservan «in situ». EI Pantocrator preside
la media cupula del abside central, rodeado por cuatro angeles, portadores de los simbo­

los de los evangelistas, flanqueados por un seraffn y un querubfn. Las irnaqenes de la

Virgen y de cinco apostoles, dos de ellos perdidos, de pie en posicion frontal, ocupan los

huecos de una arquerfa, de estructura irregular y anornala, que se extiende formando en el

sector cilfndrico una amplia zona sobre un friso de meandros. En las claves de los arcos

triunfales aparecen la Mano de Dios y el Cordero apocalfptico con siete ojos. De los

frescos de la capilla mayor, muy incompleta, se conservan parte de la parabola del pobre
Lazaro, San Clemente y otras composiciones no identificadas.

EI Maestro de Taull es figura excepcional en el panorama general de la pintura
rornanica. Siguiendo la tecnica general de los fresquistas ftalo-bizantinos model a con

veladuras, delicadamente difuminadas, la estructura de caras, pies y manos. Se caracteriza

J
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SAN CLEMENTE DE TAULL (Museo de Barcelona).



Figs. 24 Y 25.-ABSIDE CENTRAL DE SAN CLEMENTE DE TAULL (Museo de Barcelona).

por un alargamiento sistematico, acentuado por su tendencia a la abstraccion, que reduce

la estructura facial a un esquema muy caracterfstico, convirtiendo las Ifneas de las cejas,
ojos, nariz, boca, barba y pelo en arabesco de ritmo perfecto. EI Pantocrator de Taull es

una creacion obsesionante, una de las estilizaciones mas notables de la figura humana. La

Mano Divina de la clave, rebosando el limite de su marco circular, se convierte en forma

viva y solemne (fig. 27).
La formula de raigambre bizantina vibra tocada por la mana de este genio que supo

dar vida a los trazos convencionales: todo produce la impresion de vida aprisionada dentro

del esquematismo obligado por el estilo; los pliegues de la indumentaria esconden bajo
sus formas qeometricas un ansia de naturalismo; un gracioso lirismo anima las figuras de

los angeles y los sfmbolos de los evangelistas, desbordando el hieratismo tradicional. La

figura humana ha recobrado el contenido vital de 10 griego arcaico con pliegues, manos y

pies, observados y dibujados con sorprendente verismo; el leon de San Marcos y el toro de

San Lucas, asl como los angeles que los presentan, fueron trazados con furiosa ernocion,

exagerando ciertas deformaciones del esquema y originando, con la orqanizacion de

pliegues modelados a rayado policromo, un conjunto de gran bel!eza. EI pintor aprovecha
toda oportunidad para escapar de la formula incorporando conceptos naturalistas, dando,

por ejemplo en este caso, una forma escorzada a los cfrculos que rodean a sfmbolos

tetrarnorticos y angeles (fig. 26). EI tone general desciende en los serafines que flanquean
el conjunto, yen ciertas figuras de la decoracion del presbiterio.

La figura de la Virgen, sosteniendo el misterioso grial 0 copa de luz que la acornparia
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Figs. 26 Y 27.-ABSIDE CENTRAL DE SAN CLEMENTE DE TAULL (Museo de Barcelona).

casi siempre en las pinturas murales rornanicas, posee todas las cualidades del Maestro de

TaOII, aunque la exageraci6n de ciertos rasgos, especialmente la nariz (fig. 25), contrasta

con la delicadisima interpretaci6n del Pantocrator (fig. 24). Ciertas deformaciones se acen­

Wan de tal manera en las cabezas de los ap6stoles que cabe pensar en la mana de un

pintor ayudante, pero no dejan de poseer un vigor genial. En las figuras de Lazaro y Jacob,
que Ilenan el arco triunfal, el ritmo impecable del Maestro de TaOl1 aparece solamente

como un reflejo; a no ser por el acierto con que la composici6n esta concebida y por la

audacia del colorido, seria muy dificil aceptar un parentesco real con las figuras del

abside. En cambio, este es innegable en el Cordero apocaliptico de la clave, la interpreta­
ci6n mas feliz del modelo, repetido en casi todas las decoraciones murales rornanicas.

EI Maestro de TaOl1 manej6 colores de calidad; disponia de abundante azul, de un

bellisimo verde claro y de unos rojos y carmines calidos: sus ocres y almagres son de una

nitidez impecable, como el negro y las tierras naturales. Su obra no tiene trazas de las

tierras impuras que fueron elementos basicos en la paleta de los pintores rurales. Las

pinturas murales de un pequerio abside de la catedral de Roda de lsabena (fig. 79), obra del

maestro, y que se estudian en el capitulo dedicado a Arag6n, contirrnaran la relaci6n entre

el pintor y el obispo Ram6n.

Se conserva tam bien la cartela conmemorativa de la consagraci6n de San Clemente de

TaOII, pintada en el fuste de la primera columna del lado izquierdo, cercana al abside.

Maestro de Santa Maria.-La decoraci6n de la capilla mayor de la iglesia de Santa

Maria de TaOII, otra de las piezas capitales del Museo de Barcelona (figs. 28 a 30), presenta
en su cuenco absidal la Epifania, centrada por la Virgen Madre, sentada en trono rodeada

por la tradicional mandorla. Como en San Clemente, el apostolado ocupa una arqueria
que, rebasando el paramento cilindrico del abside, se extiende por los muros del presbite­
rio. En el sofito del arco triunfal aparece el Cordero Divino entre Cain y Abel, y la figura de

un obispo. De la decoraci6n del presbiterio quedan unos angeles portadores de una

imagen perdida y una zona con las personificaciones de los simbolos de San Juan y San

Lucas, acornpafiados de un serafin y del arcanqel San Gabriel. En el friso que decora el
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Figs. 28 Y 29.-ABSIDE CENTRAL DE SANTA MARIA DE TAULL (Museo de Barcelona)

basamento de todo ello, por encima del tradicional pane blanco con ornameritaci6n lineal,
encontramos medallones circulares con irnaqenes adoptadas de la ternatica ilustrada en

los bestiarios ya citados. Parece ser coetanea y de la misma mana la decoraci6n del enlucido

de la mesa del altar, derivada de un tejido islarnico con tema de aquilas dentro de circulos.

Ello confirma que la cabecera estaba decorada cuando tuvo lugar la consagraci6n de 1123·.

Los escasos fragmentos conservados de la decoraci6n de los absides colaterales

parecen ser tarnbien obra del pintor de la capilla mayor. La estructura de las caras y

manos, el esquema de los pliegues y la intervenci6n de trazos negros poseen afinidades
conceptuales con el sistema dibujistico del Maestro de Taull, pero la nftida estilizaci6n del

Pantocrator de San Clemente es muy superior a la traza lineal de las figuras del abside de

Santa Marfa, aunque las cabezas de San Pedro (fig. 29), San Pablo y San Juan producen
una intensa impresi6n de vida bajo el hieratismo de sus rasgos faciales. La arquitectura de

las arquerfas es, dentro de su arbitraria interpretaci6n, mas 16gica que en San Clemente,

procediendo ambas de la misma f6rmula. EI tema que enmarca el cascar6n del abside,

imitaci6n de letras arabes, da una nota de hispanismo que veremos repetida en otras

pinturas rornanicas pirenaicas. Los colores son identicos a los que utiliz6 el Maestro de

Taull. En la primera versi6n del presente libro Ie asignamos a este artista el apelativo de

Maestro de Maderuelo, a causa de ciertas afinidades de forma y estilo, que indudablemen­

te existen, entre la decoraci6n de la cabecera de Santa Marfa de Taull y las pinturas murales

procedentes de Maderuelo (figs. 117 a 119) y de San Baudelio de Berlanga (figs. 113 a 116),

que se estudian en el capitulo dedicado a Castilla. Ouiza fuera excesiva la atribuci6n de las
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Fig. 3o.-ABSIDE CENTRAL DE SANTA MARiA DE TAULL (Museo de Barcelona).



Fig. 31.-SANTA MARiA DE TAULL (Museo de Barcelona).

tres obras a una sola mana; por ello aceptamos para el segundo pintor de Taull el apelativo
de «Maestro de Santa Marfa», que Ainaud Ie asigna en el Cataloqo del Museo de Barce!ona.

Maestro del Juicio Final.-Conservamos el apelativo de Maestro del Juicio Final,
acufiado en la primera edici6n de este libro, para el realizador de la decoraci6n de las

naves de Santa Marfa de Taull (figs. 31 a 33), pintor modesto que supli6 con audacia 10

limitado de sus dotes artfsticas. Su deficiente preparaci6n, que Ie IIev6 a copiar al reves'

algunos epfgrafes, se refleja en la tosca interpretaci6n de las bandas y frisos decorativos

mas simples yen el arbitrario diserio de los cortinajes. A pesar de ello tuvo como narrador

momentos afortunados: su representaci6n de la victoria de David ha causado siernpre
considerable impacto (fig. 33). Conocia bien la tecnica del fresco, aunque su gama cro­

matica se reduce a la utilizaci6n de almagre, ocre, negro de humo y blanco de cal.

La iconograffa de su obra en Santa Marfa de Taull, muy incompleta, resulta diffcil de
-

sistematizar. Sequn Ainaud, el cicio de la vida de Jesus se desarrollaba en los muros

laterales de las naves sequn zonas superpuestas; el Juicio Final, origen del apelativo del

maestro, en el paramento occidental enfrentando la cabecera; la decoraci6n figurativa
cubrfa tam bien las arquerfas de separaci6n. La magnffica presentaci6n de 10 conservado,
en el Museo de Barcelona, da buena idea del brillante aspecto que tendrfa en su tiempo el

interior de la parroquial de Taull.

EI mismo pintor particip6 en .Ia decoraci6n de la cabecera de San Clemente, pero

desconocemos la extensi6n real del trabajo alii realizado. EI rnuseo barcelones conserva

una serie de irnaqenes angelicas arrancadas del sector cilindrico del abside izquierdo.
Se desconoce la cronologfa de las obras realizadas en Taull por el Maestro del Juicio
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Fig. 32.-NAVE LATERAL DE SANTA MARiA DE TAULL (Museo de Barcelona).

Final. En todo caso son posteriores a la citada fecha de 1123, ya que, bajo los frescos

de su mana en Santa Marfa, aparecio pintada una de las cruces de consaqracion.
Se Ie creve hasta hace poco un ingenuo pintor local lanzado a emular la obra de los

maestros de Taull y de Santa Marfa, pero el hallazgo de obras de su mana en los obispados
de Jaca y Barbastro obligan a alinearle en la serie de pintores itinerantes. Insistiremos en

ello al estudiar el rornanlco de Aragon.
Como colofon a este grupo de frescos hay que citar los que se arrancaron del portico de

la parroquia de Bof (Museo de Barcelona). Presentan afinidades estilfsticas con la obra del

Maestro del Juicio Final, aunque su conservacion deficiente impide una atirmacion concreta.
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OBRAS DIVERSAS DEL ALTO PALLARS.-Las iglesias de Sorpe, Surp, Esterri d'Aneu,
Ginestarre de Cardos, Esterri de Cardos y Estaon, conservaron mas 0 menos completa su

decoracion mural. Son obras del siglo XII de calidad derivativa, aunque no exentas de

personalidad, reflejando, en mayor 0 menor grado, el influjo de los maestros de Pedret y
de Santa Marfa de Taull. Aunque apenas rebasan el nivel artesanal, estan todas elias

ejecutadas con vigor y espontaneidad. AI parecer, el estilo rornanico confirio un caracter

especial a todos los que 10 cultivaron; la obra mas humilde, la menos estilfsticamente
.

sofisticada, resulta siempre atractiva y sensible.

EI Museo de Barcelona conserva la decoracion mural, incompleta, de San Pedro de
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Fig. 33.-NAVE LATERAL DE SANTA MARiA DE TAULL (Museo de Barcelona).
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Fig. 34.-NAVE CENTRAL DE SAN PEDRO DE SORPE (Museo de Barcelona).

Sorpe (figs. 34 y 35), iglesia monumental de tres naves de tipo lombardo, mutilada con

drasticas reformas en las que perdi6 el abside central. Vemos, en los arcos triunfales, al

Espiritu Santo, los santos Ambrosio, Gervasio y Protasio, la cruz con aureola circular

sostenida por angeles, flanqueada por Cain y Abel, la Virgen Madre entre dos arboles

alusivos a la Iglesia y a la Sinagoga, la barca de la Iglesia y otras irnaqenes no identifica­

das. De la decoraci6n del paramento izquierdo de la nave central, dividida en dos zonas

superpuestas, se conserva el Nacimiento de Jesus, la Anunciaci6n y la Crucifixi6n. La

Anunciaci6n con la Virgen que, hilando, recibe la celestial embajada, mientras la criada

asoma tras una cortina blanca, es una de las composiciones mas atractivas de la pintura
rornanica pirenaica (fig. 35). Estamos muy lejos del hieratismo bizantino de Taull: se

humanizaron los gestos y la expresi6n de caras; la serena mirada de Gabriel y la ingenua

expresi6n de sorpresa de la criada recogiendo la cortina con gesto elegante, nos sefialan

la personalidad del nuevo pintor y su relaci6n con las obras del Maestro de Pedret. Es de

lamentar que la Crucifixi6n, obra hermana, este tan deteriorada. Interesa en ella, mas que

la acertada .disposicion de sus tres figuras, mas que la aguda expresi6n del Longinos, la

tecnica de colores superpuestos y veladuras cruzadas en las que interviene amarillo, rojo

y blanco con que se lograron los tonos del cuerpo de Cristo. Merece mencionarse el que

el craneo que surge a sus pies este pintado sobre una lamina de plata adherida al muro.
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Fig. 35.-NAVE CENTRAL DE SAN PEDRO DE SORPE (Museo de Barcelona).
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Fig. 36.-ABSIDE DE LA PARROQUIAL DE SURP (Museo de la Seo de Urgel). Fig. 37.-AsSIDE DE SANTA MARiA DE

GINESTARRE DE CARDOS (Museo de Barcelona).
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Este es otro de los ensayos tecnicos de este an6nimo pintor que encuentra siempre el

modo de lucir su espiritu progresivo. Las letras ... NI ME P ... inscritas al pie de la cruz son,

sequn Ainaud, la firma mutilada del autor, circunstancia lamentable, ya que se trata de la

unica pintura mural firrnada en la Catalufia rornanica.

De la decoraci6n del paramento opuesto quedan trazas de diversas escenas del

Antiguo Testamento: 10 mas visible pertenece al cicio de la Creaci6n. Subsiste en mejor
estado parte de la iconografia de los arcos de comunicaci6n con las naves laterales: los

santos Felix y Pastor, primero y ultimo de los rnartires hispanicos en la persecuci6n
atribuida a Daciano, y algunos signos del Zodlaco, en el primero de la izquierda; el Espiritu
Santo, dos arcanqeles, un elefante y un centauro, en el intrad6s del arco sirnetrico.

Creemos que serfan tres los pintores que colaboraron en la decoraci6n de la parroquial
de Sorpe. EI del cicio de la Vida de Jesus, artista notable, presenta cierta afinidad con el

ya citado autor de los frescos de Orcau. EI segundo pintor de Serpe se encarg6 de la

decoraci6n de los arcos triunfales: su arte contundente y rudo deriva del concepto pict6ri­
co del Maestro de Santa Marfa de Taull, 10 que nos indica una fecha posterior a11123. Le

copia los rasgos figurativos esenciales y temas ornamentales complementarios, incluyendo
la arbitraria utilizaci6n de letreros de filiaci6n arabiqa. Los frescos de las arquerias son

obra de un tercer pintor.
La decoraci6n del templo de Surp de una sola nave, reducida al reducto absidal,



·

sequla la f6rmula corriente con el Pantocrator rodeado por el Tetramorfos y la hile-

ra central del apostolado. Se conserva fragmentariamente en el Museo de la Seo de

Urgel (fig. 36).
De la iglesia casi destruida de San Pedro de Esterri d'Aneu, citada en un documento

de 1064, el Museo de Barcelona posee el unico testimonio de su decoraci6n mural: el

retrato de la donante que, como la imagen de la condesa Lucfa en San Pedro del Burgal,
Ileva un cirio en la mano.

EI mismo Museo posee la decoraci6n de la pequeria iglesia de Ginestarre de Card6s

(fig. 37), dedicada a la Virgen, pero es el Pantocrator el que ocupa, sequn su forma

iconogratica habitual, el cuarto de esfera del abside. Marfa aparece de pie en el sector

ciifndrico, alineada con el apostolado, el cual se extiende sobre el arco triunfal. Este se

completa con otras figuras, muy borrosas, tentativamente identificadas con Cain y Abel. Es

la unica obra de un pintor inexpresivo y mon6tono, el mas rustico de la serie.

Fig. 38 -ABSIDE DE SAN PABLO DE ESTERRI DE CARDOS (Musso de Barcelona).
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Figs. 39 Y 4o.-ABSIDE Y NAVE DE SANTA EULALIA DE ESTAON (Museos de Barcelona y de la Seo de Urgel).
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La iconografia de las pinturas del abside de San Pablo de Esterri de Card6s (fig. 38) es

trasunto del de San Clemente de TaOIl, con elementos sacados del de Santa Maria de

Esterri d'Aneu: los simbolos de los evangelistas fueron concebidos en ingenuo naturalis­

mo; el le6n de San Marcos y el toro de San Lucas surgen amenazadores de la parte baja
de la aureola del Pantocrator: dos serafines incensando aDios, y los arcanqeles Miguel y

Gabriel, con sus respectivos rollos, complementan la decoraci6n de la cuenca absidal. Los

ap6stoles y la Virgen se representaron en hilera en el sector cilindrico. Los derrames

interiores de las ventanas se decoraron con temas de estilizaci6n vegetal y una greca limita

la parte baja sosteniendo el lienzo del arrimadero. Hay que sefialar la aparici6n de una

serie de objetos, cuernos de caza, copas 0 calices, un incensario y otro frasco de dificil

identificaci6n, pintados colgando como ex votos. Campea en todo ello una minuciosidad

decorativa que sugiere la tecnica del hombre formado en un scriptorium .. En efecto, la

estructura de la indumentaria tiene una arbitrariedad formal que se aleja del concepto
ptastico de los fresquistas de abolengo bizantino, acercandose en cambio a la calidad

caligratica de los iluminadores de manuscritos.

La iconografia del cuarto de esfera del abside de Santa Eulalia de Esta6n repite la de

Esterri de Card6s, sin objetos votivos. EI apostolado de la zona cilindrica fue reemplazado
por una serie de personajes de pie identificados por inscripciones: Santa Dona, Santa

Eulalia, la Virgen Maria, Santa lnes, Santa Lucia y otro bienaventurado no identificado,

pese a la inscripci6n S.ECO PBR. En esta serie aparece intercalada la representaci6n del

Bautismo de Cristo con San Juan imberbe y juvenil (fig. 39). Reaparece la inscripci6n
seudo arabiqa de TaOl1 enmarcando el abside. La zona inferior va con el ropaje colgante,
esta vez decorado con figuras y animales dibujados en trazos negros. Entre ellos se



distingue un personaje en actitud de lucha con un lobo, con la ayuda de un perro,

tema que nos Ileva al que aparece en sitio similar del abside lateral de Pedret. GSe­
ra referencia a alguna leyenda popular olvidada? Se conserva en el Museo de Barcelona.

Exploraciones mas recientes revelaron la existencia de pinturas en la nave del templo
rornanico de Estaon. Se trata de dos escenas incompletas de mana ajena al fresquista del

abside antes descrito: un personaje, Cirineo (?), Ilevando la cruz a cuestas y la tradicional

Crucifixion con las personificaciones del Sol y la Luna, Longinos alanceando al Salvador y

Stetanton, portador de una curiosa vasija, ofreciendole la esponja empapada con hiel y

vinagre. Son obras geometrizadas afines a la formula del primer Maestro de Serpe. Se

conservan en el Museo Diocesano de la Seo de Urgei.

LA CORRIENTE FRANCO-BIZANTINA

Las pinturas incluidas en el presente capitulo pertenecen a un concepto representative
con variantes estilfsticas que, sin alterar los principios forma!es y esteticos de las obras antes

estudiadas, afectan su expresividad y hasta cierto punto su sentido narrativo. Se suaviza en

elias la rigidez de los esquemas evitando simetrfas forzadas; las expresiones faciales se

hurnanizan diversificando los rasgos esenciales; los plegados de las telas se enriquecen con

pliegues transversales y se acentua la valoracion de luces y sombras. Es en el rornanlco

frances donde esta nueva tendencia hacia una formula mas viva y humana alcanza su mas alto

nivel estetico y mayor difusion: pero no hay que olvidar la raigambre anglosajona de ciertas

peculiaridades de concepto plastico que no siempre emergen con absoluta claridad. En

Cataluna esta corriente que puede denominarse franco-bizantina, queda, representada por

los Maestros de Mury del Rosel16n; en Leon por los Maestros del Panteon de los Reyes de San

Isidoro, y en Castilla por los de Tubilla del Agua y Perazancas.

Maestro de Mur.-En la cuenca del Noguera Pallaresa, al pie del castillo de Mur, entre

Ager y Orcau, fue consagrada en 1069 la colegiata de Santa Marfa, templo de tres naves de

estilo lombardo con cabecera decorada por un pintor notable. Las pinturas del abside

central se conservan en el Museo de Boston (figs. 41 y 42); las del abside lateral derecho

pasaron, gravemente dariadas, al Museo de Barcelona. La formula estiifstica del Maestro
de Mur se aparta de la del de Taull, y mucho mas todavfa de la del de Pedret. Aun sin

poseer el delicado hieratismo del primero, ni la espontanea vivacidad del segundo, fue

pintor notable, buen conocedor de la tecnica al fresco y en posesion de una gama

cromatica muy completa, en la que predomina el verde; recorta sus figuras sobre un tone

claro uniforme, prescindiendo del tfpico fondo de bandas. Post, que analiza a fondo el aspec­

to frances de los frescos de Mur, los fecha hacia 1150, tiempo en que la iglesia de Santa

Marfa pertenecio a los canoniqos agustinianos, dependientes de San Rufo de Marsella.

La iconograffa y su distribucion espacial acusan asimismo un cambio con relacion a

las pinturas estudiadas. EI abside mayor esta presidido por el Pantocrator, de cuya aureola

cuelgan las siete lam paras y el Tetramorfos, acornpafiado de cuatro versos (355-358) del

primer libro del Carmen Pascha/e, en el cual Sedulius, poeta latino del siglo V, trato de dar

una interpretacion espiritual a los sfmbolos de los evangelistas. Un friso de grecas separa

la cornposicion anterior de los doce apostoles, dispuestos de pie en hilera, casi de tarnario
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Fig. 41.-ABSIDE DE SANTA MARiA DE MUR (Museo de Boston, U. S. A.).



Fig. 42.-ABSIDE DE SANTA MARiA DE MUR (Museo de Boston, U. S. A.).

natural, hieraticos los del centro yen actitud de dialogar los laterales. Los derrames de las

tres ventanas se decoraron con atlantes, Cain y Abel sacrificando, y el fratricidio del

primero. En la zona inferior se representan escenas de la vida de la Virgen, la Visitaci6n, el

Nacimiento y la Anunciaci6n a los pastores, acompariadas de otros versos alusivos a

Sedulius. En el abside lateral aparece la figura de Jesus en la escena de la Ascensi6n ante

la Virgen y los ap6stoles, todo ello muy fragmentado.
Segun Ainaud, el parentesco estilistico de estas pinturas con las que decoran la capilla

de los Angeles en la iglesia de Santa Maria de Aries (Vallespir, Catalufia francesa), que, al

parecer, pueden ser fechadas hacia 1157, es indicio para la cronologia del Maestro de Mur.

Maestro de la Seo de Urgel.-Con la decoraci6n mural del abside de la iglesia de San

Pedro (figs. 43 y 44), edificio del siglo XI anejo a la primitiva catedral de la Sea de Urgel,
nos hallamos de nuevo ante un gran pintor, conocedor de las f6rmulas bizantinas y de la

tecnlca del buen fresco. Po see sentido de grandiosidad y facultad pareja para transformar

la f6rmula rutinaria en una composici6n Ilena de ritmo y color. EI Pantocrator de pie dentro

de la aureola tiene por unicos acornpanantes en el cascar6n absidal los simbolos de los

cuatro evangelistas. Una faja decorada con greca doble Ie separa del sector cilindrico en

que la Virgen, San Juan, San Pedro, San Andres, San Pablo y otro ap6stol ocupan los

espacios entre las ventanas, formando parejas en dialoqo animado. Otra faja con grecas en

la que se intercalan recuadros con pequerios monstruos es todo 10 que queda de la parte

baja. Los derrames de las ventanas se decoran con temas de estilizaci6n vegetal, 10 mismo

que una especie de alfombra semicircular tendida a los pies del Pantocrator. Todo ello se

encuentra instalado en el Museo de Barcelona.

.
.
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Fig. 43.-ABSIDE DE SAN PEDRO DE LA SE� DE URGEL (Museo de Barcelona).

A traves del perfecto dominic del mas estricto bizantinismo se delata una tendencia

naturalista en la matizacion de la gama de color yen la qradacion del claroscuro. Dominan

los colores azul y carrnin sobre una preparacion lineal en sanqulna, influyente en el tone

general hasta el extremo de quitar verbo al negro que, como en todos los frescos rornani­

cos, dice la ultima palabra. Esto puede estudiarse en estas pinturas pues, al proceder a su

arranque, se tuvo la buena idea de conservar tam bien la huella de los colores de prepara­

cion que, en los casos de frescos perfectamente ejecutados, queda visible en el muro una

vez arrancadas las pinturas.
Sequn Ainaud, el Maestro de la Seo de Urgel presenta grandes afinidades estillsticas

con las miniaturas de un cod ice procedente del monasterio de la Grassa, cercano a

Carcasona -centro de devocion familiar de los condes de Barcelona-, iluminado alii

entre los aries 10S6 Y 11 OS. Los historiadores de la pintura rornanica han intentado,

repetidas veces, concretar la relacion entre los frescos de San Pedro de la Seo y el grupo

mas arcaico de las pinturas sobre tabla. En nuestra opinion, que en su lugar se razona,

cabe atribuir a su cfrculo inmediato los frontales de Hix y de la Seo de Urgel (figs. 135 y

136). La hipotesis es importante en el proceso historico de la pintura rornanica catalana,

pues estos frontales ilustran, al parecer, el momenta inicial de un gran taller de pinturas



Fig. 44.-ABSIDE DE SAN PEDRO DE LA SE� DE URGEL (Museo de Barcelona). Fig. 4s.-ABSIDE DE SANTA EUGENIA

DE ARGOLELL (Musso de Barcelona).

sobre tabla, hogar de varias generaciones de buenos artesanos que conservaron hasta

comienzos del siglo XIV las f6rmulas bizantinas heredadas del Maestro de Urge!.

OTROS PINTORES ACTIVOS EN LA REGION DEL ALTO SEGRE.-La amplia cuenca del

rio Segre esta jalonada por pequefios pueblos que nos legaron, en mejor 0 peor estado, la

decoraci6n Mural de sus templos rornanicos. De las pinturas del abside de la pequefia iglesia
de Argolell se conservan incompletas en el Museo de Barcelona, las de la ventana central, la

Virgen Marfa y parte del apostolado de su zona cilfndrica (fig. 45). La traza del Maestro de

Pedret reaparece interpretada libremente por un pintor sensible que supo sacar calidades

cromaticas insospechadas de los mfseros pigmentos de una paleta a base de tierras. Como en

el caso del Maestro del Juicio Final, nos hallamos ante un artista, probablemente indfgena,
que manejando toscamente las f6rmulas italobizantinas, cre6 una pintura que escapa al

encasillamiento estilfstico, para ponerse en Ifnea con las obras de arte que no conocen ni

cronologfa ni fronteras.

La parroquial de Valltarga, que perdi6 en una reforma barroca su abside original, con­

serv6 completa la estructura del presbiterio con sus frescos rornanicos: arrancados hace

poco, figuran en el Museo de la Seo de Urgel (fig. 46). La Virgen Madre, representada hasta

medio cuerpo dentro de una aureola circular sostenida por angeles, ocupa el sector central de
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Fig. 46.-NAVE DE LA PARROQUIAL DE VALLTARGA (Museo de la Seo de Urgel). Fig. 47.-AESIDE DE LA PARROQUIAL

DE ESTAVAR.
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la b6veda; decoran los sectores laterales la Santa Cena y un tema an6malo en la iconograffa
del siglo XII, la Ilamada a los ap6stoles: Jesus de pie en una playa. desierta dirigiendo la palabra
a tres de sus futuros discfpulos situados en primer terrnino dentro de una barca. De la deco­

raci6n del muro de la izquierda se conserva parte de la escena del calvario. EI sofito del arco

de separaci6n con la nave del templo conserva la Mano de Dios en aureola sostenida por ange­
les, entre las irnaqnes de Cain y Ab�1. De caracter popular, pertenece al clrculo pict6rico ya

avanzado de raigambre francesa, ajeno al bizantinismo refinado que caracteriza al frontal que,

procedente del mismo templo, estudiaremos en la segunda parte del presente libra (fig. 164).
La pequefia iglesia de Estavar, pueblo del sector de la Cerdafia anexionado a Francia,

conserva parte de su decoraci6n mural que nos revela un nuevo pintor, testimonio de las

qraclles composiciones del grupo franco-bizantino de mediados del siglo Xli: cubria la

superficie absidal, la representaci6n de la Ascensi6n de Cristo, desgraciadamente muy in­

completa, ante los gesticulantes ap6stoles. EI arco triunfal conserva en buen estado la figura
de Santa Basilisa (fig. 47).

PINTURAS MURALES DE ANDORRA.-La encantadora Republica Pirenaica, espiritual­
mente unida al obispado de la Seo de Urgel, tuvo a 10 largo del siglo XII un interesante grupo
de maestros aut6ctonos que decoraron sus iglesias, resolviendo con ingenua libertad los

problemas espaciales creados por una arquitectura de caracter rural derivada de la tipoloqla

I



Fig. 48.-AsSIDE DE SANTA COLOMA DE ANDORRA (Coteccion particular).

catalana. Son cuatro los pintores descubiertos hasta la fecha en la gran serie de edificios

rornanicos que pueblan la compleja topograffa andorrana: EI Maestro de Santa Coloma, con

apelativo propio por ser autor de la decoraci6n de cuatro templos, y los an6nimos autores de

las pinturas conservadas en la parroquial de La Cortinada, en el Santuario San Joan de

Caselles y en la ermita de San Cerni de Nagol.
Maestro de Santa Coloma.-La iglesia de Santa Coloma de Andorra (vease A. H., vol. V),

citada el ario 839 en el Acta de Consagraci6n de la Catedral de la Seo de Urgel, es ,Ia mas

importante de las iglesias decoradas por este maestro. En ella pint6 al fresco sobre enlucido

de callos muros y b6vedas de su santuario de planta cuadrada (fig. 48). Una faja cumbrera con

tema floral divide longitudinalmente la b6veda de canon, en la cual se representan el Panto­

crater centrando el Tetramorfos y seis ap6stoles de pie en los intercolumnios de una arquerfa;
esta se prolonga en el testero con las irnaqenes de Santa Coloma, la Virgen Marfa ostentando

la copa simb61ica y los ap6stoles Pedro y Pablo. LaBlanca Paloma aparece sobre la ventana

central. Medallones con fauna tantastica y temas rodados decoran la zona baja de los pa­

ramentos. Estas pinturas y los santos Gervasio y Protasio, arrancados del intrad6s del arco de

entrada al santuario, pasaron a integrar una colecci6n belga. Se conserva en la nave del tem­

plo el Agnus Dei, sostenido por angeles, que corona la linea ultra semicircular de dicho arco.

La obra pintada por el Maestro de Santa Coloma en San Miguel de Engolasters presenta el

Pantocrator rodeado por el Arcanqel San Miguel alanceando un monstruo con su estandarte,
el Aguila de Juan y dos angeles mostrando los sfmbolos de Lucas y Marcos. EI apostolado
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Figs. 49 Y 5o.-ABSIDES DE SAN MIGUEL DE ENGOLASTERS Y DE SAN ROMAN DE LES BONS (Museo de Barcelona).

sentado del sector cilindrico se extiende sobre el sofita del arco triunfal, en cuya clave figura
el Agnus Dei sostenido por angeles (fig. 49). Estas pinturas se conservan en el Museo de

Barcelona junto a las de San Roman de les Bons, con la representacion del Pantocrator,
mutilado, centrando las irnaqenes de la Virgen, identica a la de Santa Coloma, y los Santos

Pedro, Pablo y Jaime. Cabe consignar que este pequeno templo fue consagrado en 1164,

probablemente a raiz de la terrninacion de su decoracion mural (fig. 50). EI arte del Maestro de

Santa Coloma baja de tone en la mural de Anyos, dilapidado fragmento que pertenece a una

coleccion de Paris.

En San Juan de Caselles un modesto artesano se lirnito a policromar una monumental y

gravemente deteriorada imagen de Cristo Majestad rnodelada en alto relieve de estuco sobre

el muro de la Epistcila (fig. 51). Con ingenua traza represento las escualidas figuras de

Longinos y Estetanton, el sol y la luna. En el enmarcamiento utilize uno de los temas

decorativos adaptados por elMaestro de Santa Coloma, doblado por la clasica tira en zig-zag.
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De mayor interes resultan las pinturas murales recientemente descubiertas por el grupo

de investigadores del Principado de Andorra en un sector rornanico de la iqlesia de. La

Cortinada. Las irnaqenes de San Martin junto a un acolito y San Bricio, su sucesor en la sede

de Tours, aparece junto a diversas escenas y figuras de iconografia imprecisa entre las cuales
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Figs. 51 y 52.-NAVES DE SAN JUAN DE CASELLES Y DE SAN MARTiN DE LA CORTINADA.
'.

destaca un expresivo arquero (fig. 52). Son pinturas vivaces ejecutadas con paleta brillante y

rica, obra ajena al estilo del Maestro de Santa Coloma, mas afin al concepto qrafico de los

iluminadores de manuscritos que a las formulas de raigambre bizantina. Puede ser obra

cercana al 1200.

Canturri y Postius, del grupo de investigadores andorranos, acaban de publicar las

primicias de su ultimo hallazgo: las pinturas murales de San Cerni de Nagol, ermita consa­

grada en 1055 sequn consta en un pergam ina hallado junto a las reliquias de la lipsanoteca del

altar. La decoracion narrativa realizada al temple cubre el enmarcamiento del abside, el

paramento frontal y la boveda del presbiterio con irnaqenes de iconografia ciertamente

anornala. Junto a las tradicionales representaciones del Agnus Dei adorado por angeles y de

los oferentes Cain y Abel, surgen San Jorge alanceando un dragon serpentiforme, Cristo

orante y San Saturnino acompafiado de una figura barbada con alas. Una imagen no identifi­

cada aparece aislada en el muro norte del presbiterio. Los descubridores de este interesante

conjunto sugieren una relacion directa entre su ejecucion y la fecha de consaqracion del

templo antes aludida. Hay, en efecto, cierta relacion entre las ilustraciones lineales del siglo XI

y los personajes de Nagol sin sombras ni modelado, animadas por un expresionismo enva­

rado y feroz.
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Figs. 53 Y 54.-PRESBITERIO DE LA PARROQUIAL DE CASES-NOVES Y NAVE DE SAN ANDRES DE SUREDA.

PINTURAS MURALES EN EL ROSELLON.-Las pinturas murales rornanicas conservadas

en la provincia francesa de los Pirineos Orientales, integrada por las comarcas catalanas del

Rosel16n, Vallespir y Conflent, constituyen un grupo que a pesar de sus relaciones estilisticas

con los frescos conservados a 10 largo del Pirineo y con las obras de raiz bizantina modifica­

das por el sentido estetico italiano y frances, presenta cierto sentido racial aut6ctono.

Maestro de Cases-Noves.-La decoraci6n mural de caracter mas arcaico fue descu­

bierta y estudiada por Marcel Durliat en la iglesia rural, sin culto, de Cases-Noyes, cercana

a Ilie-sur-Tet. En mal estado y en gran parte perdida, conserva el abside trazas esenciales

del Pantocrator y Tetramorfos, y vestigios de la decoraci6n del paramento cilindrico.

La composici6n mejor conservada es la Epifania (fig. 53) del muro lateral del presbite­
rio, situada frente a una gran Crucifixi6n. La b6veda de canon seguido presenta la mana

de Dios, 0 quiza el Agnus Dei, enmarcada por un clrculo Ilevado por angeles. Estas

pinturas fueron arrancadas y adquiridas por el Muses d'Art et d'Histoire de Geneve, y por

la fundaci6n Abegg, de Berna. Su estilo es, como hemos dicho, arcaizante; su bizantinismo

aparece vacilante bajo la decisiva participaci6n de las f6rmulas narrativas de los escripto­
rios anteriores al ana 1100. EI arcaisrno del pintor de la iglesia de Cases-Noyes se refleja en la

crucifixi6n (fig. 54) que, muy fragmentada, fue racientemente descubierta en uno de los

pilares de San Andres de Sureda, la tan conocida iglesia del siglo XI (Ars Hispaniae, vol. V).
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Fig. 55.-ABSIDE DE SAN MARTiN DE FONOLLAR.

Dentro de un tone mas popular su acentuado dinamismo subsiste en el Pantocrator y angeles
portadores de la mandorla romboidal que decoran el abside del Priorato de Marcevol, templo
de comienzos del siglo XII (fig. 59).

Maestro del RoseIl6n.-Parece loqico conservar el apelativo de Maestro del Hoselton,
acunado en la primera edicion del presente libro, para designar al autor de las pinturas que

decoran la ermita de San Martin de Fonollar y la iqlesia triabsidal de La Clusa, no lejanas
a la frontera espanola. Es, la primera (figs. '55 a 57), un modesto edificio con nave (mica, ya

citada en los documentos del siglo IX, con cabecera de planta rectangular, abovedada en

canon seguido de seccion ultrasemicircular. EI Pantocrator ocupa el sector central de la

boveda rodeado por cuatro angeles portadores de los sfmbolos de los evangelistas, todo
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Figs. 56 Y 57.-ABSIDE DE SAN MARTiN DE FONOLLAR.

ello enmarcado con fajas inscritas con versos del Carmen Paschale, de Sedulius. En las

zonas' laterales de la boveda se alinean los veinticuatro ancianos del Apocalipsis, sentados

presentando su copa y sosteniendo la correspondiente vihuela (fig. 57). En el testero se

representa a la Virgen en actitud de plegaria dentro de una aureola romboidal sostenida

por angeles. En la zona alta de los muros laterales, sobre basamento formado por una

amplia greca y parios colgantes, se suceden la Anunciacion, Nacimiento de Jesus, Anun­

clacion a los Pastores, los tres Magos cabalgando y la Epifanfa. Todo ello pintado al fresco

con retoques. al temple con paleta integrada por carmfn, azul, verde y amarillo sobre

preparacion ejecutada con ocre y almagre. EI blanco y el negro determinan, como siempre,
el linealismo de terrninacion.

La obra de este pintor en La Clusa, templo de tres naves de traza arcaica con cabecera

afiadida en el siglo XII, conserva parte del Pantocrator (fig. 58), uno de los angeles tenantes

de la aureola, la Paloma simbolica y el toro de San Lucas en el abside central y muy

incompleta la Epifanfa, representada en uno de los muros del presbiterio.
EI maestro del Hosellon es arcaizante, con afinidades indudables con el Maestro de

Cases-Noyes, aun siendo su obra algo avanzada. Su bizantinismo es mas bien vacilante

las viejas formulas del rornanico autoctono reviven en forma de preciosismos decorativos

que confieren originalidad pero que tam bien anulan su fuerza, igualando las jerarqufas y

olvidando ciertos valores basicos. Lo que nacio por razon iconoqrafica se transform a en

elemento decorativo. EI Pantocrator cede espacio mural a los personajes de su corte y

sequito y estes 10 aprovechan para lucir su papel en exagerado gesto. Los ancianos del

Apocalipsis, imitando a sus famosos predecesores del tfmpano de Moissac, muestran con

1
f
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Figs. 58 Y 59.-ABSIDES DE LA PARROQUIAL DE LA CLUSA Y DE LA IGLESIA DEL PRIORATO DE MARCEVOL.

tosca reticencia que, sin abandonar una disciplina espacial, es posible acusar su propia
personalidad en la expresion y en la indumentaria. La Anunciacion respira ya el ambiente

popular que imprime caracter a las representaciones sacras de la baja Edad Media. Nove­

dades iconograticas surgen en la escena referente a la duda de San Jose, en los frescos de

San Martin de Fonollar (fig. 56), con la posicion frontal de la cuna vacia sobre la que Maria

pone amorosamente su mano, ante el gesto de recelo del Patriarca, y con el arabesco

decorativo de la composicion que rompe violentamente la arquitectura del conjunto.
Lineas, trazos y puntillados olvidan, a veces, su razon de ser, dando indudable perso­

nalidad al sistema narrativo del pintor, mezcla sorprendente del lirismo frances con la plas­
tica flexible de las pinturas italobizantinas. Es evidente .que el primero vence a la segunda,
ya que elementos tan ajenos a la iconografia como son las bandas horizontales del fondo,
se convierten, con rayados complementarios y por el sentido de puntillados superpuestos,
en parte integrante del ambiente narrativo. A ello contribuye, y no en poco, el color que

huye de los grandes pianos monocromos, interviniendo en el modelado.

No es dificil descubrir puntos de contacto entre el Maestro del Hosellon y el Maestro

de Mur, guardando las distancias a favor del segundo. Si 10 de Mur se atribuye hacia 1150,
como se dijo, Fonollar no puede quedar en fecha muy distante. La relacion estilistica entre

ambas obras aparece mas clara colocando como puente de analisis las pinturas del mas

arcaico de los maestros que trabajaron en la decoracion de la iglesia de Saint Plancard

(Francia), recientemente descubierta.

OBISPADO DE GERONA.-Las pinturas rornanicas descubiertas en el obispado
de Gerona constituyen un grupo modesto ciertamente eclectico. Es posible que la

prosperidad material que reflejan sus grandes edificios de los siglos XI Y XII, ricos en

escultura, puso en segundo plano la labor de los muralistas. EI unico monumento que
conserva el recuerdo de un buen pintor es la parroquial de Crullles, iglesia triabsidal, uno

de los escasos ejemplares gerundenses contruido sequn el sistema lombardo. Es lamenta-
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Fig. 60 -ABSIDE DE SAN MIGUEL DE CRUILLES. Fig. 61 -ABSIDE DE LA PARROQUIAL DE PEDRINyA (Museo de

Gerona).

ble que de los frescos que decoraron su abside mayor solo se conserve parte del lienzo

decorativo del zocalo (fig. 60). La maestria con que fueron trazadas las parejas de leones

afrontados, colocados en dos hileras superpuestas, evidentemente sacadas de una tela

orientalo hispano-arabe, revela la excelencia del artista. Lo confirma la pulcra ejecucion
de la greca que corona la cornposicion.

EI Museo de Gerona conserva los frescos arrancados del abside unico de la parroquial
de Pedrinya (fig. 61). En ellos 5e desarrolla el cicio de la vida de la Virgen, con la Vlsitacion,
la Natividad y la Anunciacion a los pastores, bajo el Pantocrator entre el Tetramorfos y dos

serafines. Es pintura ingenua de buena tecnica que, si algo refleja, es el concepto repre­
sentativo del Maestro del Hoselton. De el reproduce la forma peculiar de enriquecer las

bandas monocromas que constituyen el fondo de la parte narrativa.

Un pintor, activo en los dominios territoriales del obispo de Vic, que estudiaremos mas

adelante bajo el apelativo de Maestro de Osormort, decoro dos pequerias iglesias g.erun­
denses, San Juan de Bellcaire y Marenya. De las primeras el citado Museo conserva parte
de su fresco absidal con el tema de la Pentecostes, ocupando la Virgen y los apostoles el

sector cilfndrico bajo las figuras de la Trinidad. La pintura de Marenya puede verse «in

situ», pero muy fragmentada y borrosa: se identifican de su iconografia la Lapidacion de

San Esteban y la Crucifixion.

Los pintores gerundenses del siglo XIII supieron conservar con cierta dignidad la

modesta herencia de los maestros del precedente siglo. Son varias las iglesias de la

comarca que conservan en mejor 0 peor estado pinturas murales que, en general, se

limitan a la decoracion del abside. Las de mas arcaico aspecto fueron restauradas recien­

temente en la parroquia de Vilanova de la Muga: el Pantocrator y los sfmbolos de los
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Fig. 62.-ABSIDE DE LA PARROQUIAL DE FONTCLARA. t
fevangelistas, dispuestos en la forma y lugar acostumbrados, se acornpafian de la Entrada

en Jerusalen, Lavatorio y otras escenas no identificadas por 10 incompletas. Son obra al

temple de colorido pobre, a base de tierras, conservando mucho todavfa de aquella
corriente estilistica de saber frances que nutria la pintura mural gerundense del siglo XII.

Menor contacto con ella presentan las pinturas de la iglesia de San Andres de Rabos de

Terri, tosca representacion del Pantocrator, entre el Sol y la Luna, en el centro de una

aureola cuadrilobulada Ilevada por angeles y rodeada por los sfmbolos de los evangeListas.
Tierra verde, ocre y negro, son los colores dominantes en estas figuras ejecutadas al temple
sobre fondo blanco. En la pequefia iglesia rornanica de Navata se conservan en estado la­

mentable parte de cuatro escenas narrativas que decoraban el sector ciifndrico del abside,

Cierra el cicio un rustico pintor que en aries muy avanzados del siglo XIII decoro la

iglesia rnozarabe de San Feliu de Boada y el abside de la parroquial del vecino pueblo de

Fontclara. De la primera decoraclon, que se extendfa por la boveda del tramo central,

queda parte del Pantocrator y apostolado (Museo de Gerona); la segunda ha sido restau­

rada «in situ» y muestra el Pantocrator rodeado del Tetramorfos, sobre el apostolado
sentado en hilera, en la parte alta de la zona ciifndrica, en presencia de los ancianos del

Apocalipsis dispuestos en parejas sobre el arco triunfal (fig. 62).

OBISPADOS DE VIC Y BARCELONA.- Seguimos utilizando la division territorial de

los obispados medievales para el estudio y localizacion de las pinturas murales rornanicas
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Fig. 63.-ABSIDE DE SAN SATURNINO DE OSORMORT (Museo de Vic).

del sector central de Catalufia. A pesar de que a mediados del siglo XII se produce en el

campo del arte una mayor difusi6n de rnetodos y f6rmulas, no por ello la diferenciaci6n de

personalidades pierde su vigencia.
Maestro de Osormort.-Con posterioridad a la publicaci6n de la primera edici6n del

presente libro la agrupaci6n de una serie de obras bajo el apelativo de Maestro de

Osormort dio origen a una violenta polemlca. Mantenemos la validez de la hip6tesis
expuesta entonces, reafirmando nuestra convicci6n interna de que las pinturas murales de

San Saturnino de Osormort y de San Martin de EI Brull, conservadas en el Museo de Vic, y

las de los templos gerundenses de San Juan de Bellcaire y Marenya, son obra de un solo

artista. Reafirmamos asimismo su intirno parentesco estilistico con las miniaturas del

C6dice frances de la "Vida de Santa Redengunda», sefialada por Kuhn, y su afinidad con

los frescos que decoran la cripta de Saint Savin sur Gartempe (Francia).
De las pinturas de la iglesia de Osormort, muy deterioradas por el fuego, se conserva

gran parte de dos anchas zonas del abside (fig. 63); en la superior aparecen los ap6stoles,
descalzos sobre un prado, en animada conversaci6n; en la inferior se suceden escenas del

Genesis, desde la Creaci6n hasta la Expulsi6n. En la decoraci6n de EI Brull (fig. 64), bajo el

Pantocrator que presidia el abside rodeado por los sfrnbolos de los evangelistas, se

desarrollan las escenas del Nacimiento, Anunciaci6n a los pastores y Epifanla en ancha

zona del sector alto del paramento cilindrico. Mas abajo, alojados en cinco nichos, apare­

cen escenas del Genesis, similares a las de Osormort. Ambas son pinturas al temple, 10

mismo que las de Bellcaire (Museo de Gerona), cuyo tema iconogratico es la Pen­

tecostes, ocupando la Virgen y los ap6stoles el sector cillndrico del abside bajo las
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Fig. 64.-ABSIDE DE SAN MARTiN DE EL BRULL (Museo de Vic).

figuras de la Trinidad. EI mal estado de las que se conservan «in situ» en Marenya

solo permite identificar dos de sus temas: la Lapidacion de San Esteban y la Cru­

cifixion.

Maestro de Cardona.-EI hallazgo y arranque de la decoracion mural del atrio de la

iglesia del castillo de Cardona, conservada ahora en el rnuseo local, ha proporcionado los

elementos complementarios para la reconstruccion hipotetica de otro pintor del siglo.XII al

cual designaremos con el nombre de Maestro de Cardona, en honor a esta obra reciente­

mente restaurada. Bajo este apelativo se integran adernas las pinturas de San Marti

Sescorts (Museo de Vic), de San Esteban de Polinya (Museo Diocesano de Barcelona) y las

de los absides laterales de la parroquial de Barbera. Del atrio del monumental templo
olibiano consagrado en 1040 se conservan, con graves desperfectos, una Flaqelacion del

paramento lateral y las pinturas de tres de sus bovedas de arista: el Pantocrator, la Virgen
Madre y la Presentacion al Templo (fig. 65), rodeados, respectivamente, por el Tetramorfos,

angeles y profetas.
De Sescorts subsisten dos escenas, el Pecado Original y la Expulsion del Paraiso

(fig. 66), arrancados de los nichos del sector cilfndrico del abside central. En Santa Marfa

de Barbera (fig. 68) el Maestro de Cardona realize otro de sus conjuntos iconograticos. Las

fotograffas anteriores al incendio de este templo triabsidal de planta en cruz y tipologfa
lombarda revelan fragmentos de una representaclon de los 24 ancianos del Apocalipsis en
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Figs. 65 Y 66.-ATRIO DE LA IGLESIA DEL CASTILLO DE CARDONA (Museo de Cardona) Y ABSIDE DE LA PARROQUIAL

DE SAN MARTiN SESCORTS (Museo de Vic).
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la boveda del crucero. La limpieza y restauracion de las pinturas de los absides laterales

revelo la iconografia de su decoracion al fresco. En el lado de la Epistola, bajo la imagen
del Redentor, entre los santos Pedro y Pablo, aparecen la Crucifixion de San Pedro en

presencia de un �ignatario y dos damas y la Decapitaclon de San Pablo. En el otro abside

se divisa, en muy mal estado, la Cruz, sostenida por Constantino y Santa Elena, reverencia­

da por dos angeles y por dos grupos de personajes preseneiando la milagrosa resurreccion

o curacion de una persona; otras tres escenas no identificadas cubrian la parte cilfndrica.

En ambos absides se prescindio del rnetodo y de la simetria tradicional en las decoracio­

nes rornanicas: las zonas narrativas se sustituyeron por una orqanizacion arbitraria donde

las escenas se mezclan sin frisos decorativos de separacion.
En la iglesia de Polinya, actual mente convertida en escuela, el mismo pintor decoro

el abside y parte de la nave con escenas del Nacimiento presididas por la Virgen y el

Pantocrator flanqueado por las visiones apocalfpticas de los Cuatro Jinetes y del Cordero

Divino con los siete candelabros (fig. 67). Queda asimismo la figura de San Esteban, que

deeoraba uno de los areos torales, y la escena de Jesus ante Pilatos.�
,

En el sector meridional de la comarca de Barcelona quedan escasos ejemplos de

pintura romanica. De buena traza y de feeha temprana del siglo XII son los restos de la

decoracion mural descubiertos en 10 que fue la capilla del antiguo casal-castillo de Sant



Fig. 67.-ABSIDE DE SAN ESTEBAN DE POLINyA (Museo Diocesano de Barcelona).

Horna, en Tiana. De fines del mismo siglo sera el pintor que decoro con ingenua rusticidad

el abside de la ermita de San Iscle de les Feixes y el de la parroquial de Montrnelo. EI terna
central fue en ambos casos la Epifanfa.

1
I

EI abside central del citado templo de Barbera conserva asimismo gran parte de la

decoracion mural, obra de un pintor ajeno al Maestro de Cardona. La Vlsltacion, Natividad,
Lavado de Jesus recien nacido, Angel anunciando el Nacimiento a los pastores, Herodes,
Epifanfa y Entrada en Jerusalen, se distribuyeron en dos zonas sobre el paramento cilin­

drico, bajo la presidencia del Pantocrator y Tetramorfos, situados en el cuenco absidal. De

las escenas pintadas en el arco triunfal se identifican la Desobediencia de Adan y Eva,.Cafn
y Abel con sus of rend as y el juicio de Salomon. EI pintor, que puso en juego sus buenos

conocimientos de la tecnica al fresco, no dejo de abusar de los retoques al temple y las

pinturas han tomado un aspecto desvafdo, perdido en gran parte el modelado y delineado

finales. Es precise buscar en los rnetodos de «scriptortum» esta formula de cubrir los plie­
gues con abundante acumulaci6n de trazos que destruyen la nitidez de la estructura; este

confusionismo en el detalle se refleja asimismo en los conjuntos, faltos de equilibrio y

orqanizacion. Estamos muy lejos de la simplicidad de los frescos del estilo franco-bizan­

tino y aun de la claridad de las obras d.el Maestro de Cardona. Creemos que se trata de una

obra cercana al 1200, realizada muy �siblemente a consecuencia de un hipotetico dete­

rioro de otras pinturas ejecutadas por el Maestro de Cardona. Conviene serialar que la obra

actual presenta rasgos inequfvocos de raigambre vicense: cornparense las incongruencias
pictoricas de los ropajes, las arbitrariedades en la estructura de las manes, con la fantasfa

lineal y el triunfo del arabesco sobre la forma que caracteriza al grupo de frontales pinta-
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Fig. 68.-CABECERA DE SANTA MARiA DE BARBERA.

dos, al parecer, a la sombra del «scriptorturn- de la sede de Vic (figs. 150 Y 151). Ello no

serla obstaculo para la asignaci6n de una fecha tardia a los frescos de Barbera.

Maestro de Espinelves.-La semejanza entre las pinturas de un abside del crucero de

Santa Maria de Tarrasa (fig. 69) con el frontal de Espinelves (fig. 152) fue ya observada por
Kuhn. No vacilamos, despues de detenido analisis, en sustituir la palabra semejanza por la

de identidad, dandole al an6nimo autor de ambas obras el apelativo de Maestro de

Espinelves. Es el caso mas evidente de doble actividad Ilevada a cabo con perfecto
conocimiento de tecnica en ambos casos. Las pinturas del abside de Tarrasa dedicadas a

Santo Tomas de Canterbury son al fresco y terminadas al temple, con paleta mas pobre

que la utilizada en dicho frontal, escasa en azul y carmin y con dominio de ocre y almagre.
lconoqraflcarnente tiene el gran interes de proporcionarnos una fecha antes de la cual no

pudo ejecutarse la obra, ya que el santo inqles fue martirizado en 1170 y canonizado tres

aries mas tarde. Es una muestra mas de la increible rapidez con que la devoci6n al santo
.

---....__

obispo penetr6 en la Peninsula Iberica: en 11 T4 se Ie dedic6 una capilla en la catedral de

Toledo, y en 1196 tenia en su honor uno de los altares de la catedral de Barcelona. Por

consiguiente, es muy probable que la decoraci6n del pequefio abside egarense se pintara
no muy avanzado el ultimo cuarto del siglo XII. En la parte esferica se representa el

Pantocrator rodeado de los siete candelabros apocalipticos, tocando con sendos libros la

cabeza de Santo Tomas y la de su diacono Eduardo Grim. La zona inferior contiene tres

escenas del asesinato y entierro del santo prelado, cuya alma parece Ilevada por angeles
en la escena final y en el arco que enmarca el abside.

EL NEOBIZANTINISMO Y LA ULTIMA PINTURA ROMANICA

EI estilo rornanico pierde vigor a medida que transcurren los afios, La creciente

penetraci6n del sentido narrativo en la iconografia de los ultirnos lustres del siglo XII iba
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Fig. 69.-ABSIDE DEL CRUCERO DE SANT'A MARiA DE TARRASA.



Fig. 70.-PARROQUIAL DE PUIGREIG.

dejando de lado el hieratico formulismo tradicional. Las arcaicas dedicaciones se enrique­
cieron con advocaciones mas unidas a la historia y el arte representativo cobro nueva vida.

Este movimiento iniciado, al parecer, en los talleres de pintura sobre tabla paso a la pintura
mural, en ocasiones de la mana de los artistas que actuaron indistintamente como mura­

listas y pintores de retablos.

Maestro de Llu<!a.-Tal es el caso del Maestro de Lluca, apelativo creado por Post

para el autor de una serie de pinturas sobre tabla que se estudia en la segunda parte del

presente libro. Como muralista ejecuto los frescos de Puigreig (fig. 70), con representacio­
nes de la Anunciacion, la Visitacion y una version derivativa de la Virgen del Popolo. Son

tam bien de su mana las pinturas que decoran un monumento sepulcral que, de la parro­

quial de San Pablo de Casserres, paso al Museo de Solsona (fig. 71). En el muro de fondo

del arcosolio aparece Jesus como juez presidiendo la resurreccion de los muertos, en

presencia de los arcanqeles Miguel y Gabriel. En el intrados del arco, el Cordero Divino y

dos parejas de angeles tocando largas trompetas completan la representacion del Juicio

Final; las dos zonas inferiores estan ocupadas, la de un lado, por ia figura, muy borrada,
del Salvador, al parecer, en su descenso al Limbo, y la del otro lado, per el milagro de San

Miguel en el Monte Garqano. De la cecoracion del paramento exterior podemos identificar

la escena del Pecado Original en el friso superior y las figuras de un angel tur!ferario y un

dragon en las albanegas. Flanquean el conjunto des cuerpos salientes con figuras mayores
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que tarnafio natural: San Crist6bal, a la derecha, y a la izquierda, San Pablo de Narbona

asistido por un ac6lito. La tecnica es nftida y simple con colores claros muy diluidos,
modelando ligeramente el claroscuro de los volurnenes, sin pretender buscar una direcci6n

de luz 16gica, sino siguiendo el rnetodo convencional bizantino de colocar la sombra a

sentimiento, donde puede determinar mas 0 menos intensidad.

Fig. 71.-MONUMENTO SEPULCRAL DE SAN PABLO DE CASSERRES (Museo de Solsona)

A 10 largo del siglo XIII la Seo de Urgel segufa manteniendo un foco artistico de cierta

importancia dentro de la medianfa de este perfodo que antario llamabarnos de transici6n.

En la propia catedral se senala hacia 1300 la convivencia de varios artistas, uno de los

cuales decorarfa al fresco el sector cilfndrico de uno de los absides laterales, dedicadd a

Santa Catalina. EI Museo de Vic posee la Gran Cena de dos metros de altura que decoraba

la zona baja (fig. 72); las dos composiciones de la zona superior, dedicadas a la disputa y

martirio de dicha santa, pasaron a colecciones particulares. La tecnica de difuminar los co­

lores en pandas veladuras, sacando mas partido de las transparencias que de las superpo­

siciones, dibujando ias facciones y carnes con siena y reservandose los trazos negros para

los ropajes, sen ala el influjo algo desvanecido del arte neobizantino antes aludido.

.1
I

La decoraci6n absidal de Isabarre, sin paralelos conocidos, nos sirve como testimonio

de que alqun pintor rezagado segufa utilizando las viejas f6rmulas y los frisos ornamenta-
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Fig. 72.-ABSIDE DE SANTA CATALINA DE LA CATEDRAL DE LA SE� DE URGEL (Museo de Vic). Fig. 73.-ABSIDE DE

LA PARROQUIAL DE ISABARRE. Fig. 74.-ABSIDE DE LA PARROQUIAL DE VALENCIA D'ANEU (Museo de la Seo

de Urgel). Fig. 7s.-ABSIDE DE LA PARROQUIAL DE ANDORRA LA VIEJA (Coleccion particular).

les� arcaicos. EI Pantocrator ocupa su lugar de costumbre, sobre una zona de santos bajo
arquerfas sobre columnas: se distinguen Santa Catalina en el centro (fig. 73), flanqueada
por San Mateo y San Bernabe.

Otro ejemplo del ultimo rornanico pirenaico son los frescos que, procedentes del

abside de la parroquial de Valencia d'Aneu, pasaron al Museo de la Seo de Urgel (fig. 74).
Lo conservado se limita a una monumental representacion de la Virgen sentada recibiendo

las of rend as de los Magos. Dado el acentuado linealismo de su tecnica debe ser obra muy
avanzada dentro del siglo XIII.

EI pintor que decoro la cabecera de la parroquia de la capital del principado de

Andorra surge como caso esporadico al final del rornanico pirenaico. Del abside proceden
parte del Pantocrator y los sfmbolos de los evangelistas mas cuatro grandes escenas:
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Fig. 76.-CAPILLA DE SANTO TOMAs, DE LA CATEDRAL VIEJA DE LERIDA (Museo de Lerida).

Lavatorio (fig. 75), Beso de Judas, Flaqelacion y otra incompleta (coleccion particular). Del

presbiterio conocemos el copero de unas Bodas de Cana (?) que decoraban la boveda y

las pinturas de un pequerio abside con San Juan Bautista y la revelacion de Zacarias (Museo
de Barcelona). EI pintor estaba dotado de decision y empuje para agrupar con intensidad na­

rrativa figuras de tarnafio natural, utilizando al temple ocre, almagre, verde, blanco y negro.

La linea divisoria entre dos estilos, siempre imprecisa, resulta muy dlflcil de determinar

en ciertas obras pintadas al finalizar el 1200. Este es el caso de una interesante composi­
cion dedicada a la Virgen y al apostolado, que fue trasladada de la boveda de la capilla de

Santo Tomas de la Vieja Seo de Lerida al Museo del Obispado (fig. 76). Conserva la

formula esencial de 10 rornanlco modificada por el linealismo que caracterizara las obras

del estilo qotico-lineal.

Un pequerio fresco representando la Crucifixion, procedente de la ermita vicense de

Santa Ana de Montral y que se conserva en el Museo de Vic, muestra tam bien la decaden­
cia de la pintura mural a comienzos del siglo XIII.

Cerramos este capitulo con una obra profana poco posterior al 1200 y de excepcional
iconograffa (figs. 77 y 78). Procedente de un edificio cercano a t.erlda, esta instalada en

el Museo de Barcelona, presentando, casi completa, la decoracion de una sala sefiorial

con un amplio friso historiado que Ainaud describe en la quia de la seccion rornanica de

dicho Museo: «Siete jinetes corren hacia la derecha y combaten 0 se enfrentan con otra

serie de seis. A continuacion, y ya en lade largo, un caballero combate con un leon; figura
mutilada de sirena con un pez en la mano; un cuadrupedo indefinido; dos figuras femeni­

nas en dialoqo: animal monstruoso con cuerpo de ave y cabeza de dragon; combate de

caballeros a pie, con espadas; restos mutilados de las figuras de un negro y de un jinete,
posiblemente en relacion con la escena siguiente, en la que un caballero cristiano se ha

apoderado del caballo de un rnusulrnan (con inscripciones arabiqas en la gualdrapa) y de
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Figs. 77 Y 78.-FRISO DE UNA SALA DE UN EDIFICIO ARRUINADO CERCANO A LERIDA (Museo de Barcelona)."

dos damas, cada una de elias dentro de un pabellon 0 howda sobre sendos camel los y

acornpariadas por dos esclavos negros, uno de ellos montado a la grupa y el otro caminan­

do a pie, detras: esta escena esta separada por una palmera de la ultima del mismo lado,
en la que un grupo de soldados enarbolando el estandarte real catalan con las barras rojas
y amarillas y un pendcn triangular con cruz roja, en campo blanco, emprende el asalto de

un castillo. Este castillo ocupa el anqulo entre este lado y el testero siguiente, don de por

un portal sale un grupo de jinetes con lanzas para combatir a otro grupo que se diri­

ge hacia ellos. Mas alia cabalgan, hacia la derecha, cuatro jinetes de mayor tarnano, tam­

bien con lanzas. En el ultimo costado largo hay en primer lugar un caballero blandien­

do una espada; un personaje que cabalga sobre un leon, al que separa las quijadas
con las manos; edificio con dos arcos de herradura que enmarcan, respectivamente,
una dama con una flor en la mana y un juglar que toea un instrumento de arco; caba­

llero que combate con un leon; batalla naval entre una galera de cristianos y otra de

sarracenos; ciervo comiendo las hojas de un arbol: leon 0 pantera de cuyas fauces

pende, por el hombro, un personaje desnudo; finalmente, caballero arrodillado ante

una dama sentada mientras su caballo espera detras de el. Dos cenefas encabezan el

friso: la mas alta con tallos, la inferior con elementos vegetales en forma de corazon

ode hoja.



A menudo los colores estan dentro de una gama tria, con grises, azules, negros y

ocres, aunque no faltan en algunos casos verdes brillantes y otras tonalidades mas

intensas; el estilo puede calificarse de popular por su sentido de vivacidad narrativa y por
la despreocupaci6n en materia de proporciones 0 de perspectiva; sin embargo, es de una

calidad indiscutible a pesar de su desigual estado de conservaci6n.»

I
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ARAGON Y NAVARRA

PINTURAS DEL SIGLO XII

I

Los pintores muralistas activos en Aragon a 10 largo del siglo XII han sido, en los

ultirnos an os, objeto de una investiqacion masiva con resultados que podemos calificar de

brillantes. La labor silenciosa y fecunda realizada en los obispados de Jaca y Barbastro, la

creacion de los respectivos Museos Diocesanos y los trabajos de investiqacion reciente­

mente publicados por la joven institucion «Investiqaclones de Arte Araqones», han abierto

un nuevo capitulo a la historiografla artistica espanola. Para calificar la importancia
excepcional de la labor realizada basta ojear el magnifico libro «La Pintura Homanica en

Aragon», obra de Gonzalo M. Borras y Manuel Garda. A el remitimos al lector que desee

profundizar en el aspecto iconogratico de la pintura mural rornanlca aragonesa.

En espera de nuevos hallazgos es preciso presentar, como obra inicial de la serie, los

frescos de la que fue capilla de la enfermerfa de la comunidad de canoniqos agustinianos
de la catedral de Roda de lsabena. Por puro azar los descubrl y totoqratie en 1934 y repito
10 que escribl entonces, ya que el tiempo y las circunstancias han sido realmente crueles

con una obra que, con absoluto convencimiento interno, atribuimos al pintor del abside de

San Clemente de TaOIi. La figura del Pantocrator, sentado dentro de la clasica mandorla,
rodeado de los sirnbolos de los evangelistas, ocupa el cuarto de esfera absidal; el Espiritu
Santo centra el arco de enmarcamiento entre las imaqenes de los santos Agustin y

Ambrosio; una amplia arqueria con medias figuras de santos no identificados cubre el

paramento cilindrico y las zonas inferiores de dicho arco. Todo elio muy deteriorado, ya

que este pequerio abside aparecio a un nivel inferior al del templo actual, perdido como

trastero de sacristla pobre. Presentamos una de las fotograflas de entonces con la imagen
de San Agustin, testimonio de calidad para su atribucion al Maestro de TaOIl (fig. 79). EI

citado libro de Borras y Garda nos revela que esta capilla fue consagrada en 1107 por el

obispo Ramon, el Santo, bajo la advocacion de San Agustin: es dato de gran importancia

para fijar la cronologla del pintor, uno de los «qrandes» del siglo XII.

EI caracter itinerante de los fresquistas activos a 10 largo del siglo XII y la union

material y espiritual que existla entonces entre el reino de Aragon y los condados catalanes

queda confirmado por la aparicion en la iglesia de Susin, bello ejemplar del primer
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Figs. 79 Y 8o.-AsSIDES DE lA CAPlllA DE SAN AGUSTiN EN lA ENFERMERiA DE lA CATEDRAl DE RODA DE IsAsENA,
Y DE lA PARROQUIAl DE sus iN (Museo de Jaca).

rornanlco araqones en la margen izquierda del rio Gallego, de dos fragmentos de pintura
mural (fig. 80) que atribuimos al Maestro del Juicio Final, decorador de las naves d.e las

citadas iglesias de San Clemente y Santa Maria de Taull, Me sorprende que esta hip6tesis
haya sido rehusada por los autores de «La Pintura Homanica en Araqon», los cuales

aceptan tal paternidad para un fragmento de frontal de altar hallado en Vi6 que comenta­

remos en la sequnda parte del presente libro.

Una reiterada alusi6n a nuestro «olvido» de las pinturas murales conservadas en la

cripta rnozarabe 0 iglesia baja del real monasterio de San Juan de la Peria, nos obliga a

declarar una vez mas sobre las dificultades que encuentra el investigador itinerante para

fotografiar, 0 simplemente ver, ciertas obras de arte; se pod ria escribir mucho sobre ello.

Cinco visitas al impresionante monumento no fueron suficientes para salvar la puerta de la

entonces impenetrable cripta; vi estas pinturas por primera vez gracias a la ilustraci6n, que

reproduzco (fig. 81), en el bello libro «Aragon Roman», publicado por Zodiaque, con texto

de Angel Canellas L6pez. Por identicas razones copio de Borras y Garcia la descripci6n
iconoqrafica de la escena mejor conservada. «Los santos Cosine y Damian se presentan
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Figs. 81 Y 82.-CAPILLA DE LA CABECERA DE LA IGLESIA BAJA Y CLAUSTRO DE SAN JUAN DE LA PENA. Fig. 83.-AB­
SIDE DE SAN JUAN DE RUESTA (Museo de Jaca).

orantes, de pie y con los brazos extendidos hacia 10 alto, dandose la espalda, firmes sobre

el entramado de lefios, que comienza a arder, cuando dos angeles descienden del cielo, en

los anqulos superiores del marco, para confortarlos. EI resto de los personajes, el prefecto
Lisias y los cuatro verdugos, no se aperciben del hecho milagroso, afanados como se

encuentran en que el fuego se avive y manejando utiles que, como en tantos ejemplos,
denuncian el caracter realista de las pinturas rornanicas en la representacion, minuciosa y

detallista, de los objetos de uso diario. Destaca en este sentido la representacion del

manejo del fuelle manual para avivar el fuego.» De la crucifixion de uno de los santos

medicos, tema central del abside gemelo, solo queda la traza de uno de sus brazos y dos

angeles. Son restos importantes de una obra de excelente calidad realizada por un artista

estilisticamente adscrito a la escuela de Tours, otro ejemplo del influjo frances vigente a 10

largo de la primera mitad del siglo XII.



Figs. 84 Y 85.-ABSIDE DE SAN JUAN DE RUESTA (Museo de Jaca).

A pesar de ser obra mas avanzada conviene consignar como complemento otra mural

rornanica de San Juan de la Pefia. Se conserva en estado muy precario sobre una de las

puertas de comunicaci6n entre el claustro y el templo. Es un friso de medallones con

pajaros de bello disefio unidos por un tema floral (fig. 82).
Maestro de Ruesta.-Designamos con el apelativo de Maestro de Ruesta al autor de

los frescos del abside de la solitaria iglesia de San Juan Bautista cercana al abandonado

pueblo de Ruesta (figs. 83 a 85): arrancados a tiempo, figuran ahora en el Museo de Jaca.

Vemos en la cuenca absidal el Pantocrator iluminado por las siete larnparas dentro de su

mandorla, flanqueado por los sfmbolos de los evangelistas y dos serafines. EI sector del

lade del Evangelio se halla en mal estado, pudiendo adivinarse que en su paramento
ciifndrico estaba representada la Crucifixi6n, con la Virgen y San Juan. Tal vez 10 mas

interesante sea el grupo de ap6stoles que aparecen en el sector del Evangelio, identificado

San Pedro por las Ilaves y otros por sus nombres inscritos. EI pintor tiene personalidad y

sus personajes reflejan jovialidad expresiva, acentuada por el elaborado y rico disefio de

ropajes y elementos ornamentales. Tiende al «horror vacui» sin apartarse demasiado de las

f6rmulas estilisticas de raigambre ftalo-bizantina. No conocemos otra obra de su mana ni

representaciones afines. Su pal eta es rica en azul, verde, amarillo, carmfn y bermel16n claro,
con los que logra mezclas crornaticas de gran brillantez: todo ello respaldado por los ocres

y negros normales a toda decoraci6n mural. Publicamos la cabeza de un Pantocrator que.
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Fig. 86.-SAN JULIAN DE BAGUES (Museo de Jaca).

apareci6 en la operaci6n de arranque bajo la pintura mural de Ruesta (fig. 83). Parece ser

un ensayo tecnico 0 una prueba de maestrfa para convencer al patrocinador de la obra.

No olvidemos que los usos y costumbres artesanales subsisten a 10 largo de los siglos.
Maestro de 8agues.-EI gran templo de Baques dedicado a los santos Julian y

Basitisa, hoy sin culto, perteneci6 al monasterio de San Juan de la Pefia, Conserv6

hasta 1966 gran parte de su decoraci6n mural, la mas importante dentro del cfrculo

araqones, trasladada ahora al Museo de Jaca (fig. 86). Ejecutada al fresco, con retoques al

temple, ocupaba el abside central, los muros del presbiterio y los laterales de la nave. La

cuenca absidal y la zona alta del abside constituyen una sola composici6n: la Ascensi6n

de Cristo, tema inusitado en la iconograffa rornanica. EI Senor aparece en el interior de la

mandorla y rodeado de angeles y profetas. En la amplia zona que completa la escena

aparecen la Virgen Marfa y los ap6stoles, sobre fondo monocromo. La zona baja del abside

rnuestra al Cirineo lIevando la cruz, a Cristo crucificado entre los dos ladrones y a las

Marfas visitando el santo sepulcro. En los muros, la decoraci6n crea zonas horizontales

superpuestas. En el lade de la Epfstola (fig. 87), el mejor conservado, la zona mas alta

ofrece escenas del Genesis, como la creaci6n de Adan, de Eva y de los animales, entre

otras. Mas abajo, al nivel de las tres ventanas, se representan cinco temas: Anunciaci6n,
Visitaci6n, Natividad, Anunciaci6n a los pastores y Epifanfa. En la zona siguiente, la

conservaci6n de las pinturas es mas defectuosa; hay restos que permiten identificar las
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Fig. 87.-MURO SUR DE LA NAVE DE SAN JULIAN DE BAGUES (Museo de Jaca).

Tentaciones de Jesus y las Bodas de Carra. La ultima zona conserva restos de la Ultima

Cena. En el muro del Evangelio (fig. 88), el conjunto esta mutilado por las alteraciones

experimentadas por el templo. En la zona mas alta se ve a Cain y Abel, y la construcci6n

del area: en la siguiente, diversos momentos de la Vida de Cristo -Huida a Egipto,
Degollaci6n de los Inocentes, Presentaci6n en el Templo, Bautismo (fig. 89)-· yen la zona

mas baja se advierten las escenas de Jesus y la Samaritana, la Resurrecci6n de Lazaro

(fig. 90) Y otras mas perdidas. De la cuarta y ultima zona se conserva, entre fragmentos de

otras escenas, una soberbia interpretaci6n d.el Prendimiento.

En el color domina el ocre rojizo, sobre fondo ocre, verde y azul. Los pliegues de las

indumentarias se acusan mediante lineas de color negro 0 rojo oscuro. EI estilo es

dinarnico, con tendencia a 10 narrativo y a la forma cerrada. Dentro del arcaismo romanico
se seriala una animaci6n y expresividad bastante vivas. La f6rmula revela grado de madu­

rez y no se aprecian tantecs. Su geometrizaci6n actua dentro de cierta libertad y esto Ie

permite abordar temas tan variados como los que integran la iconoqratla de este templo.
En general, el estilo del Maestro de Baques parece de la primera mitad del siglo XII y se

t
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Figs. 88 y 89.-MURO NORTE DE LA NAVE DE SAN JULIAN DE BAGUES (Museo de Jaca).
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Fig. 90.-MURO NORTE DE LA NAVE DE SAN JULIAN DE BAGUES (Museo de Jaca).

relaciona con obras muy importantes de la region central de Francia. EI Maestro de

Baques sostiene en su obra un ritmo vivaz, altamente expresionista. Esta lejos del refina­

miento estilistico del Maestro de San Juan de la Peria, pero posee dotes de creador.

Uncastillo.-EI estilo del siglo XII sigue su evolucion en las pinturas de San Juan

de Uncastillo (Zaragoza) (fig. 91), ejecutadas con notable soltura y libertad, mediante formu­

las de esquernatizacion mas improvisadas que definidas por un canon especifico. Es de

serialar la vigorosa y aguda interpretacion de los rostros y ademanes, la tendencia realista

que advertimos en facciones y actitudes; el convencionalismo se refugia principalmente en

las vestiduras. Por otro lado, a las notas citadas, debe agregarse una pervivencia del

sentido arquitectonico y una tendencia a la simetria. Cuanto antecede no significa que esta

obra se halle absolutamente al margen de la corriente bizantina, que, en mayor 0 menor

grado, no deja de ejercer su influjo en toda la pintura de la epoca.
Sequn Borras y Garcia, estas pinturas hacen referencia a la historia de Santiago el

Mayor y a su devocion relacionada con las peregrinaciones a Compostela. Cristo, 0 quiza
la imagen sedente de Santiago, centra la composicion absidal, completada con una hilera

de peregrinos en ruta, el bautismo de Herrnoqenes por Santiago y el mismo santo ante

Herodes Agripa. En las enjutas se identifican las figuras de Juan y Santiago y otros

apostoles flanqueando la figura de Cristo. La decoracion mural se extiende en la pilastra y

media columna de la arqueria de la nave, todo ello muy desvanecido, perdidos en gran

parte los elementos determinantes de la propia calidad de la obra, que creemos muy

avanzada, quiza del 1200.

Maestro de Navasa.-EI apelativo de Maestro de Navasa, acufiado para desiqnar al

pintor de tres conjuntos rornanicos aragoneses, no convencio a los autores del tantas veces

citado libro «La Pintura Hornanica en Aragon». Revisado el problema no puedo mas que
reafirmar mi absolute convencimiento interno de que la decoracion absidal de la iglesia de

1
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) Fig. 91.-ABSIDE DEL CRUCERO DE SAN JUAN DE UNCASTILLO.

la Asunci6n de Navasa (figs. 92 y 93), integrada en el Museo de Jaca, es obra hermana de

las murales conservadas en la cripta y en la sala capitular de la vieja catedral de Roda.

Creo que estos tres ciclos iconograticos jalonan la vida de un artista araqones de grandes
arrestos, imaginativo y dotado de personalidad. Serra un pintor formado a la sombra de los

fresquistas, cercano al 1200, que en su madurez recibi6 el impacto de los j6venes seguido­
res del estilo lineal protog6tico. En el gran abside de Navasa tuvo ocasi6n de realizar un

notable cicio de la vida de Jesus bajo un Pantocrator sin mandorla, rodeado del Tetramor­

fos, arcanqeles y profetas. La Epifanfa y la Virgen cabalgando en su huida a Egipto revelan

un caracter narrativo naturalista ya muy alejado del hieratismo rornanico.

EI linealismo, de gruesos trazos y calidad plana, reaparece en las pinturas de la cripta
de Roda (fig. 94), sin duda ejacutadas algunos anos despues: el concepto pict6rico subsis­

te, pero los materiales utilizados son de calidad inferior: la gama crornatica rica y brillante

de Navasa, realizada con pigmentos de excelente calidad, fue reemplazada por una escala

de verdes agrios, ocres, almagres y negros. Es obra ejecutada al temple con evidente

premura. EI Pantocrator y el Tetramorfos que Ilenan la b6veda del abside conservan el

enfoque tradicional rornanico, pero las representaciones del Bautismo de Cristo, del

Arcanqel pesador de almas y las personificaciones de los meses, que completan el progra­
ma iconogratico, parecen improvisaciones pintadas "a la prima», sin dibujo preparatorio
alguno. EI caracter espontaneo, hasta cierto punto encantador y alegre, se acentua todavia
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Fig. 92.-AsSIDE DE LA ASUNCION DE NAVASA (Museo de Jaca).

en los animales tantasticos que aparecen en la zona baja de est a segunda obra del Maestro

de Navasa.

En las pinturas que cubren el muro meridional de 10 que, al parecer, fue sala capitular
de la antigua canonica de Roda (fig. 95), tam bien ejecutadas al temple sobre encalado

debil, el Maestro de Navasa fue, tecnicarnente hablando, mas ortodoxo. Muestra un nota­

ble avance hacia un concepto linealista. En la iconografia se integraron escenas de la

Crucifixion, Anunciacion a ios pastores, Ultima Cena, Santo Entierro y una pequeria
Anunciacion pintada en los derrames de una ventana central; composiciones que se

organizaron en torno a la primera de las mencionadas con gran sentido decorativo del

conjunto. Pueden apreciarse veladuras en las carnaciones, mientras que los trajes se

realizaron con tonos unidos sin transparencias, corriendo el acabado a cuenta del intense

trazo negro que perfila los contornos y dibuja los rasgos esenciales.

La diversidad textural y caligratica, tan aparente entre las tres pinturas que atribuirnos

al Maestro de Navasa, parece justificar la opinion de mis colegas, pero el anal isis estilis­

tico en profundidad nos obliga a sostener nuestra hipotesis: 10 que varia en elias no afecta

10 fundamental de su concepto representativo.

I
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Fig. 93.-ABSIDE DE LA ASUNCION DE NAVAS A (Museo de Jaca). Figs. 94 y 95.-ABSIDE DE LA CRIPTA Y SALA

CAPITULAR DE LA CATEDRAL DE RODA DE ISABENA. Fig. 96.-ABSIDE DE SAN VICENTE DE VIO (Museo de

Barbastro ).

I '



Fig. 97.-SALA CAPITULAR DEL MONASTERIO DE SIGENA (Museo de Barcelona).

ETAPA NEOBIZANTINA EN ARAGON Y NAVARRA

La oleada de neobizantinismo, que tuvo en Cataluna notable expansi6n hacia 1200,
penetr6 en Arag6n, en fecha algo mas avanzada, de 13 mana de dos grandes artistas: el

Maestro de Sigena, autor de la decoraci6n mural de la sala capitular del monasterio de

Siqena, y el pintor del abside de la parroquia de Osia. EI influjo de tales obras se proyect6
sobre un cfrculo de muralistas activos en la provincia de Huesca que abandonaron gradual­
mente el hieratismo simbolista del rornanico ortodoxo: son buen ejemplo de ello las

pinturas de Vi6, de Bierge, de Villamana y de la cripta de las Benedictinas de Jaca. En

Navarra, donde la pintura mural rornanica tuvo, al parecer, escasa penetraci6n, el neobi­
zantinismo estilfsticamente derivado del Maestro de Sigena dej6 sus huellas en Olite,
Artajona y Artaiz.

Maestro de Sigena.-La sala capitular de Sigena fue, sin duda, uno de los monumen­

tos mas importantes de Espana (fig. 97). En el incendio del monasterio, en julio de 1936,
a la par que se destruyeron totalmente los artesonados de talla policromada, las pin­
turas sufrieron gravfsimos desperfectos, desvaneciendose para siempre su colorido.

Por puro azar fueron arrancadas a tiempo, loqrandose asf evitar su total destrucci6n. Se

alojan, desde aquellas fechas traqicas, en el Museo de Barcelona. Tienen ahora un co­

lor gris, aparentemente monocromo, y aunque conservan ciertas variaciones de tono,
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Figs. 98 y 99.-SALA CAPITULAR DEL MONASTERIO DE SIGENA (Museo de Barcelona).

no revelan ni per asomo la brillante policromfa que lucian antes de sufrir los efectos del

fuego.
La sala capitular, de planta rectangular de 8,55 metros de ancho por 17 de largo,

estaba cubierta con un artesonado plano apoyado sobre cinco arcos transversales. Las

pinturas cubrieron originariamente la totalidad de muros, arquerfas, derrames de ventanas

y arcos de puertas. Ejecutadas a todo color en un temple perfecto muy duro, destacaban

sobre fondos lisos de coloraci6n vivfsima, alternando los tonos azul, verde y amarillo. EI

contraste entre el aprovechamiento de los convencionalismos arcaicos y las geniales fugas
hacia un arte expresivo y realista, unido a la exuberancia y riqueza de la ornamentaci6n,
formaban un conjunto sensacional con los suntuosfsimos artesonados de casetones y

atauriques, ricamente decorados con generosa intervenci6n de escenas figurativas. Lo que

podemos ver actual mente no es mas que un patldo reflejo de 10 que fue: un muro de

lamentaciones donde Ilorar la tragedia del hombre eternamente salvaje.
EI conjunto de su decoraci6n pict6rica consistfa en dos ciclos principales y otros

elementos complementarios. En los frentes de los arcos diafragmas hubo veinte escenas

del Antiguo Testamento, ordenadas de Norte a Sur. Paralelamente, los muros perlfericos
contenfan escenas del Nuevo Testamento, ordenadas a partir del testero Norte, en el que

estaban representadas las escenas que van de la Encarnaci6n a la Anunciaci6n a los

pastores. Esta parte se perdi6, pero no asf la cabecera Sur, que estaba presidida por una
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Fig. 100.-SALA CAPITULAR DEL MONASTERIO DE SIGENA (Museo de Barcelona).

gran Crucifixion, con las figuras simbolicas y contrapuestas de la Iglesia y la Sinagoga. A

los lados, en 10 alto, la Flaqelacion y las Marias en el sepulcro. EI friso superior, igual que
el del otro testero, presenta elementos de una greca inscritos en semicfrculos, alternando

con bustos de angeles.
A continuacion exponemos la disposicion de las escenas del Antiguo Testamento.

Arco 1.°: Creacion de Adan, Creacion de Eva, Prohiblclon del fruto del bien y del mal, Adan

durmiendo mientras Eva es tentada (fig. 99). Arco 2.°: Expulsion del Paralso, EI angel
enseria a Adan como se trabaja la tierra con una pal a (tema insolito que Miss Lewittes

encontr6 tam bien en un manuscrito inqles del siglo Xll, el Heptateuco anqlosajon de

Aelfric) (fig. 98), Adan cava la tierra con una azada mientras Eva esta hilando rodeada de

sus dos primeros hijos, Of rendas de Cain y Abel (fig. 101). Arco 3.°: Muerte de Abel,
Construccion del Arca de Nee, Nee embarcando los animales, La paloma volviendo ai Arca.

Arco 4.°: Embriaguez de Noe, Sacrificio de Isaac, EI Faraon y sus huestes ahogados por las

aguas del Mar Rojo, Moises y Aaron durante el Exodo muestran al pueblo judio la columna

de fuego (fig. 100). Arco 5.°: Moises recibe en el Sinai las Tablas de la Ley, Adoracion del

becerro de oro, Moises hace brotar el agua de la roca, David ungido por Samuel.
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Figs. 101 Y 102.-SALA CAPITULAR (Museo de Barcelona) Y ABSIDE DE LA IGLESIA DEL MONASTERIO DE SIGENA.

I

,+ En las confluencias de los sectores laterales de los arcos, demasiado estrechas para
incluir escenas, se afiadio decoraci6n profana, sacada de bestiarios 0 de un repertorio
floral con una especie de hojas-flores caracterfsticas. Referente a los elementos del bestia­

rio, el mas notable es el de un arbol 0 arbusto del que cuelgan pajaros a manera de frutos.

Se trata de un elemento tantastico atribuido a Irlanda y recogido en el texto de los Bestia­

rios de muchos parses (incluida Cataluna), pero que s610 vemos en ilustraciones inglesas.
EI intrad6s de cada uno de los cinco arcos estuvo decorado con catorce rectanqulos

que contienen representaciones de la genealogfa de Jesus, sequn los evangelios de San

Lucas y San Mateo. La genealogfa sequn San Mateo ocupa los dos primeros arcos,

contando a partir del testero Norte, y la de San Lucas los otros tres, pero a partir del lado

Sur, porque esta redactada a la inversa, empezando por Jose.

Recordemos que Santa Marfa de Sigena, imponente cenobio situado en .una regi6n
desertica de Huesca, perteneciente a la Orden de San Juan de Jerusalen, fue fundado por

la reina Sancha, esposa de Alfonso el Casto de Arag6n (+ 1196). La iglesia fue objeto de

dos consagraciones sucesivas; la primera en 1187 y la segunda en 1258. Sequn una cr6-

nica del siglo XVII, la genealogfa de Cristo fue pintada en 1234, fecha que debe correspon­
der a la totalidad de las pinturas de la sala capitular. Es buena prueba de ello el que las.
murales de un habil seguidor del gran Maestro de Sigena, que subsisten en el abside mayor
de la iglesia, estarfan terminadas en la fecha de la citada consagraci6n de 1258.

Post, el primero que estudi6 las pinturas de la sala capitular de Sigena, present6 su

hermandad con los mosaicos y frescos de la escuela romana del siglo XIII, anteriores al

arte de Cavallini. Estudios mas recientes nos muestran que la rafz estilfstica del genial
maestro pertenece a la corriente neobizantina que tuvo hacia 1200 un influjo considerable
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Fig. 103.-CORO DE LA IGLESIA DEL MONASTERIO DE SIGENA (Museo de Barcelona).

en el arte del Occidente europeo. De una manera especifica ha sido serialado su parentes­
co formal con las ilustraciones de la Biblia de la catedral de Winchester, muy affn al de las

miniaturas de la lIamada hoja Morgan, manuscritos ingleses de fines del siglo XII. EI

parentesco estilistico es asimismo indiscutible con las ilustraciones de un salterio de

Westminster y con las de otro, originario de Canterbury que, Ilevado a Barcelona, fue

complementado por los iluminadores de la escribania real, en plene siglo XIV (Biblioteca
Nacional de Paris).

Circulo del Maestro de Sigena.- EI cfrculo estilistico del Maestro de Sigena tiene su

primera manifestaci6n en las pinturas del grandioso abside del templo del propio monas­

terio. Se conservan «in situ» muy destrozadas, aunque poco afectadas por el incendio del

real cenobio oscense. La imagen de Jesus rodeado de angeles ocupa el paramento
abocinado de la ventana central y a ambos lados se desarrollan cuatro escenas con

personajes a tamario natural: Anunciaci6n (fig. 102), Epifania, Santo Entierro y «Quo

Vadis». Los enmarcamientos complementarios son bandas compuestas con flores estiliza­

das, cintas, medias figuras de angeles y grecas, todo el!o sequn la tipologia utilizada en la

sala capitular por el Maestro doe Sigena. Esta decoraci6n absidal, probablemente realizada

poco antes de la consagraci6n de 1258, revela la personalidad de un seguidor puntual de

su tecnica y de su concepto representativo. Vacilaciones que escapan al primer examen de la

obra, deformaciones graves en el repertorio figurativ� y la ausencia de agudeza expresiva
acusan, a pesar de su extraordinario mimetismo en la forma y en la f6rmula estilistica, la di­

terenciade nivel entre el gran itinerante de raiz bizantina y el autor de las murales del abside.
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Fig. 104.-ABSIDE DE SANTA uict« DE OSIA (Museo de Jaca).

Es posible que este segundo pintor continuara su obra en el cora de la comunidad

sanjuanista, situado al fondo de la nave del templo. Pinturas que permanecieron ocultas

bajo la silleria fueron practicarnente destruidas por el fuego. S610 un fragmento muy

perdido, que arrancado a tiempo fue llevado al Museo de Barcelona, nos revela la huella

de una de las pinturas del muro que separa la iglesia y el coro. Lo reproducimos por su

interes testimonial (fig. 103). La imagen de Cristo juez, que aparece rodeada del apostola­
do sequn la disposici6n estructural de gran nurnero de frontales rornanicos, refleja, como

las pinturas del abside, un esquema linealista derivado de los magistrales disefios que la

obra medio destruida de la sala capitular revela.

Maestro de Osia.- Entre los grandes hallazgos realizados por los investigadores del

rornanico jaques cuentan las pinturas murales de la parroquia de Santa Lucia de Osia,
actual mente instaladas en el Museo de Jaca. Constituyen una autentica obra maestra

reveladora de la personalidad inedita de un pintor notable que bien merece el apelativo

que se Ie dedica. Su estilo aparece condicionado por el concepto narrativo linealista, 10
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Fig. 105.-ABSIDE DE SANTA LuciA DE OSIA (Museo de Jaca).

I

cual sefiala una fecha avanzada del siglo XIII, pero el esquema general iconoqrafico
conserva la formula esencial del arte de ralz bizantina. Es testimonio de calidad en apoyo

de la idea de que el neobizantinismo aportado por el Maestro de Sigena a la escuela

aragonesa no fue un hecho aislado.

EI Maestro de Osia utiliza la disposicion estructural rornanica, pero prescinde de los

temas tradicionales. La Coronacion de la Virgen (fig. 104) ocupa el lugar del Pantocrator

en el sector alto del cuenco absidal, rodeada de la mandorla, el Tetramorfos y dos

serafines. Los apostoles sentados en sus respectivos sitiales, en actitud dialogante, se

alinean en la amplia zona inferior del cuarto de esfera. La imagen de Cristo, de pie entre

dos angeles, centra la boveda del presbiterio entre los bienaventurados y los reprobos
distribuidos en zonas sobre los sectores laterales. En el sector cilfndrico se representan
diversas escenas de la historia de Santa Lucia dispuestas en dos zonas que se extienden

en ambos lados del presbiterio (fig. 105). Cierran este cicio narrativo dos irnaqenes feme­

ninas -de pie en posicion frontal, una de elias la de la santa titular del templo.

San Vicente de Vio es un templo de nave (mica de tipo lombardo con el abside

decorado con arquerfas ciegas bajo un friso de dientes de sierra, todo ello sequn la

tipologfa pirenaica de la segunda mitad del siglo XII. Las pinturas, ejecutadas al temple con

paleta rica que incluye berrnellon, almagre, ocre, siena, azul, verde y negro, constituyen un

ejemplo interesante de iconograffa avanzada, probablemente de mediados del siglo XIII.

Pantocrator y Tetramorfos ocupan el espacio central del cuenco absidal (fig. 96), flanquea­
do por cuatro escenas narrativas dispuestas en dos registros: en la parte inferior de­

recha se representa la Epifanfa; el sector izquierdo el Martirio de San Vicente; las dos

composiciones del registro superior estan practicarnente destruidas. De la decoracion

del arco que enmarca el abside subsiste parte de la Hesurreccion de los muertos y las

irnaqenes contrapuestas de dos tocadores de vihuela. Se conservan en el Museo de Bar­

bastro.

I
I
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Fig. 106.-ABSIDE DE LA PARROQUIAL DE VILLAMANA (Museo de Barbastro).

La decoracion del abside unico de la modesta iglesia de Villamana (fig. 106), conser­

vada tarnbien en dicho museo, presenta el Pantocrator rodeado del Tetramorfos entre dos

figuras barbadas con halo sosteniendo, respectivamente, una espada y los clavos de la

crucifixion. En el sector cilfndrico cam pea una arnplia zona historiada con temas no

identificados. Es obra posterior al 1250, ejecutada con mana firme, con predominio lineal

y excelente traza. En ella se refleja vagamente el concepto formal del Maestro de Osia.
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La iglesia de San Fructuoso de Bierge conserve, hasta fecha reciente, la extensa

decoracion de su cabecera de planta rectangular dedicada a los santos Nicolas y Juan

Evangelista. Serla realizada en dos etapas separadas por un intervalo cronoloqico que se

refleja en la rnutacion estilfstica de la iconograffa. Pertenece a la primera etapa una gran

Crucifixion cumbrera (fig. 107) ejecutada por un muralista modesto, affn al estructuralismo

que caracteriza al pintor del abside de Villamana. Por ser obra de tipologfa lineal mas

avanzada, la vasta decoracion correspondiente a la segunda etapa sera estudiada en la

tercera parte del presente libro.

Cerramos el circulo de la pintura mural rornaruca en Aragon presentando el cicio

iconogratico que decoraba una cripta 0 capilla subterranea descubierta en el terreno

actual mente ocupado por el convento de Benedictinas de Jaca. Sequn Borras y Garda, es



Fig. 107.-TESTERO DE SAN FRUCTUOSO DE BIERGE.

10 que queda de la "Santa Maria baxo tierra», desiqnacion popular de la cripta de la iglesia
del Salvador, templo de vida pujante en la segunda mitad del siglo XIII. Vi las pinturas
maltrechas y medio borradas al proceder al descombro de la ruinosa cripta. Arrancadas a

tiempo, pasaron a integrar el extraordinario Museo jaques. De la decoracion, que, al

parecer, cubrla boveda y muros de la nave, fueron recuperadas las siguientes composicio­
nes: Cristo en la Ascension, dos grupos de apostoles, Anunciacion, Visitaclon, Nacimiento,
Adoracion de los pastores, Epifania (fig. 108) Y Presentacion al Templo. Las escenas, con

figuras casi a tarnano natural, se presentan enmarcadas por arquerfas enriquecidas a 10

alto con curiosas representaciones de arquitecturas de estructura monumental irregular­
mente dispuestas como panorama de caracter naturalista. EI grave deterioro de la capa

pictorica de terrninacion de estas pinturas, ejecutadas al temple, acentua su aspecto
linealista al transparentarse el dibujo preparatorio. EI concepto de este conjunto, mas irn­

portante por su iconografia que por su interes estetico, refleja ciertas caracteristicas del

Maestro de Osia, aun siendo obra ya mas avanzada.

Ma�stro de Artajona.- Como se dijo al iniciar el presente capitulo, el estilo de

raigambre bizantina del Maestro de Sigena se refleja en un grupo de pinturas murales

t
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Fig. 10B.-NAVE DE LA CRIPTA DE LAS BENEDICTINAS DE JACA (Museo de Jaca) ..

navarras conservadas en el Museo de Pamplona. La decoraci6n absidal de la iglesia de

Artafz es la que mas se aproxima a la destreza del gran artista que alcanz6, con una

f6rmula ·esencialmente esquernatica. la libertad de la pintura mas avanzada. S610 se

conserva la que corresponde al paramento cilfndrico: presenta grupos de profetas, obis­

pos, ap6stoles y santos bajo una vasta arcada con angeles musicos en las albanegas,
flanqueando la ventana central con grandes derrames decorados con tema floral con el

Agnus Dei en la clave (fig. 109). Es probable que este espacio central estuviese ocupado
por un retablo de dimensiones modestas 0 quizas por una imagen exenta colocada sobre

un edfculo, detras de la mesa del altar.

EI grandioso abside de la iglesia del Cerco de Artajona, levantada a fines del siglo XIII

en honor de San Saturnino de Tolosa, fue decorado sequn el mismo concepto representa­
tivo. EI tema, concebido en grande y desgraciadamente incompleto, era asimismo trasunto

de 10 rornanico: el Pantocrator, convertido en Cristo rodeado de angeles, muestra sus

heridas a los ap6stoles (fig. 110). La riqueza crornatica del impresionante conjunto, acen­

tuada con cabujones dorados en relieve, culmina en el ventanal del centro, primorosarnen­
te decorado con ornamentaci6n floral de inequfvoco sabor rornanico. La tecnlca es al

temple, con retoques terminales en color preparado en un medio muy resistente, que

puede que fuera aceite de linaza.

La capilla abovedada en ojivas correspondiente al cuerpo bajo de la torre del campa­
nario de San Pedro de Olite ostentaba una decoraci6n mural muy affn a la de Artajona. EI

tema esta integrado por tres angeles en la b6veda; el Pantocrator rodeado por el Tetramor-
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Fig. 109.-ABSIDE DE LA PARROQUIAL DE ARTAIZ (Museo de Parnplona).

fos, la Coronaci6n de la Virgen y San Saturnino, en los sectores altos de los muros; San

Pedro y San Pablo, la Epifanfa y otras escenas no identificadas, en la zona media de los

mismos (figs. 111 y 112).
La afinidad estilfstica entre estas tres murales navarras es tal que no es temerario su

atribuci6n a un pintor unico. En la primera edici6n del presente libro se presentaron las

dos ultimas bajo el apelativo de Maestro de Artajona: la de Artaiz estaba todavfa oculta

bajo un retablo barroco. Es innegable que entre las obras de Artaiz, Artajona y Olite existe

un progresivo descenso de nivel estetico, pero es preciso reconocer que ciertos pintores
de caracter epigonal sufrieron una gradual decadencia al perder contacto con el maestro

que inspir6 su formaci6n artistica. En consecuencia, creemos que el apelativo de Maestro

de Artajona es valido para la designaci6n del an6nimo autor de las tres obras navarras que

cierran el cicio bizantinizante del siglo XIII.
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Fig. 110.-ABSIDE DE SAN SATURNINO DE ARTAJONA (Museo de Pamplona). Figs. 111 y 112.-CAPILLA DE LA TORRE

DE SAN PEDRO DE OLiTE (Museo de Pamplona).



Fig. 113.-SAN BAUDEL DE BERLANGA.
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CASTILLA Y LEON

En este campo, mas extenso y complejo que el pirenaico, destacan cuatro grandes
obras del siglo XII: Berlanga, Maderuelo, San Isidoro de Leon y San Justo de Segovia.
Sorprende la parquedad de frutos locales en un terreno artlsticamente tan fecundo. G Es

que la pasion por la escultura, de arraigo tan profundo, crecio a expensas de las decora­

ciones pictoricas? Las modestas pinturas de Tubilla del Agua y San Pelayo de Perazancas
son insuficientes para rastrear una solera indigena. EI desarrollo de las escuelas locales de

pintura fue lento y tardio en Castilla y Leon. Es muy elocuente el hecho de qU6, en pie no

siglo XIII, la poderosa comunidad de Arlanza Ilamase a un pintor del circulo del Maestro de

Sigena para la decoraclon del departamento palatino adosado a la iglesia.
Sequn Post, las unicas pinturas de Galicia que pueden considerarse como obra

primitiva, en el momenta de transiclon del rornanico al qotlco, son los frescos de San

Martin de Mondofiedo. Su lamentable conservacion hace dificil su estudio y aun la identi­

ficacion de temas iconograticos.
Maestros de San Baudel y de Maderuelo.-San Baudel de Berlanga es un monumen­

to rnozarabe de gran interes (A. H., vol. III) que se levanta no lejos de Casillas de Berlanga
(Soria), de planta rectangular, casi cuadrada, con boveda esquifada sobre arcos de herra­

dura que irradian de una gran columna central. Completa la estructura una capilla absidal

abovedada, de planta cuadrada, y una tribuna cabalgando sobre un sistema de columnas,

arquillos y bovedas. Esta tribuna tiene, a su vez, una capilla que avanza hasta tocar la

columna central.

La decoracion pictorica cubrio casi la totalidad de muros y abovedamiento, distribuida

en zonas (fig. 113). La de las bovedas esta practicamente perdida, si bien se conserva

gran parte de los temas ornamentales de los arcos, en cuyos arranques se repite la

representacion de una columna de fuste helicoidal y capitel y base con decoracion de

palmetas. De elias emergen temas de estilizacion floral, series de meandros, lineas en

zigzag y sucesiones de clrculos, algunos de ellos incluyendo pequenos animales. En la

zona alta de la decoracion mural se representaron escenas biblicas de unos dos metros de

altura; perdidas las que corresponden al muro del testero, vemos representadas en el muro

septentrional la Entrada en Jerusalen (fig. 114) Y la Ultima Cena; en el muro opuesto a la

capilla absidal, las Bodas de Carra y la Tentacion de Jesus en el desierto; en el muro
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Figs. 114 Y 115.-SAN BAUDEL DE BERLANGA (Coleccion particular).

meridional, la Resurrecci6n de Lazaro (fig. 115), la Curaci6n del ciego y las Tres Marias

ante el sepulcro de Cristo. Otra zona inferior, de igual altura, completa la decoraci6n,
desarrollandose en ella escenas de cacerfa: un arquero a pie apuntando a un gran ciervo;
un jinete lancero con una jaurfa de perros persiguiendo unos cervatos (fig. 116) Y otro

jinete con un halc6n en la mano. Esta zona decorativa se halla a nivel del antepecho del

coro, contlnuandose sobre el mismo con la representaci6n de un soldado arm ado de lanza

y escudo y un oso, un elefante con un castillo a cuestas y un camello. Completan la
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Fig. 116.-SAN BAUDEL DE BERLANGA (Museo del Prado).

decoracion amplios frisos de meandros; temas trenzados; paramentos sembrados de

circulos, como tejidos de tipo bizantino; una pareja de mastines de pie sobre sus patas
traseras y frisos formados por cfrculos separados por palmetas, incluyendo pequerias

/ / .

figuras de fauna tantastica. La capilla absidal tiene completamente perdida la decoracion

de su boveda, pero conserva parte de dos anchas zonas de los muros laterales y casi la

totalidad de su testero. En 10 que queda de las primeras se adivina la representacion del

«Noli me tangere»; en el testero el Cordero Divino centra una gran cruz sostenida por dos

angeles entre las figuras oferentes de Cain y Abel. La figura del Espiritu Santo es tema de

la ventana central, a la que flanquean las figuras sedentes de San Agustfn y San Baudelio

enmarcadas por sendas arquerias.
En el interior de la pequefia capilla del cora se representa ia Virgen Marfa con el Nino

Jesus en su regazo entre dos figuras oferentes. Estas son las unicas que no sufrieron la

desdichada operacion de arranque, realizada hace aries con la perdida de algunas escenas

importantes, y se conservan todavfa «in situ» con los restos de decoracion de la boveda y

frisos ornamentales. Algunas escenas emigraron a America: la Ultima Cena y las Marias en

el Sepulcro se guardan en el Museo de Boston y la escena de caceria se conserva en el

Museo del Prado.

Tres pintores intervinieron en la obra. EI Maestro de Maderuelo ejecuto la totalidad de

los temas decorativos de arquerias y bovedas, las grandes escenas bfblicas y las figuracio­
nes de la capilla absidal. Un segundo maestro, de modestos alcances, pinto la Epifanfa del

oratorio del coro. EI tercer pintor complete la decoracion con las magistrales escenas

cineqeticas de la zona baja.
EI caracter audaz, profundamente hispanico, de este tercer pintor del santuario de

Casillas de Berlanga, justifica que se Ie distinga con el apelativo de Maestro de San

Baudel. Aunque su estilo personal nada refleja del concepto pictorico del Maestro de
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Fig. 117.-CABECERA DE LA SANTA CRUZ DE MADERUELO (Museo del Prado).

Maderuelo, no es posible afirmar la prioridad de su parte en la decoracion del templo: 10

mas probable es que ambos artistas trabajasen en ·131 simultanearnente. Desconocfa las

formulas ftalo-bizantinas y sus composiciones producen la irnpreslon de cosa improvisada
y espontanea. Las famosas escenas de cacerfa aparecen en tres paramentos de distinto
tarnafio con figuras de tonos claros sobre fondo uniforme de rojo vivo. Los tipos humanos,
injertados de arabismo, y los animales, fines y estilizados como los que se ven en los
marfiles hispano-arabes, nos hablan en un lenguaje opuesto al de las corrientes Ilegadas a

Espana por los Pirineos. Son pinturas donde prevalece la silueta y la mancha plana de los

104



Fig. 118.-CABECERA DE LA SANTA CRUZ DE MADERUELO (Museo del Prado).

elementos narrativos sobre un fondo monocromo. Se prescindio de todo modelado y solo

intervienen como elemento complementario algunos trazos lineales muy agudos. Los

grandes animales, el esc, el elefante, el camello y los perros, responden al mismo criterio,
que no podemos lIamar naturalista, a pesar de su asombrosa vitalidad.

EI Maestro de San Baudel es otra figura audaz y solitaria, sin escuela ni paralelos
conocidos, buen ejemplo del arraigo del espiritu rnusulman en el arte castellano de la

primera mitad del siglo XII.

EI ingreso en el Museo del Prado de los frescos procedentes de la ermita de la Santa

Cruz de Maderuelo (Segovia) y la intervencion en los trabajosde su arranque y transporte
sobre tela nos dio ocasion de estudiar sus caracteristicas de concepto pictorico y de

tecnica. Con ello se afirma su intimo parentesco con el arte de uno de los pintores de San.

Baudel de Berlanga y cierta relacion estilistica con la decoracion absidal de Santa Marfa

de rsuu.

La disposicion y la iconografia de tal decoracion pictorica responden completamente
al canon normal de las pinturas romanicas conservadas en Espana (figs. 117 a 119). En la

boveda aparece la figura sedente del Pantocrator, dentro de aureola apuntada, que cuatro

angeles sostienen entre nubes estilizadas: viste tunica blanca y manto azul bordeado con

una franja de temas romboidales policromados. Dos zonas 10 flanquean con cinco figuras
de pie. En el costado de la Epistola se alinean la personificacion del simbolo de San

Marcos; un arcanqel con lanza en la mana derecha y rollo blanco en la izquierda, en el que

estuvo, sin duda, esc rita la palabra POSTULACIUS; un serafin turiferario con sus alas y
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Fig. 119.-CABECERA DE LA SANTA CRUZ DE MADERUELO (Museo del Prado).

brazos sembrados de ojos; un angel en posici6n frontal, sfmbolo de San Mateo Evangelis­
ta, y la imagen de un santo tonsurado, revestido de casulla, sin inscripci6n ni atributo que

permita identificarle. En la zona sirnetrica al lado del Evangelio aparecen las figuras
slquientes: el slrnbolo de San Lucas; el arcanqel San Miguel, con lanza y rollo, del que

desapareci6 la inscripci6n PETICIUS, que indudablemente lIevaba; un seraffn turiferario; el

sfmbolo antropom6rfico de San Juan, y una figura femenina con aureola, que ha side

identificada como representaci6n de la Virgen, aunque no lIeve atributo alguno que

permita asegurarlo.
En los dos paramentos laterales bajo la b6veda se representan los ap6stoles sentados

en los intercolumnios de una arquerfa. Los seis de la zona izquierda se apretaron un poco

para dejar lugar a una escena, que, por 10 deficiente de su conservaci6n, queda de

iconograffa insegura: tres cabezas -irnberbes bajo elementos arquitect6nicos en forma de
;

torre. Las humedades y las injurias de los hombres destruyeron total mente la zona inferior

de ambos muros, decorada sequn la f6rmula clasica de 10 rornanico con la representaci6n
de telas colgadas, de las que aries atras se conservaban vestigios.

EI testero nos revela la dedicaci6n de la capilla: una enorme cruz, ricamente decorada

con cabujones, tiene en su parte central, dentro de aureola, el Cordero Divino. Dos angeles
volantes sostienen el doble sfmbolo que aparece flanqueado por las figuras arrodilladas de

I
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Cain y Abel. Bajo esta gran composici6n se abre una pequefia ventana cuyo derrame

interior se decor6 con temas florales centrados por el simbolo del Espiritu Santo, dentro

de aureola eliptica. A la izquierda de esta ventana se conserva gran parte de una represen­

taci6n, ingenuamente realista, de la Magdalena ungiendo los pies de Cristo. En el paramen­
to sirnetrico, a la derecha, se represent6 la Epifania con un solo rey acercando su of rend a

al nino Jesus, casi total mente perdido, sentado en el regazo de la Virgen.
EI paramento interior del muro que separa el santuario de la nave contiene en su parte

alta, sobre el area triunfal, las dos mejores escenas de este conjunto, la creacion de Adan

y el primer pecado (fig. 118). La manera con que el pintor logr6 situarlas en el espacio
alargado de un segmento circular es testimonio de su maestria en el manejo de los

grandes recursos del estilo rornanico. Las separ6 con un tronco nudoso, completando con

arboles de tupido ramaje los espacios extremos. La tendencia medieval al simbolismo hal16
en el aspecto de estos arboles paradisiacos una forma de qrafico expresionismo: el arbol

frondoso que ambienta la escena de la creaci6n del hombre esta lIeno de hojas, flores y

frutos, mientras que el que aparece como mudo testigo de la tentaci6n tiene el aspecto
mortecino y el tronco reseco, con escasas hojas secas,

Apenas quedan restos de los dos lebreles que simetricamente flanquearon el arco

triunfal, de pie sobre sus patas traseras, como guardianes del paso, enmarcados por un

arco sobre columnillas, continuaci6n de la arqueria que cobija el apostolado.
Contribuyeron extraordinariamente a la riqueza crornatica del conjunto las bandas

horizontales de colores vivos que campean en el fondo de todas las zonas, a excepci6n de

las dos escenas del Genesis. Estas bandas fueron uno de los grandes recursos de la

pintura rornanica, si bien la gradaci6n de tonos en elias empleados revela, mas que otros

elementos, las buenas 0 las malas cualidades del pintor como colorista. La brusca alter­

nancia crornatica de los fondos, cortados por la verticalidad de las figuras, produce en su

conjunto una vigorosa impresi6n de dinamismo que dulcifica la rigidez de tantas figuras
hieraticas y frontales. En algunos casos se modific6 la anchura normal de las bandas de

fondo para lograr mayor equilibrio en la composici6n: vease la escena del ungimiento de

los pies de Cristo y la Epifania. No es probable qua surgiera de puro azar el fondo blanco

y desnudo de las dos escenas paradisiacas. Elias son las unicas composiciones realizadas

con ambici6n narrativa y el artista trat6 de estructurar las figuras del Creador, de Adan y
de Eva con vibrante emoci6n realista, originando escorzos y angulosidades arbitrarias.

Maestro de San Isidoro de Le6n.-Post dice, con raz6n, que las pinturas murales del

Pante6n de los Reyes, p6rtico de San Isidoro de Le6n, son el mas bello y celebrado

conjunto de frescos rornanicos espanoles (fig. 120). En el volumen V de «Ars Hispaniae­
viene descrito este p6rtico, construido por Fernando I en 1063, pieza capital de la arquitec­
tura y escultura del siglo XI. La decoraci6n pict6rica cubre total mente las seis b6vedas

cuatripartitas de los dos tramos adjuntos al templo y los muros oriental y meridional. Las

escenas hacen referencia al Evangelio y Apocalipsis.
EI Pantocrator y los cuatro simbolos acornpariantes se presentan en la b6veda central

del primer tramo en ambiente de teatral majestad, festoneados de nubarrones que se

resuelven en caprichosas ondulaciones sobre fondos desleidos de azules y rosas claros

(figs. 121 y 126). La aureola central, de puro encaje, se rodea a su vez con encintados de

nubes que tienen 16gicamente su punto de arranque en el abismo oscuro que enmarca la
I
J
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Fig. 120.-PORTICO DE SAN ISIDORO DE LEON.

-

1
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composici6n. EI Cristo Juez surge, en efecto, como LUX MUNDI, en un cielo de tormenta,

y as! se lee en su libro abierto, entre estrellas y claridad, escoltado por las enerqicas y

enormes figuras del Tetramorfos.

En la b6veda derecha del mismo tramo se desarrolla, sobre fondo claro y liso, la

buc61ica escena del angel comunicando a los pastores el nacimiento del Redentor (figs. 122

y 123). EI factor contraste contaba seguramente mucho para el gran pintor de San Isidoro,

pues la acumulaci6n de elementos y el ritmo violento de la composici6n anterior se

transforman aqul en siembra espaciada de actores que narran su papel con sencillez y

tomando su tiempo: el angel emerge en un anqulo y libra su mensaje, con reposado gesto,
a tres pastores que Ie escuchan sin interrumpir por ello su propia rnusica, ni olvidar la

comida del perro; los corderos y cabras se distribuyen en grupos que dan a la composici6n
el ritmo de un pafio bordado, mordisqueando las hojas de los arbustos 0 en amistosa

pelea. En la b6veda norte del mismo tramo reaparece el Hijo de Dios, sequn la visi6n

apocalfptica de San Juan, con la espada de dos filos en Ia boca entregando a un angel el

libro con siete sellos, en presencia del postrado evangelista; en los sectores extremos se

representan los siete candelabros y San Juan recibiendo el libro de la Revelaci6n, y en las

rinconeras se distinguen las siete iglesias de Asia (fig. 125). La Degollaci6n de los Inocen­

tes, terna iconogratico de la b6veda merididional del segundo tramo, se desarrolla a base
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Fig. 121.-p6RTICO DE SAN ISIDORO DE LE6N.

de un esquema arquitectonico, con Herodes centrando una cornposicion irregular de arcos

dispuestos en estrella; los soldados verdugos blandiendo espadones y lanzas contra nifios

desnudos, uno de ellos arrancado de los propios brazos de la madre, ocupan los

intercolumnios.

La dificillsima adaptacion de la Ultima Cena en la boveda central del segundo tramo

oriqino una cornposicion que introduce no pocas novedades iconograticas (fig. 124). EI

espacio queda dividido, como en la escena de la deqollacion de los Inocentes, por una

estructura arquitectonica: dos pilastras, sosteniendo una cupula y un tejado a cuatro

vertientes, aislan el grupo central, formado por Jesus recibiendo caririosamente a San

Juan sobre su pecho, mientras senala al Judas traidor, ante la sorpresa de San Pedro, San
•

Andres y San Bartolome, que discuten en el sector izquierdo, junto a San Felipe, que lIeva

la copa a sus labios; a la derecha, Santiago el Mayor y Santo Tomas, San Mateo y Santiago
el Menor forman grupo aparte y en primer termino los santos Simon y Matias siguen,
corniendo apaciblemente, las incidencias de la drarnatica cena. La cornposicion logra
ciertamente un ambiente de agobio con el complicado arabesco de gestos, estructuras y

elementos dispersos, al que contribuyen el gallo que surge en uno de los arranques de la

boveda y la aparlclon de los sirvientes Tadeo y Marcial en el marco de dos puertas
convencionales. EI Prendimiento centra la tercera boveda del segundo tramo, utilizando

hasta 10 inverosfmil la distribuclon radial de los personajes: San Pedro se convierte en el
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Figs. 122 Y 123.-PORTICO DE SAN ISIDORO DE LEON.



Fig. 124.-PORTICO DE SAN ISIDORO DE LEON.

personaje principal del conjunto, puesto que interviene ostensiblemente cortando la oreja
a Malcus, en la negaci6n de Jesus a la criada y Ilorando solitario en uno de los anqulos de

la b6veda. Completan la composici6n Pilatos lavandose las manos, un portador de la cruz

y el gallo con la leyenda «curntristatus est Petrus».

En los muros se completa el cicio de la vida de Jesus: el Nacimiento en el paramento
perforado por la entrada actual; la Anunciaci6n se combina con la Visitaci6n bajo cuadru­

pie arqueria, sobre una zona donde se divisa, muy desvanecida e incompleta, la cabalgata
de los Magos, en el testero meridional del primer tramo. En el testero del segundo quedan,
muy borradas, la Huida a Egipto, la Presentaci6n en el Templo y otra escena no identifica­

da. EI timpano de la primitiva puerta de comunicaci6n con la iglesia, que centra el muro

oriental, se decora con el Agnus Dei en disco sostenido por San Gabriel y otro arcanqel:
una de las jambas tiene pintada la imagen del arcanqel San Miguel. En el paramento de la

izquierda aparece la Crucifixi6n con Longinos clavando la lanza al Salvador: como orantes

aparecen un rey seguido de su escudero y la reina acornpafiada de una doncella portadora
de un jarro (fig. 120).

Frisos ornamentales de composici6n simple Ilenan los espacios libres y decoran arcos

y sofitos medianeros, a excepci6n de dos de ellos, que se presentan historiados: uno con

profetas, santos y angeles, y otro con la serie aleg6rica de los meses del ario, La tecnica es

111



Fig. 125.-PORTICO DE SAN ISIDORO DE LEON. ,
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al temple, con cierta riqueza cromatica sobre fondo general mente blanco. Naturalmente

dominan el almagre, el ocre y el negro, pero fue utilizado un buen azul con cierta

profusion, el verde, el amarillo y un carmfn oscuro, que a veces se combina con el amarillo.

Un detenido examen de la medio borrada cornposicion con el Calvario y los regios
donantes no deja lugar a dudas sobre la personalidad del monarca arrodillado a la

izquierda, junto a la inscripcion FREDENANDO REX, imagen mutilada del rey Fernando II

(1157-1188). Las capitales CA, todavfa visibles tras la figura femenina arrodillada frente al

rey, a su mismo tarnario y dignidad, dan verosimilitud a su identificaclon con la reina

Urraca de Portugal, primera esposa de Fernando II, situandose asl la ejecucion de los

frescos entre el 1164, fecha de la boda, y el 1175, ano de la anulacion del matrimonio. Pero

es tarnbien posible que el nombre incompleto corresponda a Urraca Lopez, tercera esposa
del mismo rey, en cuyo caso habrfa que datar las pinturas entre la boda en 1181 y el

fallecimiento del monarca en 1188. Los monarcas se retrataron acornpafiados de sus

respectivos «arrniqer» y «pedisequa», como en las miniaturas del Libro de los Testamentos.

Hemos insistido ya repetidas veces en el caracter internacional de los mejores monu­

mentos pictoricos espafioles del siglo XII y la grandiosa obra de San Isidoro de Leon es un

caso tlpico de ello. Nadie puede poner en tela de juicio su alto rango no solamente en la

pintura hispanica, sino en la de toda Europa. Pero �que podemos serialar en Espana no ya
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Fig. 126.-PORTICO DE SAN ISIDORO DE LEON. Fig. 127.-PARROQUIAL DE TUBILLA DEL AGUA (Coleccion particular).

como paranqon, sino como elemento que explique su genesis, su escuela 0 su circulo?

Estiifsticamente, es un caso total mente esporadico, una obra grande en todos conceptos,

que aparece absolutamente sola, inconexa con 10 castellano y con 10 de Aragon, Navarra y

Catalufia. En cambio, no es diffcil hallar en Francia decoraciones murales que en concep­

to, estilo y tecnica constituyen ramas del mismo tronco. Gomez-Morano seriala su paren­

tesco con el arte de los miniaturistas franceses, especialmente con las de unos codices de

la propia colegiata leonesa, fechados en 1187, iluminados por «un pintor muy habit, capaz

de realizar unas y otras obras».

Los frescos de Leon abren un nuevo camino a la rnision narrativa y pedaqoqica que la

pintura se impone en la ultima etapa del periodo medieval. Se da en ellos solucion

satisfactoria a los problemas de expresionismo de facciones y gestos y relacion de las

figuras entre si, sefialando grandes avances en el retorno al sentido realista de 10 clasico.

En realidad, estas maravillosas composiciones del tiempo de Fernando II determinan la

muerte del bizantinismo, el cansancio del simbolo excesivo y monotone y el comienzo de

los grandes ciclos historiados.
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La ciudad zamorana de Benavente reaparece en las cronicas en 1167, reinando Fer­

nandoTl, con fuero especial bajo el senorlo del conde de Urgel, pero sus edificios

religiosos no alcanzaron su culrninacion hasta el ultimo cuarto del siglo XIII. La portada

principal del templo de Santa Maria, rica en escultura, inspirada en el Portico de la Gloria

de Santiago de Compostela, aparece enmarcada por un profundo arco apuntado cuyo
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Figs. 128 Y 129.-ABSIDE DE SAN PELAYO DE PERAZANCAS DE OJEDA.

intrados conserva parte de su decoracion pintada: los ancianos del Apocalipsis, sentados

por parejas en doce filas, con sus coronas y ropas de diversos colores en campo rojo,
bordeandolas dos cenefas de plegadas cintas blancas y rojas sobre negro. Gomez-Moreno

la considera obra del siglo XIII.

.(Hace algunos afios, al trasladar al Museo Mares de Barcelona las esculturas que decora­

ban los ventanales de la torre de San Miguel de Tubilla del Agua, iglesia en ruinas de la

provincia de Burgos, fue arrancada una composicion pintada que, en uno de los muros de la

nave sin cubierta, habia resistido las inclemencias del tiempo a 10 largo de muchos lustres.

Representa a dos angeles alanceando a un diabolico dragon de dos cabezas, tema frecuen­

temente representado en escultura en los monumentos franceses del siglo XII. Es una pintura
ejecutada al .fresco, con paleta rica, por un notable maestro algo mas arcaico que los que

decoraron el Panteon de los Reyes de Leon)
La solitaria ermita de San Pelayo de Perazancas, cercana a la villa palentina de Cervera de

Pisuerga, conserva parte de la decoracion mural de su cabecera. Del Pantocrator, tema

central del abside, solo queda su mana izquierda con un libro abierto, dos de los angeles
portadores de su aureola y parte del sfmbolo de San Marcos; se conservan algo mejor seis de

los apostoles que, formando parejas dialogantes, cubrfan la zona central del sector cilfndrico

y el paramento frontero del arco triunfal; el intrados de este arco conserva vestigios de dos

escenas; el sacrificio de Abel y un santo revestido con casulla. La representacion de los

meses, muy fragmentada, decora la zona inferior de la totalidad estructural de la cabecera.
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Figs. 130 Y 131.-SALON DEL MONASTERIO DE SAN PEDRO DE ARLANZA (Museo de Barcelona y colecci6n particular).

San Pedro de Arlanza.-Este importantisimo monasterio, imponente ruina burgalesa,
presenta adosado a su primer edificio del siglo XI un departamento palatino de comienzos

del siglo XIII. Tenia dos plantas que se comunicaban por amplia escalinata: la superior
constituyo un gran salon, de diez metros de lado, con techumbre de madera, iluminado por

tres ventanales de doble arco con columna medianera, abiertos en el centro de los muros

no unidos a la iglesia. Estaba decorado con grandes animales de tipologia monstruosa

sobre franja historiada con basamento liso. Del muro Norte, que tenia una puerta de

cornunlcaclon al templo, se conserva la representacion de un castillo, de una qallinacea y

un amplio friso que presenta dos pajaros con cabeza humana afrontados (fig. 131). Del

muro de Levante, un leon ante una doble arcada, sobre una cornposicion a base de peces

(<<The Cloisters» de Nueva York) y, muy incompleto, otro leon similar situado sirnetricarnente
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Fig. 132.-AsSIDE DE SAN JUSTO DE SEGOVIA. I
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Fig. 133.-ABSIDE DE SAN JUSTO DE SEGOVIA.

de la izquierda del ventanal. Del paramento de la derecha del muro meridional queda un

grifo junto a un arbol (Museo de Barcelona) (fig. 130) Y una serpiente alada sobre friso de

animales rnusicos del paramento sirnetrico (Fogg Museum de la Universidad de Harvard);
la decoracion del muro de Poniente quedo total mente destruida en una reforma del

siglo XVII]
En la primera edicion del presente libro se apunta la hipotesis de que el autor de estas

pinturas fuera el pintor de la extraordinaria decoracion de la sala capitular de Sigena. AlII

se seFialan la coincidencia en el concepto pictorico de ambas decoraciones y la casi

repeticicn de los animales monstruosos, que si en Sigena se mezclan con 10 decorativo, en

Arlanza adquieren jerarqufa de tema central. A la loqica objeclon de que tales monstruos

son muy corrientes en la ternatica medieval, se aduce el hecho de la identidad de la

tecnica. Es tarea que rebasa los actuales metodos analfticos el probar la hermandad

absoluta de dos obras aparentemente tan dispares, pero los que se sientan escepticos ante

la hipotesis tendran que aceptar un parentesco entre las dos pinturas murales y su

datacion en la primera mitad del siglo XIII.

San Justo de Segovia.-EI interior de la cabecera de San Justo de Segovia, construe­

cion de mamposterfa morisca sin adornos exteriores, esta decorado con pinturas que
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cubren total mente el cascaron del abside, la boveda del presbiterio, el intrados de los

arcos y los derrames del tragaluz lateral (fig. 132). Preside el Pantocrator con los veinticua­
tro ancianos del Apocalipsis que integran, dispuestos en parejas, la grandiosa mandorla.

Estos, tocados con mitras, tarien instrumentos musicos 0 muestran vasijas en forma de

cuenco 0 botella. Las figuras del Tetramorfos completan el conjunto en su disposicion
habitual. En el paramento cilfndrico se representa el Calvario con la Virgen y personajes
diversos y el Descendimiento con la Virgen que sostiene el brazo ya desclavado de Cristo.
EI enmarcamiento del conjunto absidal esta decorado a 10 alto con cintas en doble zigzag
y con figuras erectas los frentes de las jambas.

Las pinturas muy borradas de la boveda del presbiterio presentan, centradas por el

Agnus Dei en cfrculo sostenido por angeles, cuatro sectores con episodios del Evangelio.
Se distingue la imagen de Cristo, con un libro en las manos, junto a una figura juvenil que
el marques de Lozoya identifico con el joven rico que pregunta al Senor por el camino de

la Salvacion,

La cornposiclon mejor conservada, enmarcada por cenefas decorativas, cubre los

arranques de la boveda del presbiterio: a la derecha se representa el beso de Judas y el

Prendimiento (fig. 133); en el sector opuesto, la Ultima Cena. Es escasamente reconocible

la iconograffa cuyos restos subsisten en los paramentos verticales, escenas de la Pasion,
probablemente, ya que en el tragaluz abierto bajo el Prendimiento aparecen soldados con

capacetes conicos, armados con espadas y escudos amigdaloides.
_

En el intrados del arco triunfal se representan una escena de lucha entre dos hombres

desnudos, la tentacion de Adan y Eva, una fiera atacada por un lebrel, peces, aves y un

elefante con su torre.

Las pinturas estan ejecutadas al temple con gama de color condicionada por el

dominio de los ocres, almagres y tonos pardos, con escasa participacion del verde, azul y
carmln. Son obra avanzada, probablemente cercana al 1200, ya que en el dinamismo

expresionista de las escenas narrativas y en el acentuado linealismo de su diseno asoma la

incipiente presencia del concepto plctorlco del estilo protoqotico.
Veo en esta importante pintura rornanica, la mas meridional de la Peninsula, la traza

de dos maestros: el que realize la decoracion de la totalidad del abside y presbiterio y el

autor de las escenas que cubren el intrados del arco triunfal. EI primero firma la obra.pero
su nombre desaparecio en gran parte con las obras de instalacion de un retablo barroco:

de la firma solo quedan las siguientes letras ... DA PINTOR PE ... Otra lnscripcion aparece en

la composiclon al lado derecho de la cruz, que no fue nunca terminada: «Non Poteo facere

pintures», Eniqrnatica declaracion a la que el marques de Lozoya sugiere dos alternativas:

falta de aliento del artista 0 imposibilidad de remate por falta de medios.

Para concluir este capitulo debemos mencionar las pinturas, recientemente pubti­
cadas por Maria Ealo de Sa, que decoran el extremo derecho del tambor del abside de

la colegiata de San Martin de Elines (Santander). Se trata de dos medias figuras de Apes­
toles superpuestas, que deben situarse centro del circulo estilfstico del maestro de Ma­

deruelo.
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INTRODUCCION
'f

Comenzaremos este capitulo insistiendo en la necesidad de fundir los resultados del

estudio iconogratico y estilistico de la pintura sobre madera con los obtenidos investigan­
do la pintura mural. Constituyen en realidad una sola materia que se complementa y se

nutre de los manuscritos iluminados, pero no es todavia prudente precipitar la uni6n, que
se quedaria ahora en mezcla turbia. Presemamos aqul los elementos conocidos en el

orden que nos ha parecido mas 16gico y mas claro, indicando, como ya se hizo en la

primera parte del presente libro, los puentes de enlace entre los campos pict6ricos,
cuando estos son seguros, y apuntando las zonas donde la investigaci6n podra, con poco

esfuerzo, establecer nuevos contactos.

La ejecuci6n de un frontal rornanico era, pict6ricamente hablando, 10 mismo que

pintar sobre un muro; la reacci6n animica del artista y su esfuerzo mental no tomaron

rumbos distintos con el cambio de medio y de tecnica. EI tarnario de las composiciones
influy6 poco, pues, como se dijo, las f6rmulas rornanicas son de una elasticidad in­

comparable.
La pintura rornanlca sobre madera particip6 del arte y experiencias de los iluminado­

res de manuscritos y de los decorados de los muralistas, utilizando las f6rmulas de unos y
de otros, dispares, aun dentro de una misma corriente estilistica, a consecuencia de las

exigencias del medio. Los pintores murales eran gente viajera que, Ilevando a cuestas

materiales y utiles del oficio, tertian por taller el propio edificio en decoraci6n. Su obra

nacla peg ada a un muro y alii quedaba para devoci6n y enseiianza de los imitadores. La

variaci6n constante de tamaiios, el cambio de estructura y, en consecuencia, la improvisa­
ci6n, fueron condiciones normales para ellos, que se veian obligados a adaptar sus propias
f6rmulas a las variantes iconoqraficas de cada localidad. Dentro de la monotonia del arte

rornanico los fresquistas fueron, como los canteros igualmente ambulantes, el vehiculo y

aun la fuente de los progresos estilisticos.

Con otro ritmo latia el esplritu de los «scriptoriae», nutriendose de la cultura y de las

tendencias esteticas de monasterios y catedrales, vivien do a su sombra y madurando

modelos iconograticos, mientras se maceraban y pulian los pergaminos. Oficio de etapas
y paciencia, fue enemigo de improvisaciones y necesitado de un taller donde la insoborna­

ble patina de los aries hacla mas sutiles las miniaturas; las prisas y el saltarse operaciones
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de preparacion eran, alll, pecados que Ilevaban consigo la penitencia de una prematura
ruina.

Y como las pinturas sobre tabla en taller nacieron, su parentesco rnetodico con las

miniaturas era obligado. Del rnetodo surqio la rutina; la reiteracion de formulas imprirnio
caracter, embotando agudezas y, a la larga, ocasiono la decadencia predecesora de las

grandes transformaciones. A los minuciosos contratos de los siglos XIV Y XV debemos 10

que se sabe del regimen patriarcal de un modesto taller de pintor, de su orqanizacion y de

la marcha de su vida econornica y artfstica. Todo 10 que vemos en las obras de talleres mas

antiguos nos inclina a creer que poco habfan avanzado las cosas al pasar del rornanico al

qotico. Los maestros del siglo XII legaron sus utiles, sus secretos y sus vicios a los del

siglo XIII; estes los modificaron tan moderadamente que poco mas abultaba ei bagaje de

conocimientos tecnicos al transmitirlo a sus herederos del siglo XIV.

Imaginamos al maestro, cabeza visible del taller, inspeccionando la bondad de la

madera y el perfecto ajuste de clavijas, condiciones indispensables para la longevidad de

la obra; exigiendo a los aprendices mucha honradez en el cubrimiento de uniones y grietas
incipientes, con pergamino 0 trapos de hilo, comprobando la qraduacion de la cola sequn
convenfa a la desigual dureza de las sucesivas capas de enyesado. [Oue bien resolvieron

los modestos artesanos de los siglos XII Y XIII este problema de estabilizar capas finfsimas
de yeso sobre un tablero sometido a inevitables contracciones! De haber podido disponer
de la madera de roble, que constituye el secreto de la perfecta conservacion de las tablas

flamencas, nadie habrfa conseguido mejor base para lograr una pintura permanente. EI

dominio de la tecnica del enyesado dio origen a los relieves de pastillaje que comenzaron,

tfmidamente, imitando el relieve de la pedrerfa que en los frontales rnetalicos enriquecfa
aureolas y enmarcamientos y acabaron por invadir fondos y acusar el relieve de las figuras,
uniendo en ciertas obras los campos paralelos de tallistas y pintores. Los relieves de yeso
o pastillaje se aplicaron siguiendo un rnetodo, utilizado todavfa por pasteleros y cocineros,
que consiste en verter por presion la pasta fluida a traves de la punta agujereada de una.

bolsa conica.

EI paso a punzon del delineado inicial de las figuras era ya cosa del operario mas

avanzado, aun teniendo en cuenta que el maestro pintaba corrigiendo y modificando a

voluntad las Ifneas que se notan todavfa, apartandose en ocasiones del patron utilizado en

su calco. Los colores se prepararon con temple de huevo; la paleta mas completa contenfa

blanco, negro, ocre, amarillo, almagre, berrnellon, carmfn, siena, verde claro, verde tierra y
azul en dos tonalidades. En los ejemplares mas antiguos los colores y sus mezclas se

aplicaron por capas planas opacas, sin contar para nada con las transparencias; los

difuminados y medias tintas eran siempre logrados con rayados de distinto tono, paralelos
o cruzados, y con puntillado. La alternancia de color de fondo seria!a el cambio de

cornposicion tanto como el recuadrado: amarillo y carrnln son los tonos que mas se

utilizaron para ello. La yuxtaposicion y la superposicion de colores tenfa reglas basicas

que se siguieron con fidelidad en la mayorfa de casos, pero los grandes maestros las

alteraron para lograr mejores efectos crornaticos; toscos imitadores se lanzaron luego a

superponer arbitrariamente los ton os.

Asf vemos la vida de un taller de pinturas sobre tabla, alternando la produccion de

tablas para el culto y alguna que otra pintura mural, con muebles civiles mas 0 manes
J.
I
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ricos, sillas para cabalgaduras, adargas, escudos, cascos y, seguramente, imaginerfa talla­
da. Es muy probable que, en la mayoria de los casos, el escultor fuese a la vez el carpintero
del mobiliario Ilturqico. Este consistia en mesas de altar, retablos, baldaquinos, cruces y

arquetas. Las primeras se componen de un frontal, palio 0 antipendio, tablero rectangular,
cuyo ancho varia entre un metro y metro cincuenta, con recuadro de refuerzo que enmarca

la cornposicion historiada, y dos tableros laterales de estructura semejante que empalman
perpendicularmente con los extremos del frontal. Los retablos son tan escasos y tardios,
que es de creer que con anterioridad al siglo XIII el Crucifijo 0 una imagen de la Virgen
eran los unicos elementos sobre dicha mesa, Pueden presentarse como modelo los dos de

la iglesia del cementerio de Angustrina (Cerdaria francesa) (figs. 162 y 163). EI baldaquino
cubria el altar, ya en forma de tablero apoyado en una viga transversal, ya en estructura de

cimborio a cuatro vertientes.

La iconografia de las pinturas sobre tabla es tan reiterativa como la de la pintura
mural: las mismas fuentes las nutren y ambas evolucionan paralelamente. Las piezas de

mobiliario liturqico se producian en serie, aunque los encargos con destino a determina­

dos altares obligaban a la inclusion de temas especiales. EI Pantocrator, dentro de la

aureola eliptica rodeada del Tetramorfos, ocupa, en la mayoria de los casos, el sector

central de los antipendios y la totalidad de los baldaquinos pianos; los apostoles dentro de

arquerfas 0 formando grupos completan el campo de los primeros; en ciertos casos el sitio

de honor 10 ocupa la Virgen Madre y en ejemplares tardios es el santo titular el que

preside; escenas narrativas de la Pasion, de la vida de la Virgen 0 de la de los santos

aparecen ya en los frontales mas antiguos sustituyendo al apostolado. Es signo de moder­

nidad la disposicion ternatica en dos zonas superpuestas ocupando la totalidad de la tabla,
con arquerfas 0 sin elias, y la division en recuadros conteniendo escenas narrativas. En los

costados del altar se pintaron general mente figuras de gran tarnano, aunque no falta la

reparticion en cuadricula con pequerias composiciones. Todo ello se ira observando en las

paqinas que siguen.
Se ha escrito mucho sobre el origen de los elementos pintados en el mobiliario

liturqico. No hay que repetir aqui su dependencia respecto a las mesas de altar, frontales,

retablos, cruces y baldaquinos rnetalicos. Las descripciones de los que constituian joya
capital de los grandes templos, y 10 que puede verse en los pocos que se conservan,

bastan para probar hasta la evidencia la arnbicion imitativa del modesto mobiliario pintado.
EI Arca Santa de Oviedo nos revela que hacia 1075 estaba ya resuelta estructural e

iconograticamente la tipologia de las mesas de altar que aqul se estudian.

En las obras atribuidas al siglo XII se observan las dos tendencias apuntadas antes, que
coexisten a veces en una misma escuela: la que se deriva de la tecnica mural y la que

adapta el formulario de los iluminadores de manuscritos. La primera es la pintura de

masas, de superficies monocromas, limitada por delineado acentuado y recio: las lineas

negras conducen las formas por un camino entatico, con tendencia a la simetria; las

inscripciones completan el caracter monumental del conjunto. Las pinturas derivadas del

arte de los -scrtptoriae- se convierten en puro arabesco de lineas, siquiendose muy

caprichosamente el esquema estructural; los pliegues toman la apariencia de flores exoti­

cas y todo parece conspirar para la eliminaclon de pianos monocromos.

I
1
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Fig. 134.-FRONTAL DE SAN QUIRCE DE DURRO (Museo de Barcelona).

CATALUNA Y ROSELL ON

LOS TALLERES DE LOS SIGLOS XII Y XIII

EI presente estudio de la pintura rornanica sobre madera esta organizado partiendo de

unos centros hipoteticos de produccion, cuyo campo expansivo coincide en Ifneas gene­

rales con el esquema geogrMico establecido al tratar de la pintura mural.

Hacia el afio 1100, ya muy avanzada la repoblacion de las comarcas reconquistadas,
alcanzada la estabilidad de los nucleos urbanos, artistas y artesanos trocarfan su fatigoso
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Fig. 135.-FRONTAL DE HIX (Museo de Barcelona).

nomadismo por la labor en equipo realizada en talleres permanentes. Parece loqico que

estes se formaran en las capitales diocesanas en contacto con los «scriptoriae» 0 junto a

los grandes cenobios.

RIBAGORZA.-Seria temerario el determinar cual seria el centro productor de mobi­

liario liturqico e imagineria para las parroquias del Ribagorza, dada la carnbiante locali­

zacion de su sede episcopal a 10 largo de los siglos XII Y XIII. Por otra parte, si bien aquella

region resulta rica en imaqenes de talla policromada, conserve un testimonio unico de pintura
sobre tabla del primer periodo rornanico: el frontal de Durro (fig. 134), ya citado con relacion a

los frescos de San Juan de Boi (figs. 11 a 14). Conservado en el Museo de Barcelona, procede
de una ermita dedicada, como el propio antipendio, a los santos Quirce y Julita. Es pintura de

caracter popular en el cual se resuelve la iconografia de los dos santos plagiandoel esquema

tradicional para la representacion de la Virgen' Madre. Ainaud asigna a la obra una fecha

cercana al ana 1100, mostrando el caracter derivativo de las cuatro escenas del martirio, que

flanquean la imagen central, en relacion con las miniaturas de la Biblia de Roda y con la obra

mural del Maestro de Boi. De la misma co�rca proceden otros antipendios de fecha poste-

rior, estudiados mas adelante. I
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EL TALLER DE URGEL.-Fue ya sefialada por Mossen Gudiol y por Post la semejanza
entre los dos antipendios, evidentemente hermanos, procedentes de Hix (fig. 135) Y la Seo de

Urgel (fig. 136), ambos en el Museo de Barcelona, y las pinturas murales de San Pedro de

la Seo de Urgel (figs. 43 y 44). Su parentesco es mas evidente en el esquematismo de

ciertas rutinas yen los elementos accesorios que en el aspecto general. La perteccion con



Fig. 136.-FRONTAL DE LA SE� DE URGEL (Museo de Barcelona).

que ambos fueron ejecutados, la maestrfa de su trazo desenvuelto y libre de titubeos, la

gradaci6n crornatica y la calidad parecida a la del esmalte, tan diffcil de lograr en una

pintura sobre tabla, presuponen la existencia de un taller perfectamente organizado con

un tecnico excepcional a su cabeza. La preparaci6n del maderamen y el ensamblaje d,e
piezas alcanza, en ambos frontales, una perfecci6n raras veces igualada en las pinturas
sobre tabla; la yuxtaposici6n de colorantes indica asimismo gran experiencia y una f6rmu­

la largamente probada; el plan de las composiciones y la habilfsima selecci6n de elemen­

tos que intervienen en la estilizaci6n de las figuras revelan modelos concebidos con

profundo conocimiento de la gran pintura decorativa y es precisamente aqul donde apare­
ce la personalidad de un gran Maestro. Los recursos de la pintura al temple estan

utilizados imitando los efectos de la pintura mural, con violentos contrastes que contrarres­

tan la reducci6n de espacios. No existen balbuceos ni vacilaciones en estas dos figuras
gemelas del Pantocrator hieratico dentro de una doble aureola sin acompafiamiento del

Tetramorfos; tam poco en las parejas de santos, ni en el San Martin que corta para el

pobre, ex cautivo en este caso, un pedazo de su capa, ni en el apostolado, escalonado

como los cirios de un altar en las grandes solemnidades, ni en los frisos decorativos
trazados con suma pulcritud, ni en el primoroso dibujo de las inscripciones. La aguda
sensibilidad con que se conjugaron masas de color y ritmo lineal de la estructura s610

reaparece en el baldaquino de Ribes (fig. 140).
La Seo de Urgel no tuvo, al parecer, un gran «scriptoriurn» y ello explica que las

pinturas del taller, desarrollado a la sombra de la vieja ciudad pirenaica, tengan apenas
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Fig. 137.-FRONTAL DE SAN SATURNINO DE TABERNOLES (Museo de Barcelona).

traza del estilo de la narrativa miniada. Puede confirmarse esta idea frente al grupo de

pinturas sobre tabla, de acentuado arcafsmo, descubiertas en iglesias y ermitas del obispa­
do. Destaca entre elias el frontal que, de San Saturnino de Tabernoles, pas6 al Museo de

Barcelona (fig. 137). La originalidad, revelada por la ausencia de moldes viejos y arraigadas
tradiciones en el frontal de la Seo de Urgel (fig. 136), sigue aqul su camino presentando
dos grupos de santos mitrados con baculo y libro, cohorte solemne del obispo central,

seguramente el santo titular, que da la bendici6n. Su autor logr6 con sensibilidad 10 que el

maestro de los frontales gemelos alcanz6 con sequridad, tecnica y conocimientos mas

completos del oficio. Seriala un momenta muy alto de la estilizaci6n rornanica, con su gran

armonfa de tonos y ei ritmo, casi musical, de la linea. Obra derivativa de taller son los

costados que completaban la mesa de este altar.

Los Museos de Barcelona y Vic poseen el tablero, la cresterfa y las vigas de un

baldaquino descubierto en Tost; el Pantocrator con el Tetramorfos ocupa la pieza principal
(fig. 139), la Ultima Cena se representa en la cresterfa, y las vigas se decoraron .con leones

y estrellas en relieve de yeso, cfrculos incluyendo sirenas, monstruos y otros temas

decorativos de viva policromfa. Es ob.ra del siglo XII avanzado y su origen urgelense parece

segura por su parentesco estilfstico con el frontal de los obispos (fig. 137).
Otro antipendio confirma, por su original disposici6n iconogratica, que en el nucleo

artistico de la Seo de Urgel tam bien los pintores secundarios trabajaban libres de f6rmulas

y rigideces. Fue hallado en un caserfo cercano a Martinet y figura actualmente en el Mu­

seo de Worcester (EE. UU.) (fig. 138). EI Senor aparece en su Ascensi6n dentro de una

pequeria aureola, flanqueada por angeles portadores de cruces dos de ellos y otros dos

con cruz e incensario, en la zona alta de las dos en que la pieza se divide; en la se­

gunda zona se alinean en actitud de plegaria la Virgen, portadora de la copa con que

aparece en las decoraciones murales, y los doce ap6stoles: el marco se cubre con
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Figs. 138 Y 139.-FRONTAL DE MARTI­

NET (Museo de Worcester, U. S. A.) Y TABLA

DEL BALDAQUINO DE TOST (Museo de

Barcelona).
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Fig. 140.-TABLA DEL BALDAQUINO DE RIBES (Museo de Vic).

el tema de llneas onduladas, uno de los mas corrientes en el repertorio de los fres­

quistas.

EL TALLER DE RIPOLL.-Parece loqico que la tradicion artlstica del antiguo cenobio

benedictino fuera mantenida durante el siglo XII: 10 atestigua su opulenta portada (A. H.,
vol. V.), los variados restos de escultura monumental conservados y los libros miniados de

su importantfsimo «scriptoriurn». Es loqico, pues, que las pinturas sobre tabla descubiertas

en la zona que abarca desde Torello a la Cerdaria y desde Olot a Berga, sean atribuidas a

un taller ripollense. En la misrna zona han sido halladas diversas Majestades, antipendios
de talla y otras piezas de imaginerfa romanica que, participando de las caracterfsticas de

la escultura monumental de Ripoll, conservan en su policromfa elementos decorativos

propios de su taller de pintura. Teniendo en cuenta que durante los siglos XII Y XIII, perfodo
fecundo de los hipotetlcos talleres de pintura y escultura, Ripoll no tuvo otra poblacion
civil que la de los servidores de la comunidad benedictina, es de suponer que ambos

talleres estarfan bajo la direccion de los monjes.
La prioridad corresponde al baldaquino de Ribes (Museo de Vic). Es una de las

mejores pinturas del siglo XII y, aunque incornpleto, se reconstruye facilmente su iconogra­
fia: el Pantocrator sentado dentro de la aureola, rodeada por cuatro angeles Ilevando

estandartes y cuatro arcanqeles con un rollo en una mana y un pendon en la otra (fig. 140).
Rivaliza en majestad yen maestrfa con las obras del Maestro de Urgel, y alcanza en ciertos
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Fig. 141.-FRONTAl DE lA CAPlllA DE ESQUIUS (Museo de Barcelona).
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Fig. 142.-FRONTAL DE MONTGRONY (Museo de Vic).

aspectos la grandiosidad del Pantocrator de Taull (fig. 23). Contribuye a ello el color, cuya

gama puede presentarse como prototipo: resalta la cara de tone pajizo, modelada en

carmfn, sobre el amarillo del halo; la tunica, verde esmeralda con sombreado a ray as

amarillas y guarnici6n roja fileteada de blanco, se rodea por el rosado del manto, cuyos

amplios pliegues modelan trazos carmfn de cambiante tone con ritmo admirable; la

aureola no se limita a la simple faja negra del letrero, sino que hasta Ilegar al sector

central, azul oscuro, interpone dos zonas escalonadas en verde y azul claro, con tone de

gradaci6n y fileteadas en rojo y amarillo; los angeles y arcanqeles completan el ritmo

crornatico cambiando el color de sus halos, tunicas y mantos sequn el tone de los fondos

que alternan entre rojo vivo y.amarillo calido. Como en los frescos monumentales, el

delineado negro une y dibuja; en este caso con firmeza, senti do de la sfntesis y aguda
sensibilidad que afirman la personalidad de un artista excepcional, honor de una escuela

y de un estilo.

Nadie pondra en tela de juicio la calidad de prototipo del bello antipendio procedente
de la capilla de Esquius, cercana a Torel16, hoy en el Museo de Barcelona (fig. 141).
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Fig. 143.-FRONTAL DE LLANAs.

Volvemos al tema basico con el Pantocrator, el Tetramorfos y apostolado; la tecnica es

sirnplificacion de la del baldaquino de Ribes y dentro de una gama menos intensa se

utilizan sus hallazgos crornaticos: el Pantocrator destaca en oscuro sobre claro, siguiendo
la pauta de las pinturas murales y, como en la mayorfa de elias, el fondo del apostolado
esta dividido en zonas horizontales. Parece ejemplo tipico de 10 que debieron ser las obras

mas concienzudamente ejecutadas en un momenta algo avanzado del taller hipotetico
ripollense. La caligraffa de las formas humanas, de los animales y los pliegues de los

vestidos presenta un canon mas formal del cual arranca el nuevo convencionalismo de la

pintura sobre tabla, atrafda por la brillantez de la miniatura. Es una pena que la policro­
rnia de la Majestad de Lluca se conserve tan mal, puesto que en el reverso de la cruz

es todavfa visible su decoracion pintada con tecnica muy similar a la del antipendio de

Esquius. La procedencla de dicha majestad nos acerca a Ripoll y el arcafsmo de su muy
bella escultura habla todavfa a favor de una fecha temprana, probablemente dentro de la

primera mitad del siglo XII.

Seran tarnbien del taller de Ripoll una viga de baldaquino, procedente de Vinyoles de

Portavella y el frontal de San Martin procedente de Montgrony (fig. 142), ambos en el

Museo de Vic. En este la rusticidad toma aspecto de arcafsmo; los rasgos de su figura son

interpretacion libre de las sobrias estilizaciones del antipendio de Esquius; la obra fue

ejecutada probablemente en dicho taller en un momenta en que las formulas libres de los

miniaturistas comenzaban a alterar la ioqica estructural derivada de los frescos afiliados a

la corriente ftalo-bizantina. Contribuye a desvanecer la idea de arcafsmo el observar el

parentesco con los dos angeles, 0 quiza arcanqeles, de las tablas laterales del que fue altar

I
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Fig. 144.-FRONTAL DE SAGAS (Museo de Vic).

I

de San Juan de Mataplana (fig. 147), lugar cercano a Montgrony. No dudamos, pues,

respecto al frontal de San Martin, en darle un sitio entre las obras avanzadas del siglo XII.

No vacilamos en filiar el frontal de Llanas (fig. 143) entre las obras que el taller de

Ripoll pudo producir a fines del siglo XII. Sus escenas dedicadas a la vida y martirio de San

Esteban, y el propio Pantocrator, conservan todavia mucho de la tecnica de los fresquistas,
aunque su dinamismo senala inequivocos contactos con los iluminadores de manuscritos.

Es obra muy inferior al baldaquino de Ribes (fig. 140) Y al frontal procedente de Esquius
(fig. 141). La novedad de este antipendio, el unico que en Catalufia se conserva en su lugar
de origen, es que las .escenas narrativas se presentan recortadas sobre un tendo cuajado
de roleos y hojarasca ornamental en relieve de yeso, que presenta el tone gris caracteris­

tico a causa de la oxidaci6n de las laminas de estano base de la corladura. Parece ser el

ejemplar mas antiguo entre los que se decoraron con relieves de pastillaje sequn metodo

que veremos repetido en otras tablas policromadas.
Los tableros que componen la mesa de altar de Sagas, lugar cercano a Berga,

muestran mayor influjo del grafismo iluminista. EI antipendio (Museo de Vic) (fig. 144)
dedica a la vida de San Andres los cuatro compartimientos que rodean el Pantocrator; los

dos laterales (Museo de Solsona) (figs. 145 y 146) muestran escenas de la vida de Jesus

formando recuadros en dos zonas. Sin lIegar al ingenuo y contundente expresionismo de

los del frontal de Montgrony (fig. 142), sus personajes pertenecen al mundo del mas

ascetico narrativismo: recortados sobre un fondo de cuadricula 0 lisa con lineas ondula­

das, gesticulan, en su mudo lenguaje de grandes ojos, bocas expresivas y monstruosos

perfiles; a pesar de 10 que retiene de la tecnica de dicho frontal, la semejanza es mayor con
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Fig. 145.-LATERAL DE SAGAS (Museo de Solsona).

el de San Lorenzo (fig. 151) que estudiaremos en el grupo de Vic: los rasgos faciales son

casi identicos, aunque logrados con movimiento distinto de pincel. Es probable que la

tendencia a 10 arbitrario de los pliegues en las figuras de Sagas es 10 que con mas fuerza

insinua su acercamiento a las obras de taller vicense, aunque en estas se desarrolla un

lirismo mas afinado. La atracci6n hacia 10 de Vic se muestra tarnbien en los ternas de

enmarcamiento, trenzados y sogueados nuevos en Ripoll, que mas tienen de iluminaci6n

que de pintura decorativa. Uno de los paramentos luce un tema de cogollos de raigambre
ripollense y otro reproduce el tema de los laterales de Mataplana (fig. 147). La aparici6n de

discos de tone claro en los anqulos y en el centro de las orlas de enmarcamiento del

antipendio, discos que aparecen en todos los frontales de cronologla avanzada, a veces en

hueco c6ncavo tallado en la madera, en otros casos decorados con animales y flores, es

signo de modernidad. Los relieves de estuco con corladura decoran las bandas de separa­

ci6n del antipendio.
EI color actua en todas estas pinturas sobre tabla por contraste de grandes superficies

monocromas, como en las pinturas murales. En el frontal de Montgrony se alternan el

amarillo y el bermel16n como tonos basicos y con su intensidad reducen las gamas

arbitrarias que intervienen en el modelado de las figuras hasta lograr un conjunto de bella

arrnonia: su tosco pintor no supo captar las gradaciones finlsimas del prototipo y se lanz6
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Figs. 146 Y 147.-LATERALES DE SAGAS (Museo de Solsona) Y DE SAN JUAN DE MATAPLANA (Museo de Vic).

a superponer verdes y carmines sobre el berrnellon de la tunica del Pantocrator, rojo y

negro sobre azul, berrnellon y siena sobre cadmio y amarillo y negro sobre verde. En los

angeles de Mataplana el colorido es menos ambicioso, puesto que se limita a modelar

superponiendo grados diversos del mismo tono. La gama crornatica se complica extraor­

dinariamente en los tableros de Sagas.

EL TALLER DE VIC.-Pudo nacer bajo los auspicios del viejo «scriptoriurn» catedrali­

cio. Existe ciertamente un parentesco entre las miniaturas que se conservan y los frontales

pintados descubiertos en la zona geogratica que tiene por centro la ciudad de Vic. Nada

mas opuesto a los hieraticos personajes de las pinturas murales del siglo XII que las

figurillas qraciles y rnovidas que pueblan el mundo narrado en los frontales de Santa

Margarita y de la Vida de la Virgen, las dos obras maestras del hipotetico taller. Les une el

espiritu estiifstico y la perteccion tecnica que explica su buen estado de conservacion,
adivinandose bajo la atractiva patina de los siglos la brillantez de sus colores vivos, la

nitidez de grises y rosados que dan el tone del primero y la barbara arrnonia de amarillos,

rojos y azules que en el segundo recuerdan los desplantes crornaticos de los Beatos y de

otros codices miniados arcaicos.

EI antipendio de Santa Margarita (figs. 148 y 149), procedente de la ermita de Vilaseca,
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Fig. 148.-FRONTAL DE LA ERMITA DE VILASECA (Museo de Vic).

cercana a Torello, es, en estilo, prototipo del de la vida de la Virgen (fig. 150) que estuvo

en el Priorato del Coil (Museo de Vic). Ya Mossen Gudiol serialo en las escenas de lucha

entre la santa y los monstruos, en el primer recuadro de la derecha, el arabesco de las

letras iniciales de los siglos XI Y XII, formadas por la tantastlca union de seres humanos y
fauna medieval. La Virgen Madre, que preside en su aureola Ilevada por cuatro angeles,
puede presentarse- como obra caracterfstica de la estetica conceptual del taller, enemigo
de los pliegues rectilineos y de los grandes pianos desnudos: conserva absoluta fidelidad

a las simetrlas, bien que adoptando un esquema curvilfneo opuesto a la verticalidad de la

formula del Maestro de Urgel y de las primeras tablas de Ripoll. La curva se convierte en

elemento basi co y aunque los volurnenes fundamentales del cuerpo humano quedan
perfectamente determinados, se esconden bajo un sistema de espirales que se combinan

con preciosos plumeados; el lirismo espontaneo del trazo, generalmente de tono claro

sobre fondo oscuro, no escape jarnas a la preocupacion por el conjunto, manteniendose

con ello un sorprendente equilibrio.
Las orlas decorativas, primorosamente perfiladas y sin precedentes en la pintura

mural, sus inscripciones en caracteres caprichosos sembrados a la zaga de los personajes
y el horror al vacio que Ileva a modelarlo todo con relleno de llne.as y veladuras, alejan la

posible paternidad de la gran pintura decorativa reafirmando la hipotesis de un taller

formado por pendolistas. Post observa cuan pronto la rutina hace olvidar la verdadera

miston de los sfmbolos, ya que en el frontal de la vida de la Virgen persiste el Tetramorfos.
En el se inicia el uso del pastillaje como materia decorativa, cubriendo la aureola y los
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Fig. 149.-FRONTAL DE LA ERMITA DE VILASECA (Museo de Vic).



Figs. 150 Y 151.-FRONTAlES DEL PRIORATO DEL cou, Y DE SAN lORENZO DElS MUNTS (Museo de Vic).
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Fig. 152.-FRONTAL DE ESPINELVES (Museo de Vic).

frisos horizontales que separan las escenas, imitando pedrerfa engarzada en tiras de oro,

repujado. La primorosa ejecuci6n de los relieves sefiala ensayo, convertido pronto en

f6rmula viciosa, y parece corroborarlo el hecho de que la idea imitativa se complet6 con

pintura de oro en polvo y no con corladura como en los ejemplares subsiguientes.
Se habl6 ya de la afinidad estiifstica entre el frontal de San Lorenzo dels Munts (Museo

de Vic) (fig. 151) Y la mesa de altar de Sagas (figs. 144 a 146). Presenta seis escenas de la

vida y martirio del titular flanqueando el Pantocrator y simbolos de los evangelistas.
Dominan los colores amarillo y anaranjado, con intervenci6n de un verde oscuro, bajo la

directriz lineal del negro; los dos primeros tonos lIenan, alternandose, los elementos de

una arqueria que constituye el fondo de las escenas narrativas y los espacios libres de la

aureola y encuadramiento. Por la situaci6n qeoqratica de la solitaria iglesia de origen, en

la zona rnontariosa del noreste de Vic, es 16gico atribuirlo al taller vicense, y aun la tecnica

inclina a tal hip6tesis por la fantasia de roleos y rasgos caprichosos que siguen como por

azar las directrices de los pliegues naturales. Pero el modelo a mancha plana de las carnes

y el rasgo decidido y firme de los trazos negros no encajan perfectamente dentro del

espiritu sofisticado que late bajo los frontales de la Virgen y Santa Margarita. Este de San

Lorenzo tiene algo que se enlaza con las tablas laterales de Mataplana (fig. 147) Y aun con

el antipendio de Montgrony (fig. 142), adscritos al taller de Ripoll. En todo caso, seria ello

testimonio de que en una fecha avanzada, rozando ya el 1200, ambos talleres se vieron

nivelados por una cornun ausencia de renovaci6n artistica.

EI frontal del Museo de Vic hallado en la parroquial de Espinelves (fig. 152) tiene

interes especiaifsimo nc solamente por su intrinseca belleza, sino tarnbien por constituir

uno de los pocos eslabones firmes de la cadena que une la pintura sobre tabla con la
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Figs. 153 Y 154.-REVERSO DE LAS CRUCES DE LAS MAJESTADES DE CRuiLLES Y DE SANT JOAN LES FONTS (Museo
de Gerona).

mural. la Virgen 10 centra, dentro de aureola de pedreria, en disposici6n semejante a la del

frontal de San lorenzo (fig. 151), pero con una pequeria cruz en la cumbre. En el sector

alto de la izquierda, una arqueria que cobija a los tres Magos extiende su campo hasta una

enorme estrella; la Entrada en Jerusalen ocupa el sector sirnetrtco, y seis profetas, en

arquerfas iguales a las de los Magos, ocupan los compartimientos inferiores. EI color

supera al de San lorenzo, con sus contrastes violentos entre blanco marfil y azul transpa­
rente y luminoso como de esmalte; la Entrada en Jerusalen se cuenta entre los mas bellos

ejemplos de la magia coloristica del rornanico, con tonos ineditos como son el carmin de

las murallas de la ciudad fileteado con azul claro sobre fondo cobrizo. Ya se dijo que esta

tabla y el abside de Tarrasa dedicado a Santo Tomas de Canterbury (fig. 69) son obras del

mismo Maestro, activo a fines dei siglo XII. Por otra parte, hay que tener en cuenta que en

el acta de consagraci6n de la iglesia de Espinelves, en 1187, no se hace todavia menci6n

de un altar dedicado a la Virgen.

CIRCUlO GERUNDENSE.-la comarca de Gerona no conserva restos de antipendios
pintados, a pesar de que en aquella catedral estuvo el de oro y pedreria, donado en 1035
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Fig. 155.-VIGA DE UN BALDAOUINO DE LA PARROOUIAL DE CRUILLES (Museo de Gerona).

por la condesa Guisla, el cual, por 10 que rezan los viejos inventarios, pudo con raz6n ser,

10 mismo que el aureo frontal del monasterio de Ripoll, elemento fundamental de la

incomparable secuencia catalana de mobiliario liturqico con iconografia pintada. La iglesia
parroquial de Cruilles nos ha legado, adernas de la decoraci6n mural del abside mayor, dos

modestas pinturas sobre tabla: el reverso de la cruz de una Majestad que se estudia en la

ultima parte del presente libro y una viga de baldaquino. Los sfmbolos de los evangelistas
y las inscripciones de la primera (fig. 153) denotan a un buen pintor del siglo XII, inspirado
en la corriente francesa; la viga, con su interesantfsima procesi6n de cleriqos presididos
por el obispo (fig. 155), debe ser obra de comienzos del siglo XIII, aunque ciertos detalles

de inefable ingenuidad, sirviendo a una meticulosa exactitud narrativa, y su tecnica la

enlazan con el frontal de Vic dedicado a la vida de la Virgen. EI tercer testimonio de los

talleres de pintura mueble gerundenses, conservado como los dos anteriores en el Museo

del obispado, aparece en el reverso de otra cruz (fig. 154), la que corresponde al Cristo

Majestad de Sant Joan Les Fonts. Es obra de buena traza, notable por sus elementos

ornamentales com parables a la mejor pictograffa de mediados del siglo XII.
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NEOBIZANTINISMO EN LA PINTURA SOBRE MADERA

En el perfodo avanzado de la pintura rornanica sobre tabla aparece, en Cataluiia, una

nueva oleada de bizantinismo, especial mente vigorosa en el Rosel16n y en la regi6n
central. No afecta a los talleres de la Seo de Urgel y Andorra ni a los pintores pirenaicos de

la zona limftrofe entre Lerida y Huesca. Este neobizantinismo, formal mente unido con el de

obras ccetaneas del norte y centro de Italia, tuvo vigencia en los ultimos lustros del

siglo XII, pero continu6, con menor pureza, a 10 largo del siglo XIII. Como se dijo en la

breve relaci6n de la ultima etapa de la pintura mural rornanica, la revitalizaci6n neobizan­

tina se inici6 en los talleres de pintura mueble y se refleja en una serie, real mente notable,
de frontales de altar.

ROSELLON.-Encabeza el grupo rosellones el antipendio conservado en la iglesia de

Orella (figs. 156 y 157), en el Conflent: el Pantocrator con el Tetramorfos ocupan el espacio
central flanqueado por los doce ap6stoles, sequn forma habitual. Es real mente notable el
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Fig. 156.-FRONTAL DE ORELLA.

caracter bizantino de estas figuras de expresion solemne, condicionadas por el esquema­
tismo anguloso de los pliegues de la indumentaria. EI modelado, resuelto a base de

difuminados, contrasta con la firmeza de los trazos negros que subrayan ciertos elementos

estructurales y con los toques en blanco puro que perfilan batientes luminosos. Es obra

excepcional en el proceso tecnico del mobiliario liturqico: pintada sobre piel de oveja
curtida aplicada al tablero resulta precioso incunable, unico conocido, en la historia de los

famosos guadamecfes peninsulares. Desconocemos el aglutinante del pigmento utilizado

en la plasrnacion de las irnaqenes que destacan simples y hieraticas sobre el fondo dorado
sembrado de rollos en relieve, labor primorosa digna de la buena calidad de la pintura..

Gracias al excelente cal co realizado por Bonnefoy en 1868 del antipendio del templo ro­

sellones de Sant Genis les Fonts, tenemos el recuerdo de un notable ejemplar perdido, muy

similar al conservado en Orella. Estaba firmado con la inscripcion MAGISTE ALEXANDER

ISTA OPERA FECIT. Pertenece al mismo cfrculo estilistico otro frontal, desgraciadamente
incompleto, que fiquro en la coleccion Suntag de Barcelona (fig. 158). Fue Durliat el que se­

rialo la clave cronoloqica de este grupo de pinturas rosellonesas al publicar una miniatu­

ra procedente de Sant Marti del Caniqo fechada en 1195 (Escuela de Bellas Artes de Paris).
La corriente estilistica iniciada por el Maestro Alexander y el pintor del frontal de

Orella continuo vigente en el Hoselton a 10 largo del siglo XIII. Por su calidad y por la

fecha 1250, inscrita en el bisel de su enmarcamiento, merece citarse en primer terrnino un

antipendio de origen rosellones integrado en la Walters Art Gallery de Baltimore (fig. 160).
Pese a su fecha avanzada, el diserio del Pantocrator que centra la cornposicion conserva
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Figs. 157, 158 Y 159.-FRONTALES DE ORELLA, "SUNTAG" (Coleccion particular) Y DE RIBES ALTES (Fundacion Abegg,
Berna, Suiza).
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Fig. 160.-FRONTAL ROSELLONES (Walters Art Gallery, Baltimore, U. S. A.).

el formulismo bizantino esencial. No asl las cuatro escenas que flanquean el Tetramorfos

dedicadas a la historia de San Martin: los personajes que intervienen en la narracion,
desde la cesion de la mitad de la capa a un pobre hasta las exequias funerarias del santo

de Tours, alcanzan la libertad del arte popular. Su recio siluetado sobre fonda arbitrario de

temas florales en relieve de pastillaje recubierto con hojas de estafio y corladura actuan

como reactivo contra la sistematica y ordenada qradacion tonal del concepto bizantino.

Recordemos que esta anornala relacion entre figuras y fondo aparecio en el frontal de

Llanas estudiado en las paqinas anteriores (fig. 143). Un maltrecho frontal que tuvimos :..

ocasion de estudiar en la ermita de Angustrina (Cerdaria francesa) presenta escenas

narrativas de concepto similar ejecutadas sequn la misma tecnica.

EI antipendio procedente de Sallagosa (fig. 161), en la Cerdafia francesa, actual mente

en la catedral de Perpinan, conserva la disposlcion esquernatica arcaica con el Pantocra­

tor, Tetramorfos y apostolado, pero sera obra coetanea del de San Martin. Las figuras, sin

apartarse del trazado esencial del linealismo bizantinizante, no rebasan un modesto nivel

artesano. De mejor calidad, aunque tarnbien pintura avanzada del siglo XIII, es otro frontal

de altar integrado en la notable Fundacion Abegg en Riggisberg (Berna), donde consta

como procedente de la villa rosellonesa de Ribes Altes (fig. 159). Puede incluirse entre las

obras todavla rornanicas pese a que su narrativismo linealista roza la formula protoqotica,
Cuatro escenas de la historia de San Pedro se desarrollan a ambos lados del Pantocrator:

el "Quo Vadis Domine», la Carda de Simon el Mago, la Crucifixion del primer pontifice y su

liberacion de la carcel por un angel. Por primera vez en la iconograffa, hasta cierto punto
monotone, de los antipendios, aparece la imagen del donante: parece ser un seglar que,

arrodillado, ocupa el espacio habitual mente reservado al simbolo del evangelista Marcos

junto a la mandorla que rodea al Pantocrator.
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Figs. 161 Y 162.-FRONTAL DE SALLAGOSA (Catedral de Perpirian) Y RETABLO CON CIMBORIO DE ANGUSTRINA.
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Fig. 163.-RETABLO DE ANGUSTRINA (Coleccion Amatller, Barcelona).

La ya citada ermita de San Martin de Angustrina, situada en una de las lomas pirenai­
cas que enmarcan la Cerdafia francesa, conserva, adernas del frontal antes aludido, un

retablo romanico, unico en su forma: consiste en un pequerio cimborio, con dos columnas

delanteras, cobijando una talla policromada de la Virgen Madre, flanqueado por dos tablas

pintadas con la Anunciacion y la Visltaclon (fig. 162). Estas presentan cierta afinidad

conceptual con la iconografia del frontal de Ribes Altes, 10 cual confirma el aspecto
avanzado de este interesante conjunto, y obra probable de la segunda mitad del siglo XIII.

Sequn reciente y lamentable noticia, la virgen de talla ha desaparecido.
En la coleccion Amatller de Barcelona figura un retablo pintado, pieza tam bien anorna­

la dentro del mobiliario liturqico docecentista, que consta asimismo procedente del peque­

no templo de Angustrina (fig. 163). Es una recia tabla coronada por tres salientes semicir­

culares decorados con temas qeornetrlcos en relieve de pastillaje con corladura. Presenta'

un apostolado completo centrado por el Pantocrator: esta sentado impartiendo su bendi­

cion que Pedro, Juan y Felipe reciben atentos; los dernas apostoles estan alineados en

grupos dialogantes. Es obra atractiva, pero arcaizante y rustica, sin relacion estilistica con

el retablo anterior. La sorprendente aparicion de dos retablos y un frontal en tan insignifi­
cante iglesia tiene explicacion logica recordando ciertas tradiciones de caracter rural.

Antes de la aparlcion del anticuariato itinerante era costumbre enterrar las viejas irnaqenes
en tierra saqrada. Siendo la iglesia de Angustrina templo funerario local, se acumularian en

el irnaqenes y mobiliario liturqico retirados del culto.

f

REGION CENTRAL.-Afinidades de concepto y forma unen el grupo Alexander-Orella

con el antipendio del Museo de Barcelona procedente de San Andres de Valltarga (figs. 164

y 165), de la Cerdana gerundense. EI autor de esta obraexcepcional bien merece figurar en la

historia de la pintura rornanica europea con el apelativo de Maestro de Valltarga. Sus

afinidades estilisticas con ciertas obras del neobizantinismo italiano -vease como ejemplo el

Crucifijo de la Catedral de Espoleto fechado en 1187- permiten sospechar el origen extran­

jero del pintor; por 10 menos en cuanto a su forrnacion artistica. Los cuatro compartimientos
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Figs. 164 Y 165.-FRONTAL DE SAN ANDRES DE VALLTARGA (Museo de Barcelona). Fig. 166.-BALDAQUINO DE TO­

SAS (Museo de Barcelona).



Fig. 167.-MESA DE ALTAR Y CRUCIFIJO DEL MONASTERIO DE LLU<;A (Museo de Vic).

que flanq uean el Pantccrato r y Tetram orfos presentan, res pectivamente, I a crucifix i6n de San

Andres y las parejas dialogantes de la Virgen y San Juan, San Andres y San Jaime y San Felipe
y Santo Tomas. Acusa la mana de un verdadero maestro, colorista de gran sensibilidad; cada

personaje rnuestra su vida interior bajo la f6rmula netamente bizantina que rige la estructura:
los elementos de flora del friso sutil que enrnarca la tabla coinciden con los que centran los

roleos que cubren el fondo del antipendio de Orella (figs. 156 y 157).
Maestro de Lluc;a.-Este apelativo, acufiado por Post, agrupa la decoraci6n mural de

San Pablo de Casserres y Puigreig, estudiadas en la parte dedicada a la pintura mural

(figs. 70 y 71), con un grupo de pinturas sobre tabla procedentes del monasterio de Lluca
(fig. 167). Y de la ermita de Solanllong (fig. 170). EI estilo y la forma de las citadas obras

I
,
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Fig. 168.-LATERAL DEL MONASTERIO DE LLU�A. Fig. 169.-MINIATURA DEL COD ICE "EPISTOLAE BEATI AGUSTINI ..

(Catedral de Vic).

149

permiten atribuir al mismo Maestro las miniaturas del cod ice «Epistolae Beati Aqustini»,
conservado en la catedral de Vic, y un antipendio de ignorada procedencia conservado en

el M useo de Barcelona (fig. 171).
EI estilo de esta serie de pinturas afines Ie debe mucho al arte austero y personal del

Maestro de Valltarga: tecnicarnente es una magnffica adaptacion de su formula bizantina,

pero su espfritu narrativo escapa a su -rfgido hieratismo, que pudo ser de raigambre
italiana. EI maestro de t.luca resulta en su esencia el continuador de la apasionada
vitalidad tradicional. Es muy importante que alguien emprenda en profundidad y con

medios adecuados el estudio de este politacetico pintor-miniaturista, una de las grandes
figuras del arte rornanico catalan, Es posible que el Archivo Capitular Vicense guarde
todavfa su nombre.

La que fue mesa del altar del monasterio de t.luca se compone de un antipendio y dos

paramentos laterales (Museo de Vic); barbararnente partido en dos, el primero muestra la

Virgen Madre, sobre fondo verde oscuro, en aureola cuadrilobulada sostenida por cuatro

angeles sobre fondo carmfn, y la Anunciacion, Visitaclon, Epifanfa y Huida a Egipto en los

cuatro compartimientos laterales con las figuras sobre fondo de corladura. En las tablas

laterales se representa a Jesus coronando a su Madre y la Virgen irradiando los siete dones

del Espfritu Santo, en presencia de San Juan Evangelista, a todo color" sobre fondo

amarillo. Se decoraron tam bien con corladura policromada las tiras de pastillaje imitando
I



Fig. 170.-FRONTAL DE SOLANLLONG (Coleccion particular).

pedrerfa y el amplio enmarcamiento que luce pajaros y temas ornamentales en relieve

primoroso de yeso vertido.

Una cruz de madera con imaqenes de Cristo pintadas en el anverso y en el reverso es

obra indudable del mismo maestro. Consideramos razonable su presentaci6n en el Museo

de Vic como complemento del altar de Lluca, ya que procede del mismo cenobio del

obispado vicense (fig. 167).
EI frontal de ignorado origen, tam bien obra del Maestro de Lluca, es de pequerio

formato. Dividido en cuatro compartimientos enmarcados con orlas de estuco y corladura,

presenta escenas relativas a los arcanqeles Gabriel, Rafael y Miguel: los dos primeros
como portadores de un alma al cielo y Miguel en tres escenas, alanceando al drag6n
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Figs. 171. 172 Y 173.-FRONTALES DE LOS «ARCANGELES .. (Museo de Barcelona). DE LA ERMITA DE ROTGES (Museo de

Vic) Y DE VIDRA (Museo de Vic).
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infernal, pesando almas y en su misteriosa aparicion en el monte Gargano (fig. 171).
EI tercer antipendio del mismo maestro, conservado hasta hace pocos alios en la

olvidada ermita adjunta a la rnasia de Solanllong, en la comarca de Ripoll, presenta al

Pantocrator rodeado por los simbolos de los evangelistas, las Marias ante el sepulcro, la

aparicion de Cristo a la Magdalena y la resurreccion de Lazaro, en original disposiciorr
ajena al orden narrativo ortodoxo (fig. 1_70).

Maestro de Avia.-A la corriente neobizantina ejemplarizada por las obras antes

estudiadas se Ie une otro pintor, al parecer, algo mas avanzado, que presenta en su haber

el frontal del Museo de Barcelona procedente del pueblo de Avia y el de la ermita de

Rotges, en el Museo de Vic, ambos de la comarca de Berga. EI caracter decorativista de

este Maestro y su innegable personalidad como narrador se definen en la airosa Virgen
Madre que centra, bajo arco trilobulado, las cinco escenas de su propia vida en el frontal

de Avia (fig. 174). Pero si la formula se asemeja a la del Maestro de Valltarga, Ie anima un

ritmo mas movido y una mayor efusividad en la expresion. Persiste la delicada paleta aun

dentro de la tendencia, ya iniciada por el Maestro de l.luca, a volver a los amarillos puros,

anaranjados y rojos claros que lucian las obras mas arcaicas. EI retorno a 10 antiguo no

reza para la forma, que avanza a pasos agigantados hacia las modernidades que revolucio­

naron por estos tiempos la pintura narrativa del otro lado de los Pirineos. Algo del esplritu
protog6tico se respira ya en la graciosa gesticulaci6n de los personajes de Avia y Rotqes
(fig. 172) Y mas todavla en obras derivadas como el rustico baldaquino de Tosas (Gerona),
hoy en el Museo de Barcelona (fig. 166).

Fi9_ 174.-FRONTAL DE AVIA (Musso de Barcelona).
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Fig. 175.-FRONTAL DE FERRERA (Museo de Barcelona).

Es obra derivativa del mismo grupo otro frontal del Museo de Vic, procedente de Vidra,
con cuatro escenas de la historia de San Hilario, flanqueando a la Virgen Madre sentada

ante un dosel sostenido por una pareja de angeles (fig. 173).

OBRAS PIRENAICAS DEL SIGLO X"I

Dada la enorme extension de la zona que vamos a considerar, son tan pocas las

pinturas sobre tabla conservadas, que resulta esfuerzo vano el tratar de agruparlas estills­

ticamente bajo el concepto de hipoteticos talleres, Parece loqica la persistencia del taller

de la Seo de Urgel, con filiales en Andorra y en los territorios limltrofes con la Cerdafia, el

cual se mantuvo al margen de la corriente neobizantina. No se conserva testimonio alguno
de la pintura mueble producida en el Valle de Aran, tan rico en escultura policromada.
Quedan contados testimonios de las pinturas que en el condado de Pallars trataron de

emular sobre tabla la cota brillante de los fresquistas del siglo X". Problema aparte, no

resuelto todavia, son las piezas tardias de mobiliario liturqico procedentes del Valle de BOI,
tan afines con las que aparecieron en las viejas feligreslas de Roda de lsabena y Barbastro,



Figs. 176 Y 177.-CRUCIFIJO URGELENSE (Museo Arqueol6gico Nacional) Y BALDAQUINO DE OROS (Museo de Barcelona).

que por pertenecer a Aragon se estudian en el proximo capitulo. Todo ello cierra el

brillante cicio de la pintura rornanica catalana sobre tabla, sin paranqon en la historia del

arte medieval europeo.
EI Museo de Barcelona posee un antipendio procedente del pueblo de Ferrera (fig. 175)

que por su aparente arcafsmo puede ser presentado como elemento tipico de la decaden­

cia del taller de la Seo de Urgel una vez rebasado el 1200. EI Pantocrator y el apostolado
que integran su iconograffa presentan vagas afinidades con la ya estudiada decoracion

mural de la parroquial de Andorra la Vieja (fig. 75). Mucho mas convincente es su herman­

dad con un crucifijo que consta procedente del obispado de Urgel, conservado en el

Museo Arqueoloqico Nacional (fig. 176). En realidad, son obras desprovistas de garra,

repeticion desvafda de viejos modelos realizada por un modesto artesano que solo dispo­
nia de colores terrosos de baja calidad.

La mesa de altar procedente de la ermita andorrana de San Rorna de Vila, en el terrnino

de la parroquia de Encamp (fig. 181), tam poco rebasa los Ifmites de su interes especffico
como testimonio del mobiliario titurqico del siglo XIII, ya que conserva completa su

estructura compuesta por el frontal y los paramentos laterales. EI Pantocrator, el Tetramor­

fos y cuatro parejas de apostoles constituyen la iconograffa del primero; lIenan los costa­

dos tres apostoles y la Asuncion de la Virgen en irnaqenes de gran tarnano.

EI frontal procedente de Greixer, municipio de Ger en la Cerdaria, y actualmente en el

Museo de Barcelona (fig. 178), conserva el esquema iconogratico tradicional, introducien­

do un cambio en la valoracion de los espacios que contienen el Pantocrator, los sfmbolos

de los evangelistas y los santos Pedro, Jaime, Andres y Pablo, este ultimo representado en

aspecto juvenil. Ainaud atribuye al autor de este frontal una tabla con escenas de la vida

de San Andres perteneciente al Museo de Artes Decorativas de Parfs.

No podemos pasar por alto la revision de las obras que ilustran el ultimo esfuerzo
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Figs. 178 Y 179.-FRONTALES DE GREIXER (Museo de Barcelona) Y DE GUlLS (Museo del Prado).

realizado por los talleres pirenaicos a favor de su propia subsistencia sin mencionar

algunas piezas de aspecto arcaico que, por ciertas anomalfas de estilo 0 de tecnica, no

encajan exactamente en ninguno de los grupos establecidos, aunque forzosamente con

ellos convivieron. Del frontal de Guils (Museo del Prado) (fig. 179) s610 puede decirse que

su rusticidad deja entrever el precedente estiifstico de las tablas del movimiento bizantino

de mediados del siglo XIII. Nos inclinamos a la idea de que se pint6 en alqun obrador rural

de la Cercaria. Algo parecido sugiere la pintura de un baldaquino, dividido ahora entre el

Museo de Bilbao y diversas colecciones particulares, obra de arte popular con la represen­

taci6n del Descendimiento del Arca de Nee y otros temas nuevos en 10 rornanico. EI frontal.
de Mosoll (Cerdaria gerundense) (fig. 180) nos obliga a ser cautos en su filiaci6n. En el

todo es an6malo; su iconograffa, en orden arbitrario, adapta en los espacios de dos ar­

querfas superpuestas la Epifanfa, Anunciaci6n, Purificaci6n y Dormici6n. La tecnica del pas­

tillaje demuestra una rara habilidad s610 comparable con la del frontal de Sagas (fig. 144).
Las obras mas avanzadas del grupo periferico de la Seo de Urgel son dos baldaquinos I �del Museo de Barcelona, procedentes del monasterio de San Saturnino de Tabernolesjy de ,(to,- '8�

la parroquia de Benavent de la Conca. EI autor del primero trat6 de evadir su innegable .

formaci6n en el seno de la tradici6n rornanica, creando cinco figuras, el Pantocrator y los

cuatro angeles que Ie Ilevan envuelto dentro de su mandorla circular, influidas por el

dinamismo linealista del arte protog6tico que penetrarfa en los valles pirenaicos en la

segunda mitad del siglo XIII. Del segundo se conserva la imagen central del Pantocrator y

pequefios sectores del Tetramorfos y de los cuatro angeles que sostenfan su mandorla,
circular y decorada con pastillaje (fig. 182). La figura sedente del Senor, mas tradicional

que la del baldaquino de Tabernoles, muestra cierta relaci6n estiifstica con el grupo
neobizantino.

155

I



r

1
I

156

Figs. 180, 181 Y 182.-FRONTAL DE MOSOLL (Museo de Barcelona), MESA DE ALTAR DE ENCAMP (Musso de Barcelona)
Y BALDAQUINO DE BENAVENT DE LA CONCA (Museo de Barcelona).
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Fig. 183.-BALDAQUINO DE SAN SATURNINO DE TABERNOLES (Museo de Barcelona).

Una pareja de tablas cuadradas que, por su forma y tarnafio, podrian ser paramentos

laterales de un altar desposeidos de la recia moldura de enmarcamiento, representan la

etapa final de la pintura rornanlca sobre tabla en el Pallars Sobira. Proceden de Or6s, lugar
cercano a Unarre y se conservan en el Museo de Barcelona. Los santos Pedro y Pablo

(fig. 177), que centran sentados las respectivas mandorlas circulares sostenidas por ange­
les, estan ejecutados con decisi6n y bella traza por un aqil artista que Ainaud compara con

el autor del baldaquino de Tost (fig. 139). Existe entre esta obra y la pareja de paneles un

innegable parecido: les une su concepto netamente linealista y su decisiva tendencia a la

pintura plana con escasas gradaciones crornaticas, pero yeo al pintor de Tost algunos
lustros anteriores al de las de Or6s.

EI estudio de seis antipendios, que por tradici6n han venido designados bajo el epigra­
fe de obras de la escuela de Lerlda, se convierte en tema dificil de encajar en el esquema

expositivo del presente libro. Constituyen un grupo hornoqeneo, intimamente unido por su



Figs. 184, 185 Y 186.-FRONTALES DE CARDET (Museo de Barcelona), DE aoi (Museo de Barcelona) Y DE TAULL (Museo
de Barcelona).

concepto iconogr8.fico, por su tecnica y por afinidades de estilo y forma. Se conoce la

procedencia concreta de cada ejemplar, pero no disponemos de dato alguno para saber si

el taller en el cual se situaron estaba enclavado en territorio de Aragon 0 de Cataluna.

Existen sobre ello diversas hipotesis y se citan los nombres de Roda de lsabena, BOl y
l.erida, pero dada la historia compleja y cambiante del dominio territorial de los obispados,
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Fig. 187.-VIGA DE LA "PASI6N» (Museo de Barcelona).

todavia modificada en tiempos no lejanos, nos limitaremos a presentar en este capitulo los

ejemplares procedentes de la Catalufia actual (figs. 184 a 186), reservando para el siguiente
la relaci6n de los que fueron hallados en la provincia de Huesca (figs. 194 a 196). Pero

convlene insistir en que estos antipendios integran un conjunto inseparable, reflejo de un

taller unico activo a 10 largo del siglo XIII. Se caracterizan por su iconografia avanzada: La

Virgen Madre 0 la imagen del santo titular del templo a que fueron destinados sustituye, en

casi todos ellos, en el compartimiento central, la tradicional presencia del Pantocrator: las

.escenas narrativas Ilenan los cuatro espacios laterales. En un solo caso las irnaqenes de la

'«Leyenda Dorada» ocupan la superficie total del palio dividido en dos zonas horizontales.

Las figuras aparecen siempre recortadas sobre un elaborado fondo en relieve de pastillaje,
recubierto con laminas de estario y barnizado con corladura. Esta decoraci6n, realizada

con escayola vertida, se utiliz6 tam bien, acentuando su relieve, en la decoraci6n del arco

trilobulado que cubre la imagen central, en las bandas de separaci6n de las escenas

laterales y en el amplio enmarcamiento del tablero.

Se tom6 nota de la existencia de este grupo de antipendios a partir de la memorable

expedici6n organizada en 1904 por el Institut d'Estudis Catalans por tierras de Ribagorza,
en la que algunos ejemplares fueron por primera vez cataloqados. Pero no tardarian en

·llamar la atenci6n del anticuariado itinerante que poco a poco se encarg6 de ofrecerlos al

mundo del coleccionismo. Los de Treserra (Huesca), Boi y TaOIl (Lerida) pasaron a la

colecci6n Plandiura; el de Betesa (Huesca), a la colecci6n Bosch, y el de Cardet (Lerida),
al Museo de Barcelona. Este rnuseo no tard6 en incorporar a su incomparable repertorio
de la pintura rornanlca pirenaica la totalidad del grupo, a excepci6n del antipendio de

Treserra.

En el frontal de Cardet (fig. 184) la Virgen Madre ocupa el compartimiento central

conservando alrededor de su mandorla los simbolos de los cuatro evangelistas. Las

escenas de la Anunciaci6n, Visitaci6n, Nacimiento, Epifania, Degollaci6n de los inocentes

y Huida a Egipto completan la iconografia, la mas tradicionalista del grupo. De la misma

iglesia parroquial procede la viga transversal del abside, con diversas representaciones
pintadas: pajaros, monstruos y com bates entre guerreros y animales alados con cabeza

humana. EI concepto, todavia rornanico, de estos temas no tiene relaci6n estilistica alguna
con el frontal de la Virgen, 10 cual indica que la viga seria pintada «in situ» por un artista

de paso y el frontal lIevado hasta alii desde el taller productor del grupo que estamos
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considerando. Conviene recordarlo como dato de interes para la investigaci6n y localiza­

ci6n del hipotetico taller antes aludido, ya que el pueblo de Cardet jalona la vla tradicional

que une al Valle de Boi y la ciudad de Lerida.

Los dos frontales de altar procedentes del Valle de Bol parecen ser obra algunos
lustros posterior al antipendio mariana de Cardet. EI que presents la imagen sedente de

San Pedro bajo arquerla trilobulada y cuatro escenas referentes a la historia del primer
Pontffice procede de una iglesia, hoy desaparecida, localizada en las afueras de la Villa de

Boi (fig. 185). EI antipendio procedente de Taull presenta diversas escenas de la vida y

milagros de San Clemente dispuestas en dos zonas superpuestas (fig. 186).
Testimonio interesante del estilo rornanico avanzado es una viga historiada del Museo

de Barcelona con ocho escenas relativas a la Pasi6n de Jesucristo: Prendimiento, Flagela­
ci6n, Via Dolorosa, Crucifixi6n y M uerte, Entierro y Resurrecci6n (fig. 187). Ainaud ha

establecido la relaci6n estilistica de esta interesante pintura, que pudo ser elemento

sustentante de un baldaquino plano, con un grupo arcaizante de miniaturas que ilustran

dos c6dices barceloneses: «Liber Feudorum Maier» y «Liber Feudorum Ceritanea». Son

cartularios procedentes del Archivo Real de Barcelona, decorados en los tiempos de

Alfonso el Casto (+ 1196) Y Pedro el Cat61ico (+ 1213). Se conservan en el Archivo de la

Corona de Arag6n.
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ARAGON, CASTILLA Y LEON

ARAGON

Las pinturas rornanicas sobre tabla descubiertas en los pueblos que jalonan las vast as

regiones del norte de Aragon son relativamente escasas. No corresponden a 10 que cabrla

esperar de su arquitectura de los siglos XII Y XIII, tan abundante y bella, y de la deslumbran­

te serie de pinturas murales del mismo perlodo descubiertas y restauradas en estos ultirnos

arios. Bien es verdad que los hallazgos siguen y que alqun ejemplar de buen arte nos

revela la existencia de dignos precursores de los grandes maestros del arte qotico arago­

nes, pero no disponemos todavia de material suficiente para reconstruir la trama esencial

de 10 que fue en realidad la pintura rornanica sobre tabla.

La ausencia absoluta de pinturas fechadas 0 documentadas nos obliga a emplear el

rnetodo anaiftico de los grafismos estructurales morellianos, tan poco apreciado por los

jovenes investigadores de la region. Lo lamentamos, ya que si bien su aplicacion es trabajo
lento y exigente, resulta, en la practica, el unico camino valido hacia resultados positives.
Los errores cometidos, que con cierta reiteracion se nos echan en cara, son debidos a la

escasez de documentacion fotogratica adecuada, a la falta del tiempo necesario para

realizar los anal isis de una manera completa y a las inevitables interferencias y obsesiones

que el trabajo comporta.
Sigue siendo indispensable el estudio comparativo entre pinturas rnurales y sobre

tabla, ya que se conocen artistas notables que utilizaron ambas tecnlcas. Citemos, como

avance, a los Maestros del Juicio Final, de Sigena y de Navasa, que surqiran de nuevo en

el presente capitulo en breves referencias: el presentar tantas escuelas y tantas obras en

un solo volumen exige textos laconicos, a veces casi cripticos. Debemos insistir en el

hecho de que las fronteras poifticas, mas influyentes en las obras ejecutadas en talleres

estables que en la decoracion mural, no siempre limitaron las areas expansivas del arte y

de los artistas.

La tipologia de los antipendios aragoneses presenta, en relacion con los de Catalufia,
variantes iconograticas y estructurales de escasa siqnitlcacion: en realidad, pertenecen a

una misma familia. Los dos ejemplares del siglo XII descubiertos hasta la fecha estan

realizados con tecnica excelente sobre estucado lisa de escayola, utilizando pintura al
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Fig. 188.-FRAGMENTO DEL FRONTAL DE VIO.

temple de huevo sin la intervencion de laminas metalicas ni de la corladura; ajenos a la

iconografia tradicional, se ajustaron a la formula narrativa dispuesta en doble banda

horizontal. EI concepto pictorico del Maestro de Sigena se refleja en un solo ejemplar, el

magnffico antipendio procedente de Santa Marfa la Blanca de Berbegal, templo reconstrui­

do en el siglo XIII despues de que Alfonso II 10 donara al obispo Esteban de Huesca.

Pertenecen a la misma etapa cronoloqica dos antipendios con fondos de estuco recubier­

tos con corladura sobre laminas de estario complementados con decoracion incisa: en

ellos la funcion narrativa alcanza su punto alqido. Forman grupo aparte los antipendios, ya
citados en relacion con otros procedentes del sector catalan del Ribagorza, caracterizados

por el predominio de los relieves de estuco.

OBRAS DEL SIGLO XII.-Nuestro breve circuito comienza con una tabla rota descu­

bierta en la iglesia de Vio (fig. 188) al proceder al arranque de la decoracion mural

presentada en el capitulo precedente (fig. 96). Se trata de una modestfsima reliquia de 10

que seria el frontal del altar del propio templo, la cual conserva parte de un Calvario sobre

un fondo de bandas horizontales: el basamento de la cruz con uno de los pies ,de Cristo,
las piernas de uno de los sayones y la mitad inferior de tres figuras con traje talar, la

primera de las cuales tiene un libro en la mano. A pesar de tan parco testimonio podemos
afirmar, con absoluto convencimiento interno, que su autor fue el imaginativo pintor de

Susin (fig. 80) y de las naves de Santa Marfa de Taull (figs. 31 a 33) y uno de los absides de

San Clemente, estudiado en la parte correspondiente a la pintura mural bajo el apelativo
de Maestro del Juicio Final. La disposicion de los elementos conservados de este Calvario

revela que ocuparfa la totalidad de la zona superior de un antipendio sin imagen central:

10 corrobora la banda vertical con doble trazo ondulado que limita el extremo derecho de

la cornposicion. La gama crornatica en la que intervienen los colores verde, carmfn,
berrnellon y ocre, adernas del blanco y del negro, fue mas rica que la utilizada por el mismo

artista en su extensa labor como pintor de obras murales.

No hallamos razon alguna para impugnar el origen araqones de un frontal dedicado a

la infancia de Jesus, sequn testimonio del viejo coleccionista rnadrilefio que 10 poseyo
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Fig. 189.-FRONTAL DE LA «INFANCIA DE JESUS » (Colecclon particular).

desde comienzos de siglo. Es una obra interesante, bellamente compuesta y en excelente

estado de conservacion (fig. 189). Pertenece tarnbien a la tipologfa en zonas horizontales,

aunque ingeniosamente transformadas en dos arquerfas superpuestas: las columnas de la

superior encajan directamente en el anqulo de conjuncion de los elementos semicirculares

de la arquerfa baja. La originalidad de tal disposicion da la medida de la irnaqinacion del

pintor, la cual Ie Ileva incluso a componer dos escenas narrativas, Epifanfa y Presentacion

de Jesus en el Templo, de manera que cada arco cobije un solo personaje. La alternancia

del tono del fondo de cada uno de los arcos da origen a un ritmo crornatico de grato efecto

visual. EI disefio correcto y vivaz, con dominio lineal sobre tonos pianos, parece serialar a

un pintor formado en contacto con profesionales de la iluminacion de manuscritos. En

otro aspecto su estilo no parece ajeno al de ciertos muralistas. Sirvan de elementos

comparativos la decoracion de la cripta del convento de Benedictinas de Jaca (fig. 108) Y

el gran Calvario de San Fructuoso de Bierge (fig. 107).

OBRAS DEL SIGLO XIII.-Con el antipendio procedente de Berbegal (fig. 190), actual­

mente en el Museo de Lerida, alcanzamos, desde un punto de vista estetico, la cota mas

alta de la pintura rornanica oscense sobre tabla. Partiendo de la formula mas arcaica y mas

simple, el Pantocrator rodeado por el Tetramorfos y los doce apostoles, surge un nuevo y

mas brillante aspecto, enrnarcandola con delicada labor de tallista. Este saco de campo la



Figs. 190 Y 191.-FRONTALES DE BERBEGAL (Museo de Lerida) Y DE GESERA (Museo de Barcelona).

aureola polilobulada del Senor, las pequefias aureolas rizadas del apostolado y las rosetas

que completan la estructura. Las figuras se pintaron sobre fondo de oro tapizado de temas

florales gofrados, aprovechando en ciertos sectores la transparencia de la preparaci6n
metalica. La correcci6n del canon humano se complementa con el dibujo ajustadfsimo de
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Fig. 192.-FRONTAL DE SANTA MARiA DE IGUACEL (Museo de Jaca).

J

las facciones y elementos de indumentaria y por la calidad de su bello colorido, en el que
domina el carrnin. Esta obra pertenece al clrculo concreto del Maestro de Sigena: el cotejo
de las cualidades tecnicas y esteticas entre el frontal y las desventuradas pinturas del Real

Cenobio Oscense (figs. 97 a 103), por cierto no muy lejano de Berbegal, ilustra la metamor­

fosis de una formula pictorica al pasar de 10 mural a la tabla. En el modelado de facciones

se afina el matiz por una mayor y mas cuidada intervencion del blanco que, de elemento

superficial de terminacion, pasa a materia fundamental del colorido. Por el contrario, las

manchas vivas de color en la indumentaria toleran la maxima slmpliticacion en el modela­

do, que se limita a las lineas basicas, auxiliadas con leves difuminados. Pero, en definitiva,
es siernpre la linea la que determina el ritmo y la calidad expresiva de todos los elementos:

. de ella nace el ritmo que rejuvenece las figuras de una vieja iconograffa, convirtiendo este
.

frontal en el ultimo, pero valuoso, baluarte del esplritu bizantino. Recordando la cronologfa
de la grandiosa obra de Sigena habra que situar el frontal de Berbegal hacia el 1230.

La pintura aragonesa tiene, como todas las escuelas medievales diezmadas por la

erosion de los siglos, testimonios que parecfan esporadicos y que el tiempo se encarga de

probar 10 contrario. Este es el caso de un antipendio del Museo de Barcelona procedente
de Gesera (fig. 191), pueblo de la vertiente izquierda del rio Guarga, perteneciente al

Obispado de Jaca. Es obra avanzada dentro del siglo XIII, ejecutada con expresiva rudeza

en alqun taller tecnicarnente bien equipado, absolutamente ajeno a las reglas iconoqrati­
cas tradicionales. Presenta una esquernatica version del Bautista, sentado en un trono de

chumberas entre sus gesticulantes seguidores, todos masculinos, sobre un ordenado

desfile de animales salvajes y monstruos legendarios. Es una representacion brutal y

expresiva, sin contacto alguno con 10 bizantino, pintado con buena tecnica sobre fondo de

corladura, cuya ejecucion es tan perfecta como la carpinteria de la tabla.

Puede que sea obra del mismo taller, loqicamente establecido en Jaca, el interesantl-

165



Fig. 193.-FRONTAL DE SANTA MARiA DE IGUACEL (Museo de Jaca).

simo antipendio recientemente descubierto en la iglesia de Santa Marfa de lquacel, en Acfn

Larrosa (figs. 192 y 193). Estaba vuelto al reves, sirviendo de tarima del altar que 10 tuvo

en sus aries de gloria como frontal. Habia pasado desapercibido por el sinnurnero de

peregrinos que 10 pisaron al visitar este solitario monumento atrafdos por sus capiteles
tallados hacia 1072 por Galindo Garces, que los firrno. La resistencia ffsica de esta bella

tabla es otra prueba de la honradez profesional del hipotetico taller jaques. Como en el

frontal de Gesera, sus escenas narrativas, dedicadas a la vida de Marfa, son esencialrnente

linealistas, y su autor, menos arcaizante, resulta iquatmente audaz. Hemos buscado inutil­

mente afinidades entre la exuberancia figurativa de la muerte de Marfa, que ocupa en

vedicalidad el compartimiento centra!, con otras representaciones similares en la iconoqra­
ffa hispanica: desconocemos precedentes para la compleja representacion del nacimiento

de Jesus en un establo de estructura casi gaudiniana con novedades que alcanzan a

duplicar la asistencia citada en los evangelios apocritos. En el mismo compartimiento se

incluyen el patriarca Jose en actitud dubitativa y la Anunciacion a los pastores: est os apare­

cen detras de la escena del Nacimiento, pero su rebafio surge en primer termino junto a los

pliegues del cubrecama de la Virgen. Tarnbien resulta originalla ampulosa indumentaria de

los angeles, los elementos arquttectonicos que enmarcan la Presentacion al Templo y la

Epifanfa y el disefio decorativo trazado a punzon que rellena los fondos de las diversas

escenas, todos ellos con corladura sobre estario, 10 mismo que las franjas divisorias y el recio

marco del antipendio.
Seguimos nuestra cronies de la pintura rornanica sobre tabla en Aragon presentando

tres obras citadas en el capitulo precedente al describir los antipendios de Cardet, Boi y

Taull (figs. 184 a 186).
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Fig. 194.-FRONTAL DE CHIA (Museo de Barcelona).

Iniciaremos el estudio presentando el frontal de altar procedente de Chfa (fig. 194),
pueblo oscense situado en la ribera del Run. Esta firmado con la inscripci6n IOHS PINTOR

ME FECIT, pintada en blanco sobre el bisel del enmarcamiento, a los pies de San Martin .

. Este aparece sentado en su trono episcopal, con mitra y baculo bajo arquerfa trilobulada.

Completan la iconograffa cuatro escenas laterales de la historia del santo de Tours, desde

la cesi6n de la mitad de su capa a un mendigo hasta su muerte en una cama con las cuatro

barras rojo y gualda en el cobertor.

EI segundo antipendio del mismo taller procede del santuario de Rigatell, del pueblo
ribagorzano de Betesa (fig. 196). Estructurado como el anterior, puede presentarse como

paradigma del grupo por su perfecto equilibrio espacial, por el elegante bizantinismo de la

imagen de la Virgen de la Leche. Las escenas de la Anunciaci6n, Natividad y la angelica
Ilamada a los pastores, 10 mismo que los tres Magos que, ernpequenecidos, comentan la

presencia de la majestuosa Virgen Madre, se convierten en pura aureola poetica.
EI tercer frontal, dedicado a San Vicente, y procedente de Treserra, es, en su aspecto

artesanal, el mas elaborado (fig. 195). Observemos la pulcra ejecuci6n de los relieves de

yeso que decoran su enmarcamiento, el dosel de la imagen central y las bandas de

separaci6n de las escenas narrativas. EI estudio morelliano de los tres antipendios, tan

unidos por su concepto general y por la tecnica intrfnseca de su realizaci6n, nos revela la
f
I
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Fig. 195.-FRONTAL DE TRESERRA (Museo de Lerida).

traza de tres pintores: Post los clasifico como obra de un solo maestro, al que tarnbien

atribuvo el frontal de Cardet (fig. 184).
EI frontal de la ermita de la Virgen del Monte, custodiado en el Ayuntamiento de Liesa,

esta dedicado a San Vicente (fig. 197). Pudo ser un retablo y es posible que tuviera como

complemento una imagen de talla, ya que las medidas del tablero rebasan las normales de

los antipendios. Doce escenas de la vida del santo diacono se distribuyen en cuadrlcula

regular, narradas con figurillas cortas y expresivas que conservan la rigidez del rornanico
rural. EI disefio supera en interrsidad a las veladuras del modelado, pero la alternancia

crornatica es muy efectiva, realzada por el tono calido de la corladura que cubre los fondos

reticulados. Cabe adjudicar esta obra, ya cercana al 1300, al taller de la ciudad de Huesca,
a cuya comarca pertenece Liesa.

Cerraremos el capitulo dedicado a la pintura sobre tabla del rornanico oscense presen­

tando tres antipendios conservados en el Museo de Barcelona. Uno de ellos, de origen
desconocido, es obra de factura rustica muy avanzada a pesar de su fidelidad a la formula

tradicional con el Tetramorfos y el apostolado bajo la presidencia del Pantocrator. Ouiza

sea originario de la region fronteriza con Navarra, ya que los elementos ornamentales del

enmarcamiento presentan cierta afinidad con los de un grupo de frontales navarros que se

estudian en la tercera parte del presente libro. Ainaud seriala con razon el parentesco
estilfstico del sequndo antipendio con la obra del ·fecundo pintor muralista designado
antes con el apelativo de Maestro de Navasa (figs. 92 a 95). Parece ser obra de mediados

del siglo XIII y presenta la figura del Salvador y el Tetramorfos en su estructura tradicional,
todo ello flanqueado por cuatro escenas de la vida de San Clemente (fig. 198). Procede de

Estet, lugar no lejano a Roda de lsabena.

I
�
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� Fig. 196.-FRONTAL DE BETESA (Musso de Barcelona).

La tercera de las obras englobadas en este grupo heteroqeneo esta dedicada a la

Pasion de Jesus, plasmada en diversas escenas alineadas en dos bandas que cubren la

totalidad de la tabla (fig. 199). Es obra ingenuista, pobre de color, pero dotada de cierta

originalidad, como todo 10 que pertenece al estilo rornanico, aun siendo, como es, el

ejemplar que estamos considerando, obra rural y tardia.

CASTILLA Y LEON

En Castilla y Leon las pinturas rornanicas sobre madera toman, por su rareza, caracter de

entes solitarios, sin parentesco mutuo. Una imagen conservada en la catedra! de Avila y la

gran area policromada de Astorga, son los dos unicos ejemplares que pueden clasificarse

entre las obras hispanas anteriores al 1250.

La primera es un fragmento de tabla, con la representacion de San Pablo, de pie
(fig. 200). Elegantisima figura del paladin del Cristianismo, esta dibujada con vigorosos
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Figs. 197, 198 Y 199.-FRONTALES DE LA ERMITA DE LA VIRGEN DEL MONTE DE LlESA, DE ESTET (Museo de Barcelo­

na), Y DE LA "PASION" (Museo de Barcelona).
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Figs. 200 Y 201.-FRAGMENTO DE UNA TABLA (Catedral de Avila) Y ARCA (Palacio Arzobispal de Astorga).

trazos negros sobre modelado de gran riqueza cromatica. Hallose en el sepulcro de los san­

tos Vicente, Sabina y Cristeta, de la iglesia de San Vicente de Avila. Es pintura 81 temple de

huevo sobre preparacion de yeso, de tonos vivos, con gama que nos recuerda la de los fron­

tales de la escuela de Seo de Urgel. Lo citamos como elemento comparativo auxiliar para
la cronologia, a pesar de la distancia existente entre Avila y el valle pirenaico de la Seo, por­

que en ambas obras se empleo con perteccion la tecnica que proporciona a las tablas rorna­

nicas una calidad de esmalte y con igual maestrla se yuxtaponen los rojos, amarillos y anaran­

jados. Marfa Elena Gomez-Moreno senala, con razon, el parentesco estilfstico de este San

Pablo y las figuras talladas por el Maestro Fruchel en la portada de la famosa basilica abulen­

se, en la segunda mitad del siglo XII, fecha que cuadra perfectamente a la tabla en cuestion.



Fig. 202.-ARCA (Palacio Arzobispal de Astorga). I
,

Procedente de una de las iglesias de la diocesis, el Seminario de Astorga guarda una

gran arca formada por tablas y piezas de madera labrada unidas por recios clavos y tiras

de hierro forjado (figs. 201 y 202). Esta completamente policromada y, a pesar de serios

deterioros, es posible interpretar casi la totalidad de los temas iconoqraticos que cubren

su frente y la delantera de su tapa, que es a cuatro vertientes. EI frente esta organizado
como un antipendio: el Pantocrator aparece rodeado por el Tetramorfos y flanqueado por
los doce apostoles, pintados en el fondo de alargados casetones. En la tapa se represen­
tan: la Anunciacion, la Vlsitacion, una escena no identificada en la que intervienen dos

figuras, la Natividad, la Anunciacion a los pastores, la Epifania, la Purificacion, el Bautis­

mo, la Tentacion, la Hesurreccion de Lazaro, la Entrada en Jerusalen, la Ultima Cena, el

Beso de Judas, la Crucifixion y la Hesurreccion, EI estilo, aunque parece cercano al 1250,
tecnicarnente conserva todas las caracteristicas del arte rornanico sin trazas de influencia

protoqotica. Ha sido serialada su relacion con las pinturas murales de la capilla de los

Quinones, de San Isidoro de Leon (fig. 296), en la forma de modelar con trazo grueso sobre

tonos uniformes, en la ausencia de veladuras y en ciertos detalles secundarios, como son

la estructuracion especialisima de bigotes y barbas.
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