El maestro de Osormort

Joaquim Dols Rusifiol

El sistema de investigacién esta-
blecido, jamds puesto en duda de mo-
do abierto hasta el presente, propug-
na [1] esta visién de la pintura mu-
tal catalana del siglo xi1:

Maestros de: Nimeto de obras

Bohi

Tahull

Sta. M0 de Tahull

del Juicio Final

Cardés

Mur

Pedret

Hstahén

Oreau

Acgolell

Urpell

Sta. Coloma

Ginestarre

Rosellén

Polinya

Osormort

Pedrinya

Espinclves

Barbara

Sant Iscle de les
Feixes

Sant Pong¢ de Corbera

del Sant Sepulcre

(6-7)

—t i

Es en verdad sorprendente la sim-
plisima esquematizacién a que se ha
llegado: si en principio nos admira-
mos de que sostenga el que veintidds
maestros andnimos sean los autores
de la decoracién pictérica de los cua-
renta conjuntos monumentales que
computa, amén de cuatro tablas de
procedencia local y otros tres mu-

rales en tierras de Aragén y Casti-
lla [2], nuestra extrafieza aumenta
cuando nos apercibimos de que a
seis de ellos —los denominados
Maestros de Osormort, Pedret, Santa
Marfa de Tahull, Cardés, Urgell y
Polinya — se les atribuye la realiza-
cién de veinte obras, lo cual equivale
a acaparar el 46,80 % del total.
Ahora bien, el transcurso de casi
un cuarto de siglo ha redundado en
la consecucién de nuevos frutos den-
tro de esta linea y, asi, en la actuali-
dad, esos mismos veintidés pintores
ya tienen un catdlogo de cincuenta y
cinco obras [3] que abarcan geogri-
ficamente el 4rea italo-franco-hispana,
siendo el resultado més positivo, sin
duda, el hecho de que sélo siete de
ellos — los anteriores, con la incor-
poracién del Maestro del Juicio Fi-
nal — copen ya veintinueve unida-
des, es decir, el 53,70 % del total.
Estas afirmaciones harian de la pin-
tura romdnica mural catalana algo
que, dentro de la historia del arte,
no tendria parangén posible: es ma-
temdticamente imposible que el azar

[1] WALTER WiLLIAM SPENCER COOK
y JosE Gupior RicArT: Pintura e Imagi-
neria Rominicas, Ars Hispaniae, t. V1.
Ed. Plus Ultra, Madrid, 1950,

[2] A esta serie de obras se refiere la
primera columna de cifras transcrita.

[3] Las nuevas atribuciones se han in-
cluido entre paténtesis.
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decida conservar mds del 50 % de
objetos artisticos de un estilo, regién
o época, representiandolos en la pro-
duccién de dnicamente siete autores.

Pero no creemos que haya sido el
azar, sino un enfoque personalizador,
cuyo objetivo es el estudio del artis-
ta concebido como ente genial, situa-
do al margen de su sociedad, creador
de obras intemporales y apreciables
en abstracto.

Por estas razones, el denominado
Maestro de Osormort, tema central
de nuestro estudio, debe ser conside-
rado como simbolo ejemplar de ese
planteamiento, por lo cual todo lo re-
ferido a él en particular, trascenderd
inmediatamente a niveles genéricos.

Légicamente, ante todo, debemos
conocer con exactitud lo que se en-
tiende por tal artista segun la biblio-
grafia fundamental: su catdlogo, sus
caracteristicas estilistico-estéticas in-
dividualizadoras y su cronologia ab-
soluta.

Consecuencia directa de la admi-
racién despertada por el descubri-
miento consciente de la pintura ro-
mdnica catalana, su estudio se des-
arrollé, en un principio, reducido a
la mera enumeracién descriptiva de
obras, siendo Josep Gudiol i Cunill
(4] y Chandler Rathfon Post [5]
testimonios excepcionales de esta fa-
se; cllo acentda la importancia de ca-
librar adecuadamente una opinién
dictada por aquél: «Sén de notar
certes coincidéncies de dibuix entre
aquesta decoracié mural i la de Sant
Sadurni d’Osormort. Sobretot els
caps de les figures ofereixen punts de
contacte innegables» [6]. Canalizan-
do sus encomiables esfuerzos por este
camino del andlisis estilistico, aqui
timidamente sugerido ya, el profesor
Josep Gudiol i Ricart fue quien se
dio a la tarea de organizar ese incohe-
rente mundo, cuya tnica hilacién ad-
mitida hasta el momento era la proxi-
midad geogtifica, rasero mantenido a
lo largo de afios por los investigado-
res tradicionalistas [7].

Dentro de su extensa bibliografia

al respecto [8], dos son las publica-
ciones cruciales, en cuanto significa-
ron el inicio de una nueva etapa para
los estudios medievales catalanes;
pot ello transcribimos sendos textos,
complementarios mutuamente: «S6én
[les pintures d’Osormort] 'obra mi-
llor i més ben conservada d’un grup
de pintures murals, estilisticament
tan semblants, que, sense cap dubte,
acusen la ma d’un mateix pintor, o
almenys, d’un grup de pintors que
treballaven sota una sola direccid.
Formen aquest grup de pintures ul-
tra les de I’obra de Sant Sadurni d’O-
sormoit, les decoracions de Sant Mar-
ti del Brull, Sant Joan de Bellcaire
i Marenya» [9].

[4] J. Gupror 1 CunIiLL: Descobri-
ment de pintures romaniques en el Bisbat
de Vic, Rev. de la Asociacién Artistica-
Arqueoldgica Barcelonesa, 1909, VI, pagi-
nas 142-143.

1d. L’església del Brull i les seves
pintures, Estudis Universitaris Catalans,
vol. ITI, 1909-10, 325-330.

1d. La decoracid pictorica de l'absis
de Sant Sadurni d’Osormort, Butllet{ del
Centre Excursioniste de Vic, vol. 11, pagi-
nas 23-26.

(5] CranoLEr RarHFON Post: A
History of Spanish Painting, vol 1, Har-
vard University Press, Cambridge, Massa-
chusets, 1930.

[6] J. GupioL 1 CuNiLL: Els Primitius,
Primera part - La pintura Mig-Eval catala-
na, vol. 1, S. Babra, Barcelona, 1927, pagi-
na 400.

[7] EpcAr WATERMAN ANTHONY: Ro-
manesque Frescoes. Princenton University
Press, Princeton, New Jersey, 1951, pa-
ginas 176-177.

(8] J. Gupror 1 Ricart: L'art de la
Catalogne, De la seconde moité du nou-
vieme siecle a la fin du quinziéme siecle.
Editions «Cahiers d’Art», 14, Rue du
Dragon, Paris, 1937.

1d. L’evolucid de la pintura roma-
nica a Catalunya, pég. 7, Indice de Arte
y Letras.

1d. J. Ainaud de Lasarte y Santia-
go Alcolea Gil. Arte de Espafia - Catalufia,
Ed. Seix Barral, S. A., Barcelona, 1955.

(91 J. Prjoin y J. Gupior 1 RICART:
Les pintures murals romaniques de Cata-
lunya, Monumenta Cataloniae, vol. IV,
Ed. Alpha, Barcelona, 1948, pégs. 156-57,



«Is figura clave para afirmar la in-
tima relacién estilistica con los maes-
tros de la region de Poitiers, puesto
que su férmula arranca directamente
de la del genial decorador de la crip-
ta de Saint-Savin-sur-Gartempe. Las
coincidencias entre las férmulas pic-
téricas de ambos artistas pueden sélo
explicarse con la formacidén técnica
del pintor de Osormort en los anda-
mios del maestro de Saint-Savin; no
es suflciente el hecho de que ambos
pintores retengan con gran fidelidad
la férmula estilistica de un grupo
de manuscritos iluminados poitevi-
nos, cntre los cuales, como sefiala
Kuhn [10], destaca el de la vida de
Santa Radegunda, obra anénima del
siglo x1» [11].

Esta tesis ha sido llevada poste-
riormente por ¢l propio profesor
J. Gudiol al limite extremo dec iden-
tificar ¢n una tnica personalidad cor-
porea lo que en el Ars Hispaniae ca-
lificaba temerosamente ain de «pin-
tor de Qsormort», «maestro de Saint-
Savin» y miniaturista andnimo.

No obstante, es aquélla, por relati-
vamente moderada, la que ha sido
admitida por los estudiosos que han
tratado el tema con posterioridad,
habiéndose limitado, bicn a accptar-
la plenamentc, caso de Paul-Henri
Michel {127 o Marcel Durliat [131,
bien a matizar alguno de sus ex-
tremos, como Walter W. S. Cook
[14].

Especial interds comporta, no obs-
tante, dentro de esta linea, la activi-
dad de Joan Ainaud de Lasarte [ 1517,
quien, respetando el esquema instau-
rado, ha buscado, en ¢sencia, precisar
su cronologia, propugnando rebajar-
la hasta fines del siglo x1, aumentar
el nimero de pinturas atribuibles,
reivindicando los murales de Nava-
ta [16] — en contra de cuya idea se
manifiesta el propio profesor Gudiol,
para quicn son obra tardia, ya del si-
glo x11t —, ¢ intentar la concrecién
de las caracteristicas que lo indivi-
dualizan, literalmente: «Las {iguras
son de dimensiones muy diferentes,

las composiciones y las actitudes muy
variadas. Las tonalidades son a base
de ocres, terrosos y de un gris azula-
do. Son de tener en cuenta muy par-
ticularmente los ojos grandes, la for-
ma de las cabezas y los peinados ha-
cia atrds» [17].

Recapitulando, en la actualidad se
halla undnimemente indiscutida la
existencia del Maestro de Osormort,
cuyo catdlogo, jamds puesto en tela
de juicio de modo abierto, consta,
oficialmente, de seis obras — los con-
juntos absidales catalanes de Osor-
mort, El Brull, Bellcaire y Marenya,
la cripta de Saint-Savin-sur-Gartem-
pe y las miniaturas del manuscrito de
Santa Radegunda — amén de los mu-
rales de Navata, de aceptacién pro-
blemdtica.

Por todo ello, se hace indispensa-
ble una revisién radical, que, regre-
sando al punto de partida originario,
a las obras romanicas en cuestidn, es-
tablezca una base racional constitui-
da por los datos extraidos de un ana-
lisis minucioso, volitivamente frio y
objetivo, que rechace toda concesién

[10] Cuarres L. KuunN: Rowmanes-
que mural painting of Catalonia, Harvard
University Press, Cambridge, Massachu-
setts, 1930, pdg. 48.

[11] Cf. nota 1, pdg. 88.

[12] P. H. MicHEL: La fresque roma-
ne, Col. Ideds-Art, Ed. Gallimard, Parfs,
1961, pdgs. 233-234.

[13] M. Durvriat: Art Catalan, Edi-
tions Arthaud, Paris, 1963, pag. 159.

[14] WarTter W. S. Coox: La pintura
mural romdnica en Catalusia, Col. Artes y
Artistas. Inst. Diego Veldzquez del C.S.
1.C., Madrid, 1956, pdg. 30-31.

[15] J. ANAuD DE LASARTE: Pinturas
espafiolas romanicas, Ed. Rauter, Barna,
1962. k

1d. La pittura romanica in Spagna,
1 maestri del colore, 215. Ed. Fratelli Fa-
bri, Milano, 1966.

[16] Yd. Pintura rominica catalana, Edi-
torial Vergara, Barcelona, 1962, pags. 22-
24,

[171 J. Arvaup pE LasarTE v A. HELD:
La pintura roménica, Historia visual del
Arte. La pintura occidental, vol. 5, Edi-
torial Vicens Vives, Barcelona, 1967, pé-
gina 30,
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a la literatura adjetivadora, y sea base
{irme para poder estructurar las pos-
teriores interpretaciones.

Sefialamos, desde un principio,
apoydndonos en los resultados obte-
nidos, la evidente insuficiencia del
método para-morelliano, abocado 2
una mera comparacién anatémico-fa-
cial.

Creemos que la objetividad del in-
vestigador se centra en la aportacidn
de puntos concretos referidos al es-
tilo, técnica y estética de la obra ana-
lizada, pues la lectura de éstos siem-
pre seréd subjetiva, y, por tanto, hard
improcedente todo intento de discu-
sién en el caso de que falten aquellos
elementos de juicio bésicos.

Sostenemos la realizacién de inves-
tigaciones abiertas, una de cuyas fina-
lidades sea la de incitar activamente
al didlogo, al intercambio de parece-
rcs sobre cuestiones previamente de-
tetminadas, a la polémica construc-
tiva.

Y 2 todas estas necesidades pre-
tende responder nuestro subsiguien-
te estudio, mantenido siempre a un
nivel ejemplificador.

Su objetivo: probar la inexistencia
del Maestro de Osormort.

Sus limitaciones: prescindir de to-
da consideracién cronoldgica.

Su método: el andlisis detenido de
las células que estructuran cada una
de las realizaciones que le han sido
atribuidas, para, posteriormente,
efectuar su lectura por medio de ta-
blas comparativas.

Anidlisis de las obras

Sant Sadurni d’Osormort

Ficha técnica. Abside conservado sdlo
en su zona de muro semicircular. La su-
perficie aparece estructurada en dos re-
gistros superpuestos, separados ambos a la
altura del centro de la ventana axial por
una triple franja cromdtica, que asimismo
limitaba con la parte abovedada.

Dimensiones:
friso historiado inferior; 165 cm.
friso historiado superior: 170 cm.
franja delimitadora: 20 cm.

Lugar de su conservacién: Museo Epis-
copal de Vic.

Quemadas en 1936-39, han sido poste-
riormente repintadas, por lo cual, las fuen-
tes de trabajo fidedignas son las fotografias
anteriores a este ultimo atentado.

Tematica. En el registro inferior se des-
arrolla, de izquierda a derecha nuestras, el
ciclo de la Creacién, narrado en cinco es-
cenas: Creacién del hombre (1), Introduc-
cién al Paraiso (2), Admonicién divina
sobre el 4rbol del Bien y del Mal (3), Pe-
cado Original (4) y Reproches de Dios a
Addn y Eva (5). .

En el registro superior aparece un apos-
tolado (6).

En la zona abovedada se supone la exis-
tencia de una figura de la Virgen entroni-
zada, segin se puede deducir de la inscrip-
cién existente en su base: ...GO MARIA.

Iconografia.

1. (Génesis, 2,7). Dios, de pie, se dobla
adelante para insuflar la vida a Adan por
medio de tres rayos incidentes en sus ojos,
nariz y labios. Es una férmula muy usada
en el siglo xiL

2. (Génesis, 2,15). Es un tema muy raro
[18], de tradicién oriental: Dios, que ha-
bia creado al hombre fuera del Paraiso,
lo introdujo luego en él para que lo culti-
vase; el artista lo ha representado como
un hermoso jardin de vegetacién volup-
tuosa, .

3, (Génesis, 2,16-17). Tema e interpre-
tacién son usuales.

4. (Génesis, 3,1-8). Es la primera vez
que aparece Eva, sin que sc haya represen-
tado su creacién, mostrindose ya indivi-

[18] «La peinture murale des XI et
XII siécle ne nous offre que deux exem-
ples; a san Vicenzo de Galliano, en Italie
Septentrional, et & San Saturnino de Osor-
mort, en Catalogne», pig. 178. Cf. n.e 12.
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dualizada sexualmente frente a Adan: de
pie, insinuante, le ofrece la fruta prohibi-
da, representada por una manzana — mo
tivo de ascendencia francesa. Es curioso
que la serpiente no aparezca enrollada al
arbol del Bien y del Mal.

5. (Génesis, 3,3-13). Sin  peculiaridad
destacable.

Anatomia

Altura de las figuras:

Dios: (1) . ... 127 cm.
(2) . ... 131 cm.
Adan (2) . ... 120 cm.
(3) . ... 112 cm.
Eva (2) . ... 120 cm.
(3) . ... 112 cm.
Apostoles: cooo 154 em.
Medida de las cabezas:
Dios (1) o 19 c¢m.
(2) : 20 cm.
(3) i 18 cm.
Addn (1) 18 cm.
(2) ; : 16 ¢m.
(3) s . < 17 cm.
Fva: 4y .. .= 19 c¢m.
Apostoles: N 33 ¢cm.
Canon: 6-6,25 cabezas de altura.

Cabeza: todas, colocadas en un perfil de
trescuartos, salvo la de Addn en la Intro-
duccion al Paraiso, de perfil puro, res
ponden a un solo modelo, algo suavizado
en el caso de Eva: dvalo rectangular de
contornos rigidamente trazados.

Ojos: grandes y almendrados, su linea
\ll]\('l'inl S¢ |‘l’l‘|\\l\.}“.l ¢n un }K'k]lln‘ﬁn trazo

en el lado préximo al espectador, mien-
tras, en el opuesto, el perfil corta vertical-
mente el globo ocular.

Pupila: es un circulo negro adosado a
la linea superior del ojo.

Cejas: son un doble y grueso trazo, li-
geramente arqueado, enlazando el supe-
rior con el nacimiento de la nariz.

Nariz: recta, de tabique sumamente del-
gado formado por dos paralelas; sendos
semicirculos — dos o tres — sefalan sus
aletas y extremo terminal. Una linea ver-
tical indica el repliegue del labio superior.

Orejas: semicirculares, con un dngulo
agudo en su interior, pueden reducirse a
un minimo arco de circulo, parecido a una
sta, recorrido por un simple trazo.
Mejillas: marcadas cromdticamente con
una mancha roja.

Frente: tres ondulantes lineas surcan
siempre la de Dios, alta, reducidas a una
en las del resto de figuras, estrechas.

Boca: triple arco de circulo enfilado el
labio superior, el inferior cubre con un
semicirculo la medida senalada por aquél;
comisuras marcadas.

Cuello: varias lineas rojizas levemente
curvadas, incididas por otra oblicua, indi-
can la depresion del cuello en el inicio del
busto.

Mentén: es un semicirculo tangente al
labio inferior, del cual una horizontal lo
separa.

Barba: contornea exclusivamente el rec-
tangulo facial a base de una doble serie
de lineas p;ll':l|c|zls de trazo vertical.

y
},_‘(
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Cabello: concebido como una masa de
contorno semicircular, los cabellos, cual
arcos de circulo, aparecen peinados hacia
atrds y a ambos lados, sin una clara se-
paracién en el centro; presenta bien un
flequillo de minimos trazos verticales equi-
distantes, caidos perpendicularmente so-
bre la frente, bien unos pequefios mecho-
nes.

S6lo Dios y Eva lucen una melena que
les cac sobre las espaldas.

Manos: grandes y rectangulares, de de-
dos dclgados y largos, dotados de un mo-
vimicnto auténomo, viene indicada su rafz
con una doble linea, cuyo equivalente es
la serie de pequefios trazos de la palma;
las uifias se encuentran sefialadas.

Pies: grandes y de largos dedos unidos
de modo compacto entre si, testimonian un
cspecial cuidado en plasmar la rotundidad
del tobillo, asi como el juego de depre-
siones y abultamientos subsiguientes; asi-
mismo las ufias se ven dibujadas. Todos se
encuentran descalzos.

Desnudo: los cuerpos desnudos de Adédn
y Eva presentan una estudiada anatomia,
reflejando los pectorales, costillas y ester-
nén, el vientre abultado y el diafragma
triangular, los mdsculos de las piernas, los
tepliegues de brazos y muslos, y la vellosi-
dad del sexo.

Lectura sociolégica de la anatomfa: la
altura, el peinado, la frente y las orejas
individualizan la figura de Dios frente a
las restantes, dotdndola de un aire de aris-
tocritica superioridad intelectual, que sélo
halla un cierto paralelo en los apdstoles:
Adén y Eva, la humanidad en si, son mds
LOSCOS.

Lectuta sexoldgica de la anatomfa: aun
cuando el esquema sea en el fondo vnico,
cs innegable la diferenciacién sexual, lle-
vada a cabo por medio de, aparte algin
detalle fisioldgico, suavizar los contornos,
cambiar ¢l peinado y dotar de cierta vo-
luptuosidad a la figura de Eva.

Vocabulario anatémico.

Lenguaje de las manos: es importante
apercibirse de la carga de expresiva mimi-
ca que comportan las manos de todos los
petsonajes, movidas de modo variado y
suntuoso, tejiendo sus dedos un verdadero
friso de sutiles soluciones, caracterizadas
por la elegancia y la teatralidad.

Lenguaje de los pies: aun cuando se
apoycn con firmeza en el suelo, planos o
cn oblicuo, el contraste de direcciones que
cstablecen, viene dictado en razén del de-
seo de imprimir movilidad a los persona-
jes, respetando su estabilidad.

Lenguaje de los rostros: siempre se des-
atrolla dentro de un esquema binario, en
el cual las lineas de fuerza de ambos ac-
than de acuerdo ya sea para contrarres-

tarse (4), ya para desequilibrarse cargando
el acento en el nicleo dramdtico (2).
Lenguaje de los cuerpos: las figuras,

entendidas como masas corporales plésti-
cas, pueden traducirse en general a lineas
de fuerza verticales, apenas enlazadas en-
tre si; caso aparte es el de los desnudos,
cuyos movimientos en espiral o proyeccio-
nes laterales son el polo opuesto de los
personajes vestidos, dada su enorme ex-
presividad.

Relacién entre el niimero de actores y
la superficie de la escena:

(1) ... 2 figuras 86 cm,
(4) ... 2 figuras 133 cm.
(5) ... 3 figuras 120 cm.

Movilidad/inmovilidad: las anatomias,
cn cuanto entes plasticos, aparecen en mo-
vimiento, agitadas sobre todo por sus ex-
tremidades, mds rigidos los cuerpos siem-
pre al estar ocultos bajo el peso de la
indumentaria, con la ya anotada salvedad
de Adin y Eva (4), contorsionados y ges-
ticulantes. .

Teatralidad/naturalidad: si en la actua-
cién global puede aparecer un tanto oscu-
recida, es palpable la teatralidad que im-
pregna todos los ademanes y poses de los
personajes, fruto de larga meditacién, con
clara finalidad esteticista.

Materialidad/inmaterialidad: la adecua-
cién a la realidad es incucstionable, lo
cual implica c! alejamiento de toda inma-
terialidad deshumanizadora.

Tridimensionalidad: evidentemente per-
scguida, se ha conseguido por la conjun-
cién estrecha de multiples vias: la super-
posicién de anatomias (2 y 6), el empleo
de un adecuado programa de pies semi-
ocultos y entrecruzados (6), la introduc-
cién de segundos planos de objetos sobre
los cuales se recortan los cucrpos (2 y 4).

Volumen: problema estrechamente re-
lacionado con el anterior planteamiento,
su relacién es concomitante, buscando huir
de la sumisién a un dnico plano, ya sca a
través de las propias figuras, reduciendo
adecuadamente su anatomia a una com-
pleja red de ondulantes lineas de fuerza
entrecruzadas (4), ya por medio de encon-
trar en las vestimentas un insinuante len-
guaje volumctrizador (6).

Un sencillo cromatismo, subordinado
a la graffa, contribuye a precisar el efecto
volumétrico con su tratamiento de rostros,
manos, pies y cuerpos.

Profundidad: éste es un punto crucial,
puesto que nos patentiza, a la vez, una
decidida afirmacién por parte del artista
de la realidad infranqueable del soporte,
la cual lo mueve a negar la posibilidad de
cualquier tipo de profundidad alienadora,
deseo al que, por otra parte, coadyuva una
innegable incomprensién de los recursos
estilisticos provocadores de una atraccién



dptica hacia el fondo, cual la puerta de la
Introduccién al Paraiso ejemplariza, al co-
municat en horizontal dos escenas.

Perspectiva: como consecuencia directa
de esa mezela de incapacidad téenica y vo
luntad aprioristica, la perspectiva no res-
ponde a una finalidad concreta, sino que.
en el Unico caso en donde aparece (2), vie-
ne dada como inconsciente reutilizacion de
un modelo previo.

Ambicnte.

Tierra: es una franja bicromidtica (roja
y verde), cuya graffa contrapone lineas
rectas con otras onduladas, englobando
pequefios matorrales.

Ciclo: es el fondo monocromo (azul os-
curo) existente encima de la anterior zona.

Vegetacion: deviene uno de los aparta-
dos identificadores de la esencia Gltima de
csta obra, en razén de la curiosa prolife-
racién de exhuberantes drboles que apare-
cen cn las escenas ambientadas en el Pa-
raiso (3, 4 y 5), testimonio tanto de unas
razones escenogrifico-decorativas, como de
un no callado interés por la naturaleza.

Arquitcctura: la puerta antes menciona-
da (2), es el tnico ejemplo arquitecténico
identificable, bien que sucinto por otra
parte,

Accesorios.

Nitmero: son, en verdad, inexistentes,
pues sc¢ reducen a los clementos secun-
darios imprescindibles, con la tinica salve-
dad de la antedicha entrada al Paraiso.

Auteolas: circulares, de doble contorno
(n(‘gto y blanco) e interior monocromo
(rojo); Ia de Dios incluye una cruz de bra-
208 blancos.

Atributos: cada apéstol porta una pe-
quefia palmita.

Animales: sc reducen a la serpiente, de
inclusién obligada, aun cuando, no obs-
tante, atestiguc un trato especial, sefia-
lando cscamas y tepliegues ventrales.

Vestimentas.

Tipologia: s concreta a largas tdnicas y
mantos pasados por cncima del hombro
izquierdo, anudados a la cintura o cayen-
do lisos.

Pliegues: constituyen un lenguaje fun-
damental, pucsto que a través de su es-
tudiado prafismo sc¢ consigue gran parte
de la volumetria de los cuerpos subyacen-
tes: micntras la tidnica trabaja las tensio-
nes originadas en mangas, hombros, pier-
nas, rodillas y entrepiernas, la misién del
manto es la de perfilar la linea del cuer-
po contraponiendo la verticalidad de uno
de sus extremos con la ondulacién ininte-
rrumpida que va a lo largo de la espalda,
abdomen y cadera.

Vuelo: algunas tinicas presentan un a

modo de vuelo en su parte baja, consis-
tente en la elevacidén aislada de uno de sus
extremos,

Orillos: mantos y tdnicas se hallan, en
general, movidos por uno o varios deco-
rativos pliegues, hondamente geométricos,
agilizadores de las propias figuras. -

Ornamentacidn: sélo tres mantos adop-
tan una sencilla ornamentacién, consisten-
te en ¢l empleo seriado de un triple pun-
to blanco.

Lectura socialdgica de su tipologfa: no
patentiza ninguna diferenciacién de status
social, antes bien unitariamente aristocrati-
za a los personajes.

Lenguaje teatral de su tratamiento: la
diversidad de modos de llevar las vesti-
mentas, la comin teatralidad en el mo-
vimiento de los pliegues, la elegancia gri-
fica de los orillos, casi todos cllos distintos,
y la aristocracia que implica velar la mano
izquierda (3), son sendas respuestas a un
mismo afdn teatralizador, ya comentado en
anteriores apartados.

Composicidn.

Estructura de los registros: la narracién
se desarrolla de modo inintercumpido en
ambos registros, yendo mds alld de la mera
yuxtaposicién de escenas, dado que en
algunos casos personajes de dos de ellas
se entrecruzan (1-2).

Plano/profundidad: impera el esquema
de varios planos colocados paralelamente
al bésico de soporte.

Rectilineidad/curvilineidad: el predomi-
nio cuantitativo corresponde a las lineas
rectas, pero la impresién de las curvas, si
bien constrefiidas a la zona 1nfer10r es su-
perior cualitativamente. .

Relacién entre los personajes: siémpre
se establece de modo binario, incluso en
la escena donde intervienen tres persona-
jes (5), empleando el recutso del mudo
didlogo reiteradamente.

Relacién de los personajes con el am-
biente: inexistente, en razén de la con-
sideracién de éste como ecscenografia sub-
sidiaria.

Agrupacién de las escenas: la norma,
quebrantada en un solo caso (2), es la
agrupacién centripeta con un eje central
imaginario.

Binomio figuracidon-soporte: la narracién
figurativa se extiende siempre paralela al
soporte, desarrollando su ciclo dramdtico
de la Creacién de izquierda a derecha
nuestras.

Binomio figuracién-marco: todos los per-
sonajes encajan dentro de los limites que
les impone el marco.

Proporcién figuracién-marco:

Dios: (2). . ... .131/165 cm.; 1/1,25
Adan (Eva): (2) . . 120/165 cm.: 1/1,35
Apéstoles: 1547170 cm.: 1/1,1
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Ornamentacién. El intradés de la ven-
tana axial, asi como el arco de acceso al
dbside, aparccen decorados con motivos
vegetales  estilizados, concretamente un
tallo formando 4valos enfilados, de simé-
tricas hojas, todo ello muy lineal, y con
una especie de contario de puntos blancos.

Inscripeiones. Aparecen abundantes ins-
cripciones  redactadas en caracteres lati-
nos: cn la franja de separacién entre la
béveda y ¢l apostolado, se conservaban
dos:

en el gje: ...GO MARIA

a la izquicrda de la ventana: JacoB

A su vez, la franja de separacién del
ciclo de la Creacién presentaba una serie
inintertumpida de inscripciones referen-
tes a cada una de las escenas, de izquier-
da a derecha nuestras:
primera:

...AVIT DOMINVS HOMINEM DE
completada sobre la cabeza de Adén con:

LIMO TERRE ET INSPIRAVIT IN FACIEM

EIVS
segunda:

VBI DOMINVS MISIT ADAM IN PARADISO
rerceta:

junto al hombre: aApam
cuarta:

VBI DIABOLVS TEMTAVIT ADAM
quinta:

VBI DIXIT DOMINVS AD ADAM VBI ES
completada dentro de la propia escena con:

VBI ABSCONDERVNT ADAM ET EVA

Técnica.

Procedimiento: se trata de un «fresco
SCCCOR.

Gama cromdtica: la paleta empleada in-
cluye ¢l ocre, rojo, negro, blanco'y azul.

lmpacto cromdtico general: es dificil
imaginar ¢l color dominante antes del in-
cendio y posterior repintado, mas segura-
mente serfan el azul y el rojo.

Contornos: se han sefialado vivamente
en tojo y negro, contribuyendo a producir
la impresién de reciedumbre caligréfica
que exhala cl conjunto.

Psicologia. Debemos leer en esta obra,
mds alld de la mera enumeracién de ca-
vacteristicas individualizadoras, el testimo-
nio de una personalidad bastante bien pre-
cisada, cuyas principales constantes psico-
[6gicas son:

— una encomiable capacidad expresiva.

——una mentalidad esencialmente teatral.

—un concepto pictérico calificable de

lineal, por cuanto reduce a grafismo
la casi totalidad de elementos em-
pleados en su lenguaje pléstico.

—un cuidado especial por la figura fe-

menina.

— un incitante sentido del erotismo.

—una clegancia para-aristocritica.

— unos evidentes mdviles pedagdgicos.

—una encomiable cultura, como la se-
ric de inscripciones en correcto latin,
ejemplarizables en la de la Creacién
del hombre: es la transcripcidn casi
literal de Génesis 2,7: Formavit [igi-
tur] Dominus [Deus] hominem de
limo terrae ct inspiravit in faciem
eius [spiraculum vitae].

— unos conocimientos iconograficos sot-
prendentes pot su cardcter contradic-
torio, dado que, junto a exhibicio-
ncs de sutilidad, cae en lagunas in-
creibles, cual cs cl olvido de la crea-
cién de la mujer.



Santa Maria de El Brull

Ficha técnica. Abside conservado casi en
su totalidad, dado que presenta los dos re-
gIstros superpuestos que cubrian su muro
semicircular, asi como fragmentos de la
decoracion figurativa existente en su bé-
veda y arco toral de acceso.

Dimensiones: friso inferior: 235 cm.
friso superior: 130 cm.

Lugar de su conservacion: Museo Epis-
(‘(!P;l] de Vic.

Restauradas por Cividini, se encuentran
¢n un aceptable estado.

Tematica. En el registro inferior, reco-
rrido por cinco hornacinas excavadas den-
tro del mismo grueso del muro, se des-
arrolla el ciclo de la Creacién, concreta-

mente con una escena en cada una de
ellas, de izquierda a derecha nuestras:
Creacion del hombre y de la mujer (1),
Pecado Original (2), Addn y Eva es-
conden avergonzados su desnudez ante
Dios (3), Expulsién del Paraiso (4) y
Adin y Eva trabajando la tierra (5).

En la zona superior se halla el ciclo de
la Infancia de Jesds, descrito en cuatro
episodios, iniciados asimismo a nuestra iz-
quierda: Natividad (6), Anunciacién a los
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pastores (7), Epifania (8) y Presentacién
al templo (9).

La béveda prescntaba.un Pantocritor
rodeado por los Tetramorfos (10), pre-
sidiendo el conjunto. Hoy sus vestigios
informes se han trasladado a un plafén
tectangular plano.

En el intradés del arco de triunfo, sen-
dos santos enmarcan el 4bside; desdibuja-
do ¢l del lado de la Epistola, por contra,
el simétrico del Evangelio, femenino, se
muestra con mayor nitidez (11).

Tconografia.

1. (Génesis 2,7 y 2,18-24). Dios, de pie,
inclindndose ligeramente hacia adelante,
crea al hombre, mientras la figura de Eva
sutge debajo. La unificacién de estas dos
escenas en una solucidén incoherente y al
matgen de los textos biblicos, habla de
una minima capacidad intelectual.

2. (Génesis 3,1-8). Eva aparece identi-
ficada anatémicamente con Addn, de acuer-
do con la idea de que la diferenciacién fi-
siolégica tuvo lugar sélo después del pe-
cado, no con anterioridad; esta «masculi-
nizacién» de la mujer serfa la plasmacién
de su natutaleza para-divina, que perderia
luego, y, en consecuencia, se «feminiza-
tfa» [19].

La serpiente se enrosca en el 4rbol fa-
tidico, un manzano tal vez.

3. (Génesis 3,7-9). Es el instante en
que nuestros Padres buscan con qué es-
conder sus desnudeces. )

4. (Génesis 3,22-24). Es destacable que
las ténicas de Adén y Eva presenten como
unos mechones a lo Jargo de su superficie,
alusién a las «tunicae pelliceae» de que
habla el Génesis 3,21.

5. (Génesis 3,17-19). Es muy interesan-
te el hecho de que no sea sélo el hombre
quien trabaje la tierra con un hazadén,
sino incluso la mujer.

6. La férmula adoptada es, evidente-
mente, la sitio-bizantina, mostrando a Ma-
tia y Jesds acostados, mientras José duer-
me sentado.

7. (Lucas 2,8-15). Sigue el modelo del
dngel anunciando la nueva a un grupo de
tres pastores.

8. (Mateo 2,1-12). En ntimero de tres,
presentan al Nifio sus ofrendas en peque-
flos recipientes.

9. (Lucas 2,22-40). Es la Virgen quien
entrega a Jests al viejo Simeén.

Anatomta.
Altura de las figuras:
ciclo de la Creacidn:

Adédn (2).. ... 139 cm.
Eva (2).... 132 cm.
141 cm.

Dios “4)....
- ciclo de la Infancia de Jesds:
Maria 9) .. 101 cm.

Angel (7) . ... 112 cm.
Rey Mago (8) . ... 132 cm.
Medida de las cabezas:
ciclo de la Creac1on:
Adin: (y.... 19 cm.
(2) . 19 cm.
3) . 17 cm.
(4) . 14 cm.
: (5) . 19 cm.
Dios: (1) . 21 cm.
(2) . 16 cm.
(3) . 17 cm
ciclo de la Infancia de ]esus
promedio . . . . .. ~ 17 cm.
Canon: ’ ’

8 cabezas en el registro inferior.
6 cabezas en el registro superior.

Cabeza: el petfil de trescuartos domina
cuantitativamente, mas también es posi-
ble hallar perfiles puros (4) y frontalida-
des totales (11); el tipo-base es tnico
— évalo rectangular muy alargado —, pu-
diendo presentar sus contornos mds o me-
nos rigidos.

Ojos: grandes y almendrados su linea
superior se prolonga en un acusado trazo
por el lado cetcano al espectador, cortado
brutalmente en el extremo opuesto por el
petfil.

Pupila: circulo negro tangente al trazo
superior del globo ocular.

Cejas: doble linea, arqueadas y equldls-
tantes.

Nariz: recta y larga, de tabique delga-
do formado por dos paralelas, su rafz se
encuentra -thds arriba del punto de inci-
dencia de las cejas; termina en un triple
semicirculo; el pliegue del labio superiot
viene indicado potr una minima raya.

Otejas: semicirculares, con una delica-
da curva en su interior, se convierten. en
un simple arco de circulo, cual una gota,
en el caso de que la cabellera las - cubra.

Mejillas: cromdticamente sefialadas.’

Frente: corta, se ve surcada por unos
pliegues ondulantes.

Boca: el dibujo del labio supenor pue-
de reducirse a un triple arco de circulo
enfilado, de comisuras marcadas, a la vez
que el inferior a un amplio semicirculo.

Cuello: una serie de arcos oblicuos re-
presentan sus tensiones muscular-epidér-
micas.

Mentén: separado con una horizontal
del labio inferior, se sefiala con un semi-
circulo tangente a aquél.

Barba: formada por una doble serie de
lineas negras paralelas entre si y perpen-
diculares al petfil, la barba se adapta a
éste perfectamente.

[19] Pierre GEvris y Henri LAFFIL-

LEE: La peinture decorative en France du
XI a XIII siécle, Paris, 1889.



Cabello: un perfil ondulado e ininte-
ccumpido, grucso, delimita la masa capi-
lar de cromatismo uniforme, mostrando
un peinado con raya en el centro y cabe-
os dirigidos hacia ambos lados; el flequi-
llo pucde ser de pequeiios mechones o a
base de diminutas lineas cayendo vertica-
les sobre la frente.

Manos: pequefias, rectangulares, conce-
bidas cual compactas masas, sus dedos son
puntiagudos y delgados; toscas, carecien-
do de modclacdo alguno, no cvidencian el
dibujo de las ufias.

Pies: pequefios y triangulares, apunta-
dos, generalmente, hacia abajo en un 4n-
aulo de 459 sus dedos se exhiben aisla-
dos y con las uiias precisadas, se repre-
senta asimismo el tobillo. Sélo en el ci-
clo de la Creacién sc presentan desnudos.

Desnudo:  de esquemdtica  interpreta-
cién, se reduce a las costillas, pectorales y
prominencia abdominal,

Lectura socioldgica de la anatomia: la
altura, sobre todo en el registro superior,
y ¢l rostro, batbado cn los seres importan-
tes vy vencrables (Dios, San José,  Re-
yes, ..., son clementos de tipo sociold-
gico.

Tectura sexoldgica de la anatomia: la
interpretacion mds delicada del esquema
fisondmico se aplica de modo indistinto a
las mujetes — con posterioridad al Peca-
do Original — o a los hombres.

1l caso de la indiferenciacién de Addn
y lva en la escena (2) ya ha sido sufi-
cientemente tratado con anterioridad.

Vocabulario anatdmico.

Yenguaje de las manos: sc caracteriza
por su torpeza y radical inexpresividad, al
mantencr los dedos unidos de modo muy
compacto y predominar los puiflos cerra-
dos, sicado ejemplar el caso extremo de
que cn Ja cseena (4) no se vea una sola
mano, cscondidas todas cllas.

Lenguaje de los pics: recurso vivificador
asimismo ignotado hasta ¢l limite de no
sélo sctiar cstereotipadamente los pies
sino incluso quitatles toda idea de vera-
cidad: ni siquicra hablan de soportar el
peso anatémico.

Lenguaje de los rostros: no hay un es-
quema prefijado, componiendo las Iineas
de fuerza faciales, inexpresivas radicalmen-
te, de acuverdo con una incoherente multi-
plicidad de burdas soluciones.

Lenguaje de los cuerpos: rigidos, se
mueven como piczas de cartdn-piedra, ca-
rentes de {lexibilidad. )

Relacidn entre el nimero de actores y
la superlicic de la escena:

(L) ... 3 figuras . .. ~ 80 cm.
{3) ... 3 figuras ~ 80 cm.
(4) ... 3 figuras ~ 80 cm.

Movilidad/inmovilidad: la inmovilidad,

dado su predominio total, entra ya de
pleno en el apartado del hicratismo, pri-
vado de todo significado humano, por més
que las figuras pretendan agitarse.
Teatralidad/naturalidad: es interesante
calibrar la errénea y absurda plasmacién
pldstica que, de unos recursos hondamen-
te teatrales (4 6 7, p. ej.) ha hecho, sig-
nificativa de una incomprensién a nivel
conceptual y sensitivo.
Materialidad/inmaterialidad: a pesar de¢
estos defectos, se ha buscado infundir rea-
lismo materializador a los personajes.
Tridimensionalidad: esencialmente ine-
xistente, reduce el mural a la trasposicién
pldstica del plano del soporte arquitecté-
nico: asi, cualquier superposicién devie-
ne convertida en la mera compartimenta-
cién lineal-cromdtica de una sola unidad.
Volumen: es crucial atestiguar cémo,
empleando el lenguaje preciso para conse-
guirla, jamds se ha logrado la impresién vo-
lumétrica; la razén reside en la mentalidad
grafica y para-geométrica del artista. Ni
tan sélo el cromatismo ha acudido, en ver-
dad, en ayuda de la rigurosidad lineal.
Profundidad: la incongruente yuxtapo-
sicién de escenas en donde los personajes,
aprovechando hornacinas y ventanas, al-
canzan una perfecta impresién Gptica de
profundidad (1, 3 y 5), con aquellas otras
donde el plano de base predomina, testi-
fica la ineptitud del pintor, a la vez que su
innegablc subsidiaridad estilistica.
Perspectiva: es inusitada.

Ambiente.

Tierra: consiste es una franja delimita-
da por lineas onduladas, con una doble
serie de matorrales scparados por un se-
gundo trazo — dos lineas paralelas esta
vez — centrado y equidistante con respec-
to a los extremos.

Cielo: tnicamente aparcce en el regis-
tro inferior, consistente en la superposi-
cién de una triple banda cromatica (em-
plea el amarillo, rojo y azul).

Vegetacién: se han introducido, tcma-
ticamente obligadcs, elementos vegetales
en las tres primcras escenas de la Crea-
cidn, mas son de interpretacién anodina y
carente de sensibilidad.

Fondos geométricos: las escenas del ci-
clo de la Infancia de Cristo se proyectan
sobre un fondo geométrico simplisimo,
consistente en un cuadriculado de centros
explicitos.

Accesorios.

Nimero: aun cuando su origen no sea
volitivo, sino antes bien coaccionado por
el propio tema o la iconograffa, debemos
reconocer la relativa abundancia de ele-
mentos secundarics (pesebre, trono, ara...).

1
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Aureolas:
(rojo) liso.

Animales: la serpiente, estilizada e in-
forme masa, es el dnico ejemplar, carente
de todo interés.

Trono: el Pantocritor se sentaba en un
trabajado sitial, de laterales ornados y ri-
co almohadén.

son un circulo monocromo

Vestimentas.

Tipologia: Dios, los dngeles, José y Je-
sts visten tdnica larga y manto, aparecien-
do calzados los del friso superior.

Adén y Eva (4 y 5) muestran solamente
una larga tdnica.

Los Reyes lucen tinica corta, calzas,
matto caballeroso, calzado y bonete, mien-
tras los pastores — salvo uno que se li-
mita, a cambiar el modelo de tocado —
prescinden del manto tan sélo.

Marfa viste una larga tinica y un manto
que le cubre la cabeza, encontrdndose cal-
zada asimismo.

Pliegues: aun cuando la red grifica de
pliegues volumetrizadores se encuentra rei-
tetada, traicionan su finalidad en cuanto
1o sc amoldan a cuerpo alguno, converti-
dos en un mero juego auténomo, de des-
arrollo vertical y rigido, que apenas llega
a se¢fialar la prominencia de rodillas y hom-
bros.

Todo ello, como puede ser la linea del
dorso, parece fruto de una actividad mi-
mCtlca condicionada por un modelo pre-
vio a seguir,

Vuelo: inexistente.

Orillos: trazados unitariamente por una
recta.

Ornamentacién: se reduce al motivo que
presentan las tunicas de Addn y Eva (4).

Lectura sociolGgica de la tipologia: es
evidente la segregacién histérica efectuada,
por una parte, entre los personajes de as-
cendencia divina y los simples santos,
mientras por otra, entre ellos y el pueblo
llano (pastores), simbolo de una abierta ac-
titud pro-aristocritica.

Lenguaje teatral de su interpretacién:
salvo el detalle de la mano izquierda de
Dios velada (3), es indtil buscar teatrali-
dad alguna en el tratamiento de los ropa-
jes, puesto que han sido tratados al mar-
gen de toda estética.

Composicion.

Bstructura de los reg1stros la narracién
se¢ desarrolla de modo ininterrumpido en
la zona superior, adaptindose al juego de
aislantes hornacinas en la inferior.

Plano/profundidad: es rotundo el do-
minie del plano Gnico arquitectdnico, pues
a g«él mismo debemos atribuir la inclusién
en’ diagonal de ciertas figuras (1, 3 y 5).

Rcct11tnmdad/curvdmudad las lineas
rectas ejercen una dictadura absoluta.

Relacién entre los personajes: masas
corpdreas yuxtapuestas en el espacio, su
Unico vehiculo de conexién es la mimica,
y, en especial, la actividad colectiva.

Relacién entre los personajes y el am-
biente: radicalmente nula.

Agrupacién de las escenas: se adecuan
siguiendo un doble esquema normativo,
centripeto y con un eje central de sime-
tria siempre — excepcién de (4) —: uno,
binario (1, 2, 7, 8 y 9); el segundo com-
portando cuatro lineas de fuerza, mitua-
mente equilibradas (3 y 5).

Binomio figuracién-soporte: ambos ci-
clos biblicos se desarrollan en paralelo al
soporte, de izquierda a derecha nuestras.

Binomio figuracién-marco: mientras en
el friso historiado inferior los personajes
suclen adaptarse al marco, si bien no to-
dos (1, 3 y 5), en el superior, por con-
tra, son patentes las toscas subversiones,
con individuos (8) de anatomia cortada
brutalmente por depasar los limites im-
puestos.

Proporcién figuracién-marco:

Dios (4) 141/200 cm. : 1/2.
Adin (2) 139/200 cm. : 1/2.
Rey (8) 132/130 em. : 1/1.

Ornamentacion. Una estilizada vegeta-
cién decora la primera ventana del friso
de la Creacién (1); las columnas y capita-
les existentes entre las hornacinas, asi co-
mo el intradds de los arcos exteriores de
éstas, aparecfan ornamentados cromdtica-
mente.,

Inscripciones. Sélo resta un minimo
fragmento en el arco del triunfo, zona del
intradés a nuestra izquierda, referente a

la Santa adyacente: ...ES.
Técnica.
Procedimiento: se trata de un fresco.

Gama cromdtica: emplea el ocre, azul,
amarillo, blanco, negro y rojo.

Impacto cromitico general: el azul y el
tojo predominan.

Contornos: delimitados en rojo y negro.

Psicologia. Las caracterfsticas esenciales
del autor de este mural, individualizadas
a lo largo del antecedente andlisis, son:

— la frialdad inexpresiva.

— la estaticidad tosca.

— la incomunicacién con el espectador.

—la ausencia de todo sentido de ele-
gancia, teatralidad o erotismo.

— el culto desmesurado a la graffa.

— el concepto lineal de la pintura.

— una cultura iconogréfica amplia, cohe-
rente dentro de todo, bastante fiel a
los textos y con ciertas peculiarida-
des de interpretacién (1, 2 y 5).



Sant Joan de Bellcaire

Ficha técnica. Abside del cual restan es-
casos vestigios, pertenecientes a las zonas
abovedada y de muro semicircular, en su
parte alta, separadas por una cenefa don-
de se contraponen las lineas rectas extre-
mas con la ondulacion de las interiores.
Se puede suponer con ldgica la existencia
de, por lo menos, un segundo registro his-
toriado debajo del subsistente.

Trasladadas las pinturas a tela, se con-
serva en el Museo Diocesano de Gerona
un plafén rectangular que ha convertido
en plana la primigenia superficie curva.

Dimensiones: 257 % 180 cm.

Un segundo fragmento se encuentra en
la coleccion barcelonesa de Antonio Bat-
116, limitado al registro de la zona de sus-
tentacion.

Dimensiones: 153 % 104 cm.

Reconstruidas, mds que restauradas, de
las pinturas murales sélo puede consi-
derarse subsistente el rostro y perfil del
busto del segundo apédstol por la derecha,
del Museo Diocesano de Gerona. Son las
fotografias realizadas antes del arranque
la tinica base documental posible de tra-
bajo, a las cuales nos referiremos en ade-
lante.

Tematica. Se trata del Pentecostés: en
el drea abovedada, una representacién de
la- Divina Trinidad preside el conjunto,
conservandose de ella tan sélo parte de la
figura de Dios Padre (1) y el Espiritu
Santo (2); los rayos iluminados atraviesan
ladelimitacion compositiva para incidir
sobre el apostolado reunido en la zona in-
ferior: de €l se conocen las cuatro figuras
del Museo Diocesano de Gerona (3) y las
dos de la coleccién Batlls (4).

Iconografia.

Pentecostés (Hechos 2,1-41). Adopta el
modelo que prescinde de la inclusién de
la Virgen — en otro caso centraria el gru-
po de apdstoles — e incluye al Espiritu
Santo en forma de paloma, de acuerdo con
los textos biblicos.

Anatomia.

Altura de las figuras: los apdstoles son
los tnicos mensurables con garantias:

~ 145 cm.

Medida de las cabezas: ~ 23 cm.

Canon: ~ 6,3 cabezas de altura.

Cabeza: de 6valo rectangular, todas se
presentan en un perfil de trescuartos; el
modelo es tnico, de gruesos y geométri-
€os contornos.
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Ojos: grandes y almendrados, prolongan
la linea superior en un trazo recto por el
lado cercano al espectador.

Pupila: circulo negro tangente a la li-
nca superior del globo ocular.

Cejas: arcos de circulo en negro, mues-

tran una segunda linea, paralela, de apo-

yo volumétrico.

Nariz: de tabique nasal un tanto ancho,
limitado por dos trazos rectos y equidis-
tantes, termina en un triple arco de circu-
lo. Su raiz sc prolonga més arriba del pun-
to de contacto con las cejas; una pequefia
prolongacién significa el repliegue muscu-
lar del labio superior.

Orejas: de disefio semicircular, jamds
ocultadas por el cabello, tienen sus extre-
mos puntiagudos; cl interior se ve recorri-
do por un 4ngulo agudo.

Mejillas: cxpresadas cromdticamente me-
diante una mancha roja.

Frente: muy estrecha, atravesada por
una linea ondulada.

Boca: su esquema es un triple arco de
circulo enfilado para el labio superior, y
un cuarto, equivalente a los anteriores, pa-
ra ¢l inferior; comisuras fuertemente mar-
cadas.

Cuello: muestra una simplc linea para-
lela al escote de la tdnica.

Mentén: un semicirculo, tangente al la-
bio inferior, lo sefiala, encontrandose se-
parado de éste por medio de un trazo ho-
rizontal.

Barba: se ha realizade por medio de una
doble red de trazos paralelos, perpendicu-
lares al contorno facial.

Cabello: sobre una masa semicircular
de petfiles muy nitidos, se presentan los
cabellos dibujados a modo de negros ra-
dios curvados de una imaginaria circun-
ferencia; un flequillo de lineas pequefias
y perpendiculares cae sobre la frente de
los personajes. Todos exiben el mismo ti-
po de peinado corto.

Manos: grandes y rectangulares, son sus
dedos largos y auténomos, terminados en
punta; cl pulgar presenta un singular des-
arrollo en longitud. El nacimiento de los
dedos se indica con una raya, mientras la
palma contiene una apretada setie de li-
neas paralelas.

Pies: tendiendo a pequefios, son de es
quema rectangular, apareciendo los dedos
sefialados 1inicamente con una linea; muy
toscos, todos se hallan descalzos.

Lectura socioldgica de la anatomia: se
han interpretado las figuras de los apdsto-
les y de Dios con una idéntica mentalidad.

Lectura sexoldgica de la anatomia: es
imposible cfectuarla.

Vocabulario anatdmico.
Lenguaje de las manos: concebidas co
mo una masa indivisible y compacta, las

manos quieren moverse con cxpresividad,
pero por ello, asi como por su rigider
geométrica y la vulgaridad de sus estereo-
tipados ademanes, fracasan radicalmente
en el empefio.

Lenguaje de los pies: la mds absoluta
anodinidad rige sus movimientos y actitu-
des, pucsto que, si bien no han sido in-
terpretados estéticamente, tampoco, si-
quiera, han sido empleados funcionalmen-
te como sustentantes de un peso.

Lenguaje de los rostros: viene subordi-
nado a un eje de simetrfa que comporta
siempre dos rostros afrontados v equiva-
lentes, hondamente inexpresivos, estable-
ciendo un mondtono ritmo dnico a-lo lar-
go de todo el apostolado. _

Lenguaje de los cuerpos: traducibles a
lineas de fuerza verticales, su quietud, ri-
gidez y compartimentacién geométrica, ori-
ginan un impacto de frialdad estética.

Relacién entre el ndmero dc actotes y
la superficie de la -escena:

(3) . .. 2 figuras 104 cm.

Movilidad/inmovilidad: la inmovilidad
es agobiante, pues ni siquiera las extremi-
dades se proyectan lejos del tronco con
agilidad, sino que permanecen asidas a él
como si de un engranaje de piezas se tra-
tasc.

Teatralidad/naturalidad:  consecuencia
légica de la premisa antecedente, la carac-
terfstica definitoria de los cuerpos cae fue-
ra de esta clasificacién,

Tridimensionalidad: es absolutamente
inexistente, pues las anatomias son total-
mente planas, sin dar impresién de mo-
delado ninguna de sus superposiciones,
formando una unidad indistinta con el
fondo.

Volumen: enlazando con la anterior
idea, este mural puede interpretarsc como
un organigrama de componentes geomé-
tricos: cuadrados, rectdngulos, trapecios,
semicirculos, etc. )

Explicable, tal vez, a'la luz de un len-
guaje estilistico incomprendido, hallamos
un sencillo cromatismo cn el rostro, cuya
finalidad aparente es la dc infundirle vo-
lumen. ' '

Profundidad: no hay que esforzarse en
demostrar su ausencia total: el fondo es
la traduccién pictérica del soporte arqui-
tecténico.

Perspectiva: asimismo ignorada.

Ambiente.

Mundo divino: es un simple fondo uni-
forme, sin mardorla, ni estructura alguna.

Fondo geométrico: entre los cuerpos de
los apdstoles se establece una estructura
geométrica sencilla, consistente en un irre-
gular tramado de rectdngulos y cuadrados,
jugando para su vivificacién decorativa con



los contrastes cromiticos de verde, azul
y rojo.

Accesorios.
Numero: inexistente, a excepcién del

pobre trono de Dios Padre (1), de in-

clusién obligada por la iconografia.
Auteolas: circulares, de doble contorno
(azul y rojo) e interior monocromo (ama-

rillo).

Vestimentas.

Tipologia: todos los petsonajes visten
tGnicas largas y mantos colocados por en-
c¢ima del hombro derecho y atados a la
cintuta.

Pliegues: son junto con el dibujo de los
contornos, dos piezas cruciales utilizadas
por la graffa para conseguir una geométri-
ca desvolumetrizacién de los cuerpos: las
lineas que aparccen alli donde sabemos
se producen tensiones anatémicas, no ex-
presan ecste hecho real, sino que, despro-
vistas de toda significacién naturalista, se
convierten en meros gestos auténomos.

Son las vestimentas quicnes, en verdad,
confieren a los cuerpos su cardcter de ta-
blero de piezas planas.

Vuelo: carecen de €l

Orillos: la calidad de inhumana rigidez
de los perfiles viene corroborada por la
ausencia, salvo una timida excepcién en la
tdnica de Dios Padre, de cualquier moti-
vo que los anime.

Ornamentacién: carecen totalmente.

Lectura sociol6gica de la tipologia: no
es posible.

Lenguaje teatral de su tratamiento: en
las vestimentas se prescinde de toda in-
tencién diversificadora, elegante o agrada-
ble: son formas puras reiteradas, sin nin-
glin afdn teatralizador.

Composicion.

Estructura de los registros: unidos por
las Jenguas de fuego que atraviesan la fran-
ja que los separa, las figuras que engloban
han sido yuxtapuestas.

Plano/profundidad: un dnico plano, el
de soporte material, condiciona y domina
la totalidad del mural.

Rectilineidad/curvilineidad: las lineas
rectas cjercen su imperio a todos niveles,
desde el pequefio fragmento, pasando por
la figura humana, hasta llegar a la vertica-
lidad de la venida del Espiritu Santo.

Relacién entre los personajes: es bina-
ria, con un imaginario eje de simetria cen-
tral.

Relacién de los personajes con el am-
biente: inexistente.

Agrupacién dé las escenas: los nidcleos
binarios aparecen estructurados centripe-
tamente,

Binomio {iguracién-soporte: la ordena-

cién figurativa ha sido, méds que paralela,
directamente identificada con el soporte.
Binomio figuracién-marco: la sumisién
a los limites establecidos para los persona-
jes es perfecta.
Proporcién figuracién-marco:
Apéstoles (4) ~ 145/153 cm.: 1/1.

Ornamentacién. Se desconoce.

Inscripciones. No han subsistido, en ca-
so de que las hubiera.

Técnica.

Procedimiento: es un «fresco seccos.

Gama cromdtica: emplea el rojo, verde,
azul, negro, blanco, amarillo y ocre.

Impacto cromdtico general: el rojo y el
azul dominan el conjunto.

Contornos: muestran una extrafia doble
linea, roja una, azul la segunda.

Psicologia. De acuerdo con las caracte-
risticas especificadas hasta aqui, la perso-
nalidad del artista que ejecut$ este mural
se caracteriza por:’

— voluntad de desmaterializacién.

—-rigidez suprahumana que imposibi-

lita toda consideracién sobre elegan-
cia, aristocracia y dramatismo.

— culto exacerbado a la grafia.

— concepto lineal de la pintura.

— lenguaje pldstico fundamentado ex-

clusivamente en la geometrizacién.
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Sant Esteve de Marenva

Ficha técnica. Abside conservado sélo
en la zona del muro semicircular. Orga-
nizado en dos registros superpuestos, his-
toriados ambos, se conectan a la altura
del centro de la ventana axial.

Dimensiones:

friso historiado inferior: 120 cm.
friso historiado superior: 120 cm.

Lugar de su conservacion: In situ.

En un estado bastante precario de con-
servacion, presentan sélo cuatro comparti-
mentos factibles de un estudio estilistico,
reduciéndose el resto a ser meros testi-
monios informes e ilegibles; no obstante,
su cardcter de autenticidad, ajena a repin-
te alguno, les confiere un valor histérico
v pldstico encomiable.

Tematica. El registro inferior es el tni-
€O que permite una lectura segura en este
sentido, mostrando, de izquierda a dere-
cha nuestras, la escena del martirio de
San Esteban (1), desarrollada entre el has-
tial y la ventana, mientras el Calvario (2)
y la visita de las tres Marias al sepulcro
de Cristo (3) se encuentran simétricamen-
te descritos en el lado opuesto.

El registro superior es una larga yux-
taposicion de incomprensibles fragmentos,
interpretables, no obstante, como parte
del ciclo de la Vida de Jesus, puesto que,
partiendo de nuestra izquierda, tras un
personaje confuso (4), identificamos lo

que sea tal vez una Natividad (5), segui-
da de un tercer episodio, cercano a la ven-
tana ya, del cual restan tan sélo dos pies
— Anunciacion a los pastores (?)— (6);
al otro lado se percibe inequivocamente
un milagro de Cristo (7), un cuerpo gira-
do y dirigido en direccién a la nave (8) vy,
finalmente, una composicién de aventura-
da interpretacién como la Presentacién al
templo (9).

Lconografia.

1. Fielmente transcribe la leyenda del
martirio, llegando a precisar pequenos de-
talles como el referente a los ropajes.

2. Se ha adoptado para su representa-
cién la férmula historiada que incluye a la
Virgen y San Juan, los dos ladrones, Lon-
ginos y Estefaton.

Si bien ha respetado el ritmo simétrico
en la colocacion de Maria, Juan y los
dos soldados, equidistantes del eje repre-
sentado por Cristo crucificado, por contra,
ha dispuesto los dos ladrones en un ex-
tremo, a su izquierda, irregularidad ex-
trana.

La cruz es latina.

Los brazos de Cristo son pretendida-
mente desmesurados en longitud, clava-
dos por las manos.

3. Para simbolizar la Resurreccion de
Cristo, se ha elegido la escena en que el
angel senala el sepulcro vacio a las tres
Marias portadoras de perfumes.



Anatomia.
Altura de las figuras:

Cristo ctucificado (2) 115 cm.
Ctisto vivo (7) 112 cm.
Virgen Maria (2) ... 90 cm.
San Juan Evangelista (2) 100 cm.
Longinos (2) 90 cm.
lapidadores (1) 110 cm.
hombre (7) 98 cm.

Medida de las cabezas: todas presentan
un promedio de 13,5 cm.

Canon: 7,5-8 cabezas de altura.

Cabeza: aparecen colocadas unitariamen-
te en un perfil de trescuartos, aparte del
curioso escorzo de San Esteban, que la
contorsiona violentamente hacia arriba, y
la salvedad del perfil puro de uno de sus
asesinos; responden a un modelo de dva-
lo tectangular y contornos gruesos, acen-
tuados con mayor rigidez en los hombres
que en las mujercs.

Ojos:  almendrados, grandes, cortados
por ¢l perfil en el punto mds alejado del
espectador; la linea superior se prolonga
en un sucinto trazo.

Pupila: citeulo negro adosado a la parte
superior del ojo.

Ccejas: son un simple trazo arqueado que
incide sobre la natiz, sin enlazar, no obs-
tante, con su rafz,

Naviz: trazada por dos lineas paralelas,
no ¢s muy delgado su tabique, ni tampoco
largo; concluye con un teiple atco de cit-
culo indicador de las aletas y extremidad
central, Un diminuto trazo enlaza con el
labio supetiot.

Orcjas: grandes y semicirculares, con
upa linea e¢n su interior, devienen peque-
fias y a modo de gotas cuando las cubre en
parte ¢l cabello,

Mejillas: un toque cromdtico simboliza-
ba su rchundimicnto.

Prente: corta, la surcan ondulantes arru-
gas.

Boca: se ha dibujado por medio de la
conexién de tres arcos de circulo enfila-
dos, cn cuanto al labio supetior, a lo que
equivale ¢l semiciteulo del inferior; mar-
cadas comisuras.

Cucllo: apcnas si cs posible advertir las
tincas que lo recorren.

Mentén: consiste en un semicirculo tan-
gente casi al labio inferior, del cual se ve
separado por uba hotizontal medianera.

Barba: sigue é&sta el perfil rectangular
cottdndolo verticalmente con una doble
seric de trazos individualizados y parale-
los.

Cabello: masa de contorno semicircular,
su graffa esquemdtica lo ha convertido en
algo scmejante a un casco, siendo los ca-
bellos lineas convergentes en la coronilla;
cac sobre la frente en ondulantes mecho-
nes.

Manos: pequefias y rectangulares, sus

dedos, cuya raiz se indica con una linea,
sumamente unidos entre s{ y sefialados con
un simple trazo, son delgados y largos,
con un pulgar relativamente exagerado.

Pies: calzados la mayoria, sélo hallamos
un caso en que se presente uno desnu-
do (6); son pequefios, estrechos y de pun-
ta redondeada, su conformacién es rectan-
gular y los dedos, individualizados, se ven
expresados con simples trazos.

Desnudo: los cuerpos de los crucifica-
dos (2) son prueba de la preocupacién del
artista por modelar la anatomia, sefialan-
do con precisién los pectorales, costillas,
abultamiento ventral y ombligo.

Lectura socioldgica de la anatomfa: es
indudable que, si por una parte, las di-
ferencias constatadas entre la altura de
Cristo y el resto de personajes, responden
a un deseo glorificador de su persona — de
lo cual la escena (7) es ejemplo moddli-
€O —, por otra, tencmos que asimismo sc
pretende distinguir por la belleza del ros-
tro, entendiendo por tal una interpreta-
cién suavizadora del esquema-base, los in-
dividuos de buena moralidad de los de
mala.

Lectura sexolégica de la anatomia: la
distincién anatémica entre Marfa y los
hombres se fundamenta en el perfil algo
més redondeado y la frente despejada de
ella (2).

Vocabulario anatomico.

Lenguaje de las manos: alejindose de
la cémoda seriacidn, el artista buscd la va-
riedad de ademanes e intentd dotarlos de
mimica expresiva; con todo, los resultados
fueron cualitativamente negativos.

Lenguaje de los pies: en su interpreta-
cidén no intervino mévil estético alguno, e
incluso casi ni desempefian el papel ana-
témico que se les ha conferido.

Lenguaje de los rostros: en cambio, es-
te punto habla de una cierta riqueza de so-
luciones, empleadas con gusto a fin de in-
fundir viveza a las escenas: asi, en el Cal-
vario se contraponen los rostros para re-
saltar el cuerpo de Cristo, o en el marti-
rio de San Esteban un largo friso de pos-
turas diferentes concluyen en el escorzo
del protomdrtir.

Lenguaje de los cuerpos: si concebimos

-a las anatomias como entes pléasticos redu-

cibles a lineas de fuerza, éstas redundan
en multiples formas, explicables tematica-
mente, pero con predominio de las inesta-
bles y agitadas en s{ mismas.

Relacidén entre el ndmero de actores y
la superficie de la escena:

(2) ... .9 figaras . . . . 175 cm.

(1) . ... 8 figuras .. 175 cm.

Movilidad/inmovilidad: no cabe discu-
sién al respecto, pues la movilidad es una
de las constantes que integran los perso-
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najes de este mural, en especial los perte-
necientes al friso bajo.

Teatralidad/naturalidad: si los adema-
nes y poses son de trasfondo teatral, no
consigue éste plasmarse plenamente, qui-
z4 coartado por trabas cualitativas.

Materialidad/inmaterialidad: la huma-
nidad que rezuman todas las figuras s lo
mds alejado de cualquier inmaterialidad
irreal,

‘Tridimensionalidad: la superposicién de
planos, paralelos todos ellos al del sopor-
te, es la fuente de tridimensionalizacién,
llevada a cabo ya sea por medio de la su-
petposicién de anatomias (1 y 2), ya por
la intervencién de algin objeto sobre el
que proyectarse (3).

Volumen: el movimiento adecuado de
las extremidades, cruzando por delante del
cuctpo (1), los contornos de éstos (3) y el
trabajo esmerado de las vestimentas, son
los pilares sobte los que se fundamenta
Ia real consecucién del volumen.

En otro orden de cosas, un minimo cro-
matismo, cuyo anhclo es la vivificacién de
la fria grafia, coadyuva, sobre todo en los
rostros, a conseguir este fin.

Profundidad: absolutamente inexisten-
te, el respeto al plano matérico del muro
de soporte es total.

Perspectiva: ldgicamente, consecuencia
de la anterior conclusién, es desconocida.

Ambiente.

Tietra: ¢s una franja compuesta por
unas lineas extremas rectas, opuestas corn
violencia a la ondulacién de las paralelas
que engloban,

Ciclo: fondo organizado en una triple
banda cromdtica superpuesta.

Vegetacién: parece inusitada, incluso en
la tepresentacién de la zona terrestre.

Arquitectura: un solitario ejemplo se
conserva, mas interesante por su compleji-
dad y ambicién: el sepulcro de Cristo (3),
consistente en una arcada de medio punto,
sobte la que descansa un edificio alargado,
dec una sola nave, recorrida en su extetior
por una scric de a modo de lesenas, entre
las cuales se perciben, bien que con difi-
cultad, sendos y estilizados arcos de herra-
dura, :

Accesorios.

Ntmero: radicalmente inexistentes en
su acepcion de elementos secundarios de
empleo no obligado temitica o iconografi-
camente.

Aureolas: circulares, de grueso contorno
e interior monocromo; la de Jesds (7) se
presenta patada.

Vestimentas.
Tipologia: Jesds (7}, asi como los restan-
tes personajes santos de su ciclo (5) y del

Calvario (2), amén del 4ngel (3), visten
tinica larga y manto, que, tras pasarse por
encima del hombro izquierdo, se anudan
en la cintura.

San Esteban luce a cuerpo un brial,
cuya parte baja es encafionada, pues del
manto, depositado cerca suyo, lo han des-
pojado.

Los dos scldados (2) llevan una tnica
corta, manto caballeroso y calzas.

La masa de lapidarios visten tinica cor-
ta y calzas, habiéndose desembarazado pre-
viamente de sus mantos.

Las mujeres (2 y 5) presentan larga tu-
nica y manto cubriéndoles la cabeza.

Pliegues: de trazo siempre rectilineo,
consisten en un elemento crucial para la
volumetrizacién de las anatomias, en cuan-
to su grafia indica las tensiones que ellas
provocan, dibuja los contornos, subraya la
prominencia rotunda de las rodillas y ha-
bla de la vacuidad de la zona de entre-
piernas.

Vuelo: su parte baja catece de vuelo.

Orillos: mientras en el registro inferior
(1 a 3) no es posible individualizar ninglin
orillo que aparezca animado por un plie-
gue decorativo, por contra, en el superior
(4 a 8), se encucntran algunos: con todo,
la nota dominante es la lisura de los bor-
des de todas las tinicas.

Lectura socioldgica de la tipologia: md-
viles irrefutables de segregacion social im-
pelieron al artista a diferenciar los perso-
najes de opuesto valor moral, no sélo en
la anatomia, sino también en sus vesti-
mentas, de acuerdo con una jerarquizacién
cualitativa, en la que vestir tdnica larga
o brial es significativo de prepotencia.

Lenguajc teatral de su tratamiento: la
propia diversidad tipoldgica, coadyuvada
por un anhelo de variedad en las poses,
testimonian unos motivos esteticista-tea-
trales.

Composicion.

Estructura de los registros: no hay ele-
mento alguno que separe las escenas, des-
arrolladas, pues, sin solucién de continui-
dad, excepto la banda vertical que, par-
tiendo del eje inferior de la ventana, sefiala
los limites de las dos grandes escenas
(Iy2). .

Plano/profundidad: es el concepto del
plano multiple el reinante.

Rectilineidad/curvilineidad: si bien el
predominio cuantitativo tal vez se decan-
te por los ejes corpdreos verticales, debe-
mos apreciat en su justa trascendencia la
relativa abundancia de anatomias cuyas li-
neas de fuerza se contorsionan o arquean
(1, 2y 3).

Relacién entre los personajes: aun cuan-
do pueda set binaria (en el registro supe-
rior), la maltiple es la importante en ver-



dad, sicndo sus ejemplos modélicos las es-
cenas (1 y 2), cuyas células son, respecti-
vamente, San Estcban — frente a unos seis
individuos — y Cristo — rodeado de otras
tantas figuras.

Relacidon de los personajes con el am-
biente: despreciada.

Agrapacidén de las cscenas: variadas son
las soluciones estudiadas: centripetas la
mayoria (2, 3, 5, 6, 7 y 9), salvo una ex-
cepeidn centrifuga (1), aquéllas se estruc-
turan en torno a un cje de simetria, expli-
cito (2) o implicito (3, 5, 6, 7 y 9), de ma-
nera cquilibrada (3, 5, 6 y 9) o desequili-
brada (2 y 7), micntras ésta acentla, con
una concesién a la simetrfa pura (cl detalle
de los hombres desembarazdndose de los
ropajes molestos), la disimetria radical de
la lapidacién.

Binomio figuracién-soporte: la natracién
parte de nuestra izquicrda, comportando
una hilacién cseénica sicmpre paralela al
soporte.

Binomio figuracién-marco: todos los per-
sonajes respetan los limites enmarcadores
dados.

Proporeién figuracién-marco:

Cristo en la Crue:

(2y ... 115/120 ¢m.: 1/1,05.
soldados:

(2) ... 90/120 cm.: 1/1,25.
lapidadores:

(1) ... 110/120 ¢m.: 1/1,10.

Qrnamentacidn. Inexistente en la actua-
lidad.

Inseripeiones, Sobre la cabeza del pa-
trén de iglesia apatccen vestigios de le-
tras, confusos, pero suficientemente conser-
vados para ver que se refieren al propio
San Hsteban (L..8A).

Véenica.

Procedimiento: ¢s un «fresco secco».

Gama cromdtica: s¢ han empleado el
tojo, azul, amarillo, ocre y blanco.

Impacto cromiético global: quicn domi-
na es ¢l color rojo.

Contornos: dibujados con un ancho tra-

20 10jo,

Psicologia. A lo largo de la antecedente
enumeracién de las caracteristicas eviden-
tes en Ja obra, hemos podido ir reconstru-
vendo una interesante personalidad, cuyos
principales puntos bdsicos son:

—un concepto lincal de la pintura.

— un empleo constante de la grafia.

—= N gran esmero compositivo.

- la contradiccidn interna entre los de-
scos de expresividad y violencia, y,
por otra parte, las cafdas en el hie-
ratismo y la insipidez.

— ¢l recutrir, sin un verdadero afdn pe-

dagégico, a las inscripciones alli don-
de sea conveniente.
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Navata

Parroquial de

Ficha téenica. Abside conservado practi-
camente en todas sus zonas, si bien en un
estado de conservacion deplorabilisimo, a
la par que cuantitativamente infimo. Se
estructura a base de dos registros super-
puestos en el muro semicircular, cuyo li-
mite superior es la moldura arquitecténico-
escultorica que recorre, como a lo largo de
la unica nave del templo, la totalidad del
concretamente a la altura de la so-
litaria ventana axial, mientras el drea abo-
vedada presenta una sola escena.

Dimensiones:

abside,

~ 135 cm.
friso historiado superior: ~ 135 cm.

Lugar de su conservacién: In situ.

El interés que comportan estos murales
se reduce, por una parte, a una cuestion
quasi-arqueoldgica, de testimonio artistico
de una realidad, en razén de la ilegibili-
dad de la mayoria de vestigios, y, por lo
tanto, de su inutilidad para cualquier ani-
lisis estético-estilistico completo, mientras

friso decorativo inferior:

por otro lado, a la veracidad plastica libre
de toda manipulacidn.

Tematica. Estas mismas consideraciones
implican el que prescindamos, mds que
nunca, de todo problema temitico e icono-
grafico, para reducir el objetivo de nues-
tra atencion a contados elementos, en ver-
dad un par tan sélo, que comporten un
minimo de claridad.

El registro inferior se compone de unas
colgaduras (1), ornadas con una serie de
rodelas enfiladas englobando en su interior
motivos vegetales y zoomdrficos, a la vez
que en los espacios existentes entre los
clavos unas reiteradas cabezas (2) huma-
nas completan la decoracion.

El registro superior se compone de una
serie de escenas historiadas, de las que so-
breviven una de modo aceptable (3), con
seguridad referente a la vida piblica de
Jests, la primera a la derecha de la venta-
na, segin el espectador, otra medio borra-
da a su lado (4) y, finalmente, contornos
de una cabeza (5) en la zona equidistante
de la (3).



La parte abovedada contendria un Pan-
tocritor rodeado de los Tetramorfos (6),
composicién de la cual quedan el vértice
inferior de la mandorla de aquél, situada
en el cje del dbside, y dos desfigurados
cuerpos colocados a ambos lados suyos.

Iconografia. El estado de conservacién
fragmentario impide toda investigacién ico-
nogrifica.

Anatomia.
Altura de las figuras:

Jesis (3) . ... 100 cm.
Medida de las cabezas:

Jesds (3) . . 11,75 cm.

Canon: 8,5 cabezas de altura.

Cabeza: un doble modclo se puede es-
tablecer para los sels ejemplares que apa-
recen: empleado uno en las escenas histo-
riadas, se muestra de frente y perfil de tres-
cuartos, siendo un évalo rectangularizable,
aunque de contorno suavemente redondea-
do y ondulante; el segundo corresponde de
modo exclusivo al registro ornamental (2),
visible de petfil, puro o de trescuartos, tra-
tado con unas lineas totalmente curvas.

Ojos: grandes, entre almendrados y ova-
les — siguiendo los modelos de (2 y 4),
Unicos existentes —, su rabillo es infimo.

Pupila: cfrculo negro adosado a la li-
nea supetior del ojo.

Cejas: es un trazo semicircular, conec-
tado con la rafz de la nariz.

Natiz: alargada, recta, de tabique un
tanto ancho, delimitado por dos lineas pa-
ralelas, aboca a un triple arco de circulo,

representacién de las aletas y la extremi-:

dad terminal. No creemos se prolongue,
y, en todo caso, lo harfa timidamente, sub-
rayando el tepliegue del labio superior.

Orejas: son semicirculares.

Frente: alta y despejada, se ve recorti-
da, tal vez, en ciertos casos por una arru-
ga (4).

Boca: apenas entrevista (3), aparece pro-
bablemente estructurada con un triple arco
de circulo en su labio superior, y un cuar-
to, de mayor radio, en el inferior.

Barba: el personaje atrodillado (3) nos
hace inducir una barba contorneadora y
apuntada.

Cabcello:  concebido como una unidad
compacta, semicitcular, no parece se ha-
llara cruzado por los trazos indicadores de
los cabellos; no existe flequillo alguno.

Manos: uno de los apartados en mejor
estado del conjunto, son delgadas y alarga-
das, rectangulares, de dedos ahusados ¢ in-
dependientes, terminados en punta, tienen
las ufias indicadas.

Lectura sociolégica de la anatomia: es
muy difetente la interpretaciéon dada a un
rostro decorativo (2) o a otro incluido en

una escena (3 y 4), esquematizada y vulga-
rizada aquélla.

Vocabulario anatémico.

Lenguaje de las manos: una exagerada
mimica, cuyo objetivo es la expresividad,
impregna la diversidad de ademanes, re-
buscados en realidad de modo teatral, ante
la cual se deforma y manipula la veracidad
anatémica (3).

Lenguaje de los pies: aun cuando no se
contemple ninguno, es deducible el juego
csteticista que domina la contraposicién
de un personaje arrodillado con otro ergui-
do (3).

Lenguaje de los rostros: el esquema a
que se puede reducir es, en la dnica escena
completa (3), binario, con las lineas de
fuerza contraponiéndose mutuamente.

Lenguaje de los cuerpos: estas masas
pléasticas se han empleado de acuerdo con
un eje vertical ondulado, cuyo ' extremo
méximo es la distorsién (6).

Relacién entre el nimero de actores y
la superficie de la escena:

(3) ... 2figuras . . . . 85 cm.

Movilidad/inmovilidad: juzgando siem-
pre un tanto temerariamente, al tomar por
modélico lo que quizd fuera excepcional
(3), concluimos que las anatomias aparecen
movidas, no sélo a través de la agitacién
de los brazos, sino también en sus mismos
cuerpos.

Teatralidad/naturalidad: es totalmente
palpable el aire teatral que exhalan las fi-
guras, tanto en su actuacién conjunta, co-
mo en sus ademanes. ‘

Materialidad/inmaterialidad: el realis-
mo humanizador, por mds que sea tradu-
cido a un lenguaje simbdlico, es evidente
que integra el trasfondo de este mural.

Tridimensionalidad: el esfuerzo por agi-
lizar los diversos planos de la escena (3),
paralelos entre s{ y con respecto al sopor-
te, es encomiable: de aqui el recurso de la
superposicién de anatomias.

Volumen: la contorsién de los cuerpos,
el movimiento de brazos por delante del
térax y las vestimentas insinuadoras, son
otros tantos factores volumetrizadores.

La existencia de un cromatismo coadyu-
vador en este sentido viene probado por
algin detalle suelto (2), pero suficiente.

Profundidad: en los registros legibles es
inusitada.

Perspectiva: asimismo inexistente.

Ambiente.

Tierra: es imposible averiguar por los
restos conservados la solucién dada a este
apartado.

Cielo: el fondo de las escenas historia-
das es monocromo (azul oscuro).

Arquitectura: el registro superior orga-
niza sus diversos actos (3 y 4) por medio
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de una simple arquitectura, consistente en
una seric de arcos enfilados, que se apo-
yan en columnas medianeras, hallindose
subordinada la luz de su abertura a la am-
plitud en horizontal de la narracién, por
lo cual aquéllos pueden ser de medio pun-
to o rcbajados.

Mundo divino: dentro de su unidad
buscaba diferenciar el interior de la man-
dorla del exterior; pcro en ambos casos,
a basc de monocromatismos.

Accesorios.

Numero: es cierto que del conjunto tan
sélo vemos en la actualidad una infima
parte, pero, aun asi, es factible apuntar la
escasez ¢ nulidad de elementos secunda-
rios no obligados.

Aurcolas: circulares, de grueso contorno
(rojo) ¢ interior monocromo (amarillo).

Vestimentas.

Tipologia: los dos personajes base de
este andlisis de las pinturas de Navata, vis-
ten brial, pellizén, manto y, tal vez, calzas.

Plicgues: son cuidados y numerosos, en
razén de¢ una finalidad volumetrizadora,
de la cual es vehiculo esencial una gra-
fla adcecuada, que insiste en las zonas de
tension corporal — abdomen, entrepiernas,
muslos, rodillas, y anhela insinuar la
subyacencia de una anatomia delicada y
delgada, por medio de la contraposiciéon
brutal entre €l brial, de pufios estrechos
adaptados con exactitud a la muficca, y
el manto holgado.

Orillos: patecen ser rectilineos, aun
cuando pueden, por contra, lucir una de-
coracién.

Ornamentacidn: carecen de ella, salvo el
detalle confuso del borde de la figura arro-
dillada (3).

Lectura sociolégica de la tipologfa: los
datos con que contamos la hacen impo-
sible.

Lenguaje teatral de su tratamiento: la
agilidad dada a las vestimentas, amén de
la variedad de su colocacién, son motivos
suficicntes para hablar de una interpreta-
cidn teatralizadora de ellas.

Composicion.

Estructura de los registros: el friso his-
toriado consta de un esquema basado en
la rigida compartimentacion arquitectdni-
ca, con las escenas- totalmente independien-
tes y scparadas en horizontal.

Plano/profundidad: la posible diversi-
dad de planos, paralelos todos al de sopor-
te, no implica la idea de profundidad, sino
al contrario.

Rectilineidad/curvilineidad: predominan
las lincas de fuerza de desarrollo verti-
cal, aunque dotadas de un movimiento de
expansién lateral que rompe su temido
hieratismo.

Relacién entre los personajes: el plan-
teamiento binario, con un eje de sime-
trfa central imaginario, domina la escena
conservada en su totalidad (3).

Relacién de los personajes con el am-
biente: inexistente éste, viene imposibili-
tada.

Agrupacién de las escenas: una inciden-
cia centripeta de las lineas de fuerza ana-
témico-pldsticas es visible en (3).

Binomio figuracién-soporte: la actividad
de los personajes se realiza paralelamente
al plano base del muro semicircular (3).

Binomio figuracién-marco: las figuras se
enmarcan perfectamente dentro de los li-
mites de su compartimento.

Proporcién figuracién-marco:

Cristo  (3) 100/135 cm.: 1/1,35

Ornamentacion. Es un apartado al que
el artista concedid bastante atencién, dado
que son dos las zonas en donde predomi-
na de mancra total: en el registro inferior,
contemplamos unas colgaduras decoradas
con una serie de rodelas enfiladas, englo-
bando en su interior ya sea motivos vege-
tales sumamente estilizados, ya zoomdrfi-
cos; resiguiendo la moldura que recorre el
dbside en la interseccién del muro con la
béveda, se encuentra una ancha franja de
peltas.

Finalmente debemos recordar la orna-
mentacién que poseyé la ventana axial, re-
ducida hoy a unos tristes testimonios flora-
les sobre fondo geométrico-cromdtico (rec-
tdngulos rojos y amarillos).

Inscripciones. Tal vez jamis existieran,
pero la recalidad es que actualmente no es
posible encontrar ni una sola letra.

Técnica.

Procedimiento: se
seccon.

Gama cromdtica: se ha utilizado una pa-
leta a base de azul, rojo y amarillo.

Impacto cromitico general: es la tonali-
dad rojiza la predominante.

Contornos: se han cjecutado en color
rojo.

trata de «fresco

Psicologia. Es sumamente dificil y arries-
gado establecer las constantes psicoldgi-
cas a partir de los reducidos datos que
aporta este mural, mas son incontroverti-
bles cierto ndmero de caracteristicas:

— el predominio de una mentalidad tea-

tral.

— una expresividad correcta y buscada.

— un clegante aristocratismo global.

— un concepto lineal de la pintura.

— un gusto palpable por la grafia.

— un placer en el enriquecimiento falso

a través de la inclusién de varias zo-
nas puramente ornamentales.



Cripta de Saint-Savin-sur-Gartempe

Ficha técnica. Cripta rectangular, estruc-
turada en dos zonas independientes, uni-
das por un arco de medio punto rebajado.
La totalidad de su superficie se muestra
decorada pictéricamente, ain cuando la
parte inferior fuese gravemente danada por
una inundacion [ 20].

I'ematica. La antesala, a donde conduce
la escalera procedente de la nave, se halla
presidida en su boveda por la representa-
cion del Pantocrdtor rodeado de los Tetra-
morfos (1), presentando una serie de san-
Los I\CI'.\\UII;lic.\ (2) seguramente un total
de ocho — en los muros de base.

La cripta propiamente dicha, a lo largo
de dos |'k'g1i$ll‘0.\‘ de desarrollo p;ll‘;l[cl() ;ll
¢je longitudinal, narra los sucesivos marti-
rios — cuya especificacion  consideramos
inutil — de los santos Sabino y Cipriano,
iniciandose la rememoracion en el friso su-
perior (3), para concluir en el subyacente
(4), elevado del suelo por medio de una
franja de fingidos cortinajes (5).

El testero comportaba asimismo algunas
composiciones (6), practicamente desapa-
recidas.

Iconografia. Dejando aparte el caso del
Pantocrator (1), de iconografia usual, el
resto de temas responden a un sustrato
histérico-religioso ¢ iconogrifico estricta-
mente local, sobre todo la serie de esce-
nas dedicadas a la vida de los santos Sa-
bino y Cipriano (3 y 4), hijos de un c¢én
sul de Brescia que, tras haber sobrevivido
a gran numero de suplicios, fueron muer-
tos a orillas del rio Gartempe.

Anatomia.
Altura de las figuras: miden un prome-
dio de 80 cm. en ambos registros.

[20] ProspER MERIMEE: L'église de
Saint-Savin et ses peintures murales. Etu-
des sur les arts du Moyen Age. Images et
Idées. Arts et Métiers Graphiques, Flam-
marion. Paris, 1967.
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Isoccefalia: es una de las caracteristicas
dominantes en esta obra.

Mecdida de las cabezas: ~ 13,5 cm.

Canon: 3,50-6,50 cabezas de altura.

Cabeza: casi unitariamente se muestran
en un perfil de trescuartos, con algunas
excepeiones: ya perfiles puros — bastante
numerosos, pues serian mds de siete —
(3 y 4), ya de trontalidad total (1).

Se ha seguido un doble modelo, conco-
mitante en ¢l fondo: los personajes bar-
budos tienen un dvalo rectangular, estre-
cho y alargado, de perfil ondulante, con
ostensibles prominencias a la altura de la
frente y las mejillas; los imberbes, por
su parte, son de rostro mds cuadrado, en
tazén de su mayor anchura, y de contorno
curvilineo.

Qjos: grandes y ovales, poseen un mi-
nimo rabillo, prolongacién de la linea su-
perior del ojo, no mostrdndose jamdas cor-
tados por el perfil. Un gruesisimo trazo
cromitico modelador les infiere definiti-
yamente su aspecto curvilineo.

Pupila: es un circulo negro tangente a
la linca superior del ojo, ocupando gran
parte de él.

Cejas: arco superciliar muy pronunciado
que incide cn la raiz de la nariz; una do-
ble mancha cromitica les da caricter.

Nariz: de tabique estrecho, las paralelas
que lo delimitan caen verticalmente, con-
cluyendo en un triple 8bulo, partiendo del
central la linca del repliegue del labio su-
perior.

Orejas: muy grandes, a modo de dis-
torsionado rectdngulo de vértices redon-
deados, aparccen recorridas en su interior
pot un largo dngulo agudo; nunca las cu-
bre el cabello.

Mejillas: marcadas cromdticamente.

Frente: corta, aparece sutcada por lineas
ondulantes.

Boca: puede reducirse a un esquema
donde el labio superior es un triple arco
de circulo enfilado y un semicirculo el in-
ferior; las comisuras se marcan acusada-
mente.

Cucllo: la combinacién de unas lineas
atqueadas (rojo), con unos circulos (blan-
co) sobre fondo rosdceo, traducen todo el
juego de tensiones y puntos salientes exis-
tentes.

Mentén: es un pequefio semicirculo tan-
gente al del labio inferior.

Batba: constituida por una doble serie
de trazos paralelos, verticales al perfil, son
puntiagudas y compactas, subiendo hasta
el cabello, en un sentido, y hasta la boca
en ¢l otro.

Cabello: salvo la figura de San Sabino,
y un par mds tan sélo, que se peinan con
raya cn el centro y a ambos lados, sefia-
lando cxplicitamente con una triple linea
el eje de conexidn, undnimemente es una

masa compacta recorrida por radios cur-
vados. Es curioso el doble mechén rizado
que tienen en el petfil de la frente,

Manos: pequefias, cual circulos de don-
de surgen los dedos, no muy largos, pun-
tiagudos y unidos fuertemente entre si
— escasos son los movidos de modo con-
vencional; sus contornos son redondeados.
Caracteristico de ellas es mostrar los de-
dos cordial y anular unidos entre si, a la
par que separados del indice y auricular.
Sélo la palma se ve marcada por una serie
de lineas, en la raiz de los dedos y en su
concavidad.

Pies: pequefios, calzados en todas las
escenas, menos en dos desnudos, patenti-
zan en ellos unos dedos individualizados;
su perfil es, asimismo, suave.

Desnudo: los dos tnicos ejemplos — Sa-
bino y Cipriano desollados por orden del
procénsul Ladicius —, se encuentran di-
bujados con una gruesa linea negra cn el
contorno exterior, mientras pectorales, cos-
tillas, esterndén, vientrc, muslos, nervios,
etcétera, han sido ejecutados cromdtica-
mente (blanco y rojo).

Lectura sociolégica de la anatomia: hon-
damente segregadora cs la postura social’
desde la que el artista explica su historia
pldstica, por cuanto aplica una constante
discriminacién a nivel cualitativo entre la
interpretacién de unos mismos esquemas
anatémicos, ya sean para representar per-
sonajes nobles (los dos santos y los jue-
ces), ya para la masa del pueblo, siempre
en beneficio de los primeros, siendo, p. ¢j.,
los tinicos que gesticulan con sutilidad, cu-
yos cuerpos no se deforman en su contot-
sién y poseen los rostros mds bellos.

Lectura sexoldgica de la anatomia: es
irrealizable por falta de datos.

Vocabulario anatémico.

Lenguaje de las manos: la actitud hasta
cierto punto oratoria con que mueven los
personajes sus manos, cn especial los dos
santos protagonistas, viene coartada en su
pretendida expresividad por su timidez y
falta de amplitud, al no separarlas mucho
del cuerpo, ni ser sus ademanes ampulo-
sos, en razén directa de su pequefio ta-
mafo.

Concebidas como masas pldsticas, se ha-
llan al servicio del esquema general com-
positivo de cada escena, en menoscabo de
todo impacto teatralizador.

Lenguaje de los pies: apoyando en dn-
gulo oblicuo los cuerpos, juegan un papel,
asimismo, mas pendiente de subrayar las
lineas de fuerza globales, que esteticista o
funcional.

Lenguaje de los rostros: la misma idea
anteriormente sefalada rige el didlogo mu-
do que se establece entre los rostros, pues
en ellos lo crucial es su colocacién dentro



de la escena, no su expresividad, unifi-
cada. .

Lenguaje de los cuerpos: son la ondu-
lacién de un e¢je vertical imaginario, re-
curso  vivificador conseguido merced a
cchar los hombros hacia atrds, proyectar
violentamente el abultado vientre en direc-
cién opuesta y doblar las piernas por las
rodillas,

Bl enlace es perfecto a través de la esen-
cial actividad desarrollada siempre colecti-
vamente.

Movilidad/inmovilidad: estadisticamen-
te son m4s numerosas las escenas dialoga-
das que las agilizadas, predominando, asi
pues, un impacto general de estabilidad,
cuya contraposicién ritmica, a modo de
verdadero marcapasos, son los sucesivos
suplicios.

Teatralidad/naturalidad: es imprescin-
dible valorar adecuadamente el aspecto
teatral de las figuras, entendidas como uni-
dad pléstica, y la escenografia de los actos,
pues nos revelan el verdadero espiritu ex-
presivo del artista, explicado a nivel de
movimiento de masas, no de individuos.

Materialidad/inmaterialidad: el realis-
mo ¢s uno de los pilares subyacentes in-
cuestionables.

Tridimensionalidad: se ha perseguido
con ahinco, poniendo a su contribucién
diversos medios, bien conjugando grupos
de dos cabezas, barbada e imberbe, respec-
tivamente, o introduciendo masas huma-
nas compactas de perfiles mutuamente re-
cortados, bien distorsionando los cuerpos,
de lo cual es ejemplo de excepcién el mar-
tivio de las ruedas (3).

Volumen: concomitante con la anterior
idea, el volumen cs uno de los apartados
definitorios, conseguido sobte todo con el
empleo adecuado de los ropajes, adapta-
dos insinuantemente al cuerpo, asi como
por el tratamiento cromdtico complementa-
tio directo de la anatomia vista — rostros,
manos v desnudos.

Profundidad: la alineacién de grupos
humanos de anatomia escalonada conscien-
temente (4) — en primer término todo el
cuerpo, luego parte de él, méds tarde sélo
el busto, pata finalizar con una hilera de
cabezas —, asi como su proyeccién sobre
fondos arquitecténicos (4), y, finalmente,
el empleo de figuras surgiendo de la os-
curidad de una puerta abierta al vacio (3
y 4), son otros tantos medios dirigidos a
un {in concreto: romper alienadoramente
el plano de soporte para proyectar al espec-
tador hacia el fondo.

Perspectiva: la arquitectura se ha subor-
dinado a las leyes de la perspegtiva lineal
de modo programado, pretenc{iczsndo coad-
yuvar asf, no sélo a su deseo de plasmar
pldsticamente la realidad, sino, sobre todo,
de infundir profundidad a cada escena:

ello explica los edificios de cubierta a dos
aguas que constantemente estructuran las
escenas.

Ambiente.

Tierra: es un altisimo friso de lineas pa-
ralelas.

Cielo: se reduce a una estrecha zona
monocroma.

Vegetacién: pricticamente despreciada,
tan solo es factible individualizar un caso
concreto (4), consistente en un tronco on-
dulado de polilobulada copa.

Arquitectura: compleja y de realizacién
cuidada, ademds de organizar en escenas
auténomas la narracién, comporta su vo-
luntario enriquecimiento, al introducir
multitud de dispares elementos — edifi-
cios, columnas de trabajados fustes y capi-
teles ornados con diversos tipos vegeta-
les, tronos, puertas, arcos rebajados o mix-
tilineos, etc. Detalle importante es adver-
tir la cuidada ejecucién de los sillares.

Mundo divino: fondo monocromo (1).

Agua: representada por varios trazos
ondulados paralelos.

Accesorios.

Nimero: viene reducido, pricticamente,
a la serie de elementos usados en los mar-
tirios, es decir, que antes bien es el ra-
sero de la utilidad funcional el predomi-
nante sobre el ornamental en sentido es-
tricto.

Aureolas: un contorno grueso oscuro,
subrayado por una linea blanca, enmarca
un interior mMonocromo.

Animales: la escena del martirio de los
leones (3), muestra los Gnicos ejemplares
zoomdrficos, estilizados expresivamente.

Nubosidades: la mano de Dios (4) surge
de entre unos semicirculos concéntricos,
diferenciados cromdticamente.

Coronas: los santos de la antesala (2),
lucen en sus manos veladas romboidales
coronas de orfebreria.

Tronos: los jueces (3) y el Pantocritor
(1) se sientan sobre espléndidos tronos, de
esmerada construccién matérica, ornados
con piedras preciosas.

Vestimentas.

Tipologia: los santos visten tinicas cor-
tas, calzas y manto caballeroso, mientras
el pueblo prescinde de éste; el juez, por
contra, luce tnica larga, brial, manto ca-
balleroso y gorro triangular.

Pliegues: es uno de los capitulos de ma-
yor trascendencia dado su empleo volume-
trizador concienzudo: las tinicas dibujan
por medio de semicirculos paralelos el ad-
domen pronunciado, sefialando las tensio-
nes de los codos, brazos, muslos y entre-
piernas, miertras el manto es un fondo li-
neal sobre el cual recortarse el coptorsio-
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nado perfil corpdreo. Su grafia se basa en
los trazos curvos.

Vuelo: carecen de él.

Orillos: casi la totalidad de ellos son
movidos por decorativos pliegues, diferen-
cidndose los que vivifican los mantos
~—ca{dos en un a modo de cascada —,
de aquellos otros que decoran los extre-
mos de las tdnicas — de esquema trape-
zoidal.

Ornamentacién: en abundantes ocasio-
nes aparece un motivo, consistente en un
triple circulo blanco, ornando las tdnicas.

Lectura sociol6gica de la tipologia: es
claramente scgregadora a nivel social la
postura del artista, muy preocupado en
destacar por cl tipo y la calidad de los ro-
pajes ¢l status de los personajes, estable-
ciendo una jerarquizacién global donde el
lujo responde a un papel relevante.

Lenguaje teatral de su tratamiento: no
es precisamente teatral, ni ampuloso, el
tratamiento utilizado, en razén de que el
objetivo cra ante todo pldstico-volumetri-
zador, por lo que este aspecto se convierte
en lateral.

Composicién.

Estructura de los registros: la vida mar-
tirial de ambos santos nos es explicada de
modo ininterrumpido, sin otro elemento
organizador que la arquitectura, indicado-
ra de los limites de las diferentes escenas,
aun cuando sea en verdad la actividad fi-
sica de los personajes la que sefale los
diferentes actos.

Plano/profundidad: si bien no es cons-
tante su predominio, la profundidad des-
cmpefia el papel de mayor impacto dentro
de esta dicotomia.

Rectilineidad/curvilineidad: las lineas
onduladas son, cn realidad, las de fuerza
de todos los cuerpos.

Relacién cntre los personajes: se ha
puesto en juego una red de ademanes mu-
tuamente cquilibradores, referidos a una
unidad de fines, que los relaciona intima-
mente a través de la acrividad; esta unién
llega a limites extremos en las masas de
doce y trece personajes, concebidas como
entes indivisibles.

Relacién de los personajes con el am-
biente: se hallan adecuados entre si, no
meramente yuxtapuestos en el espacio, sino
coordinados escenogrificamente.

Agrupacién de las escenas: es normativa
la programacién centripeta de las lineas de
fuerza.

Binomio figuracién-soporte: aun cuando
haya numerosas escenas adecuadas al plano
horizontal de soporte, existen bastantes
(sobre todo en 4) donde la rotura intencio-
nada de este principio es radical, implan-
tando compositivamente el dominio de una
Gptica linea de incidencia oblicua.

Binomio figuracién-marco: la subordina-
cién a los limites dados es perfecta.

Ornamentacién. Es cuidado el aspecto
ornamental del mural visto como conjun-
to, consistente en unos cortinajes simula-
dos en la parte inferior de la cripta, que
engloban una serie de motivos vegetales,
una banda cromiética como separacién en
sus registros y una greca enorme corrida a
lo largo de su eje longitudinal.

El arco de acceso muestra en su intradds
una serie de circulos radiados, ritmicamen-
te alternados con unas palmas, mientras
ambos hastiales presentan una decoracién
geométrica, a base de espirales adosadas.

Inscripciones. Bajo cada registro histo-
riado hay una franja que alberga una ins-
cripcién explicativa de la escena, redactada
en buen latin, de comprensién facilitada,
a veces, por la identificacién dentro de ella
de los principales personajes: Ladicius,
Maximus, Savinus y Ciprianus.

Técnica.

Procedimiento: es un «fresco seccon.

Gama cromdtica: es amplia, abarcando -
el negro, blanco, rojo, azul, amarillo, ver-
de y sus posibles combinaciones.

Impacto cromdtico general: dentro de
la innegable riqueza de color patentizada,
son el rojo, verde y azul los tonos predo-
minantes.

Contornos: de grueso trazo negro.

Psicologia. La exclusiva enumeracién de
todas estas particularidades careceria de
valor alguno si no nos condujese mds alld
de la obra en si, al artista que la realizd;
por ello su compulsacién general redunda
en la precisién de ciertas caracteristicas
psicolégicas individualizadoras:

— prescinde de la figuracién femenina.

— la pedagodia es uno de sus impulsos
incuestionables.

—la ausencia de cualquier sadismo,
pues, a pesar de la morbosa reitera-
ci6én de suplicios, no hay concesiones
a la truculencia.

— una elegancia innata, que aristocra-
tiza las escenas, por salvajes que sean.

—un culto a la riqueza, plasmada en
las personas, el ambiente e incluso la
suavidad del tono dramitico.

— un sentido activo, antes que teatral,
del movimiento de masas.

— la dificultad en la consecucién plena
de la expresividad necesaria.

— un concepto pictdrico, en absoluto
lineal, que se fundamenta en el cro-
matismo para comunicar su mensaje.

— el lenguaje estilistico se ha puesto al
servicio de una finalidad concreta: la
volumetrizacién de las anatomias.



Manuscrito de Santa Radegunda

Ficha técnica. Trata de la vida de San-
ta Radegunda, hallindose ilustrado su tex-
to con 22 miniaturas, atribuidas a una
sola mano, salvo la inicial, dedicada a For-
tunato. toda seguridad del
monasterio de Sainte Croix, de Poitiers.

Lugar de su conservacién: Bibliotheque
Municipale de Poitiers, ms. 250.

Procede con

Tematica. Narra, como ya hemos dicho,
la vida de esta santa local, careciendo de
importancia para nuestro trabajo la enu-
meracion de escenas, al ser siempre Unicas
frente al resto de obras con que relaciona-
mos este manuscrito.

lconografia. Estas mismas razones, con-
dicionan la utilizacién de unas fuentes ico-
nogrificas absolutamente propias.

[
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Anatomia.

Canon:

Santa Radegunda: 5,25-6 cabezas altura
(fols. 22v, 29v. y 39).

Figuras masculinas: 6,50 cabezas altura
(fol. 22v.).

Cabeza: todas son presentadas de perfil,
de trescuartos la inmensa mayoria y puro
algunos casos, relativamente numerosos
(fols. 25 v., 29 v., 31 v., 34 v.). Un doble
modelo rige los rostros aun cuando ‘sea
en verdad un mismo esquema interpretado
de dos maneras distintas: una, consiste en
un Gvalo rectangular normalmente un tan-
to estrecho, alargado por la incidencia en
él de la batba, y de perfil ondulado, acu-
sando sendas prominencias en la frente y
mejillas; el segundo, es de estructura mds
cuadrada, en cuanto posee mayor anchura,
siendo su contorno totalmente curvilineo.

Ojos: grandes y ovales, la linea que tra-
za el limite superior se prolonga en un
pequeiio trazo oblicuo — el rabillo — en
la zona cercana al espectador; el perfil no
los corta jamds, adaptdndose por contra a
ellos con cuidado de respetar su integri-
dad. El aspecto quasi-circular se debe al
grueso trazo que los acentda cromdtica-
mente.

Pupila: es un citculo negro que, por su
apreciable didmetro, si bien pende de la
linca superior del ojo, lo ocupa en gran
parte.

Cejas: trazo casi semicircular a menudo,
en su inicio, doble a veces, se caracteriza
por enlazar perfectamente con el nacimien-
to de la natiz; asimismo, el cromatismo
desempefia un papel decisivo.

Natiz: el tabique nasal muestra una sola
linea, corespondiendo a la mds alejada del
punto de visién, concluida en un doble
Iébulo, apuntado en el central; de la coin-
cidencia de ambos, parte una linea perpen-
dicular: el replicgue muscular del labio
superior. Casi constantemente se ve cot-
tada a la altura de los ojos por una linea
hotizontal.

Orcjas: visibles siempre en los hombres
~—en las mujeres las oculta el manto —,
son un a modo de rectdngulo delgado, alat-
gado y doblado en su extremo superior;
de perfil redondeado, su interior estd re-
cotrido verticalmente por un dngulo agudo
muy prolongado.

Mejillas: indicadas cromdticamente.

Frente: en general corta, lisa siempre,

Boca: un triple arco de circulo enfilado,
el labio supetior; el inferior, un semicircu-
lo. Las comisuras marcadas.

Cuello: los repliegues vienen dlbu]ados
gréficamente, al margen de cualquier cro-
matismo.

Mentdn: semicirculo separado del labio
inferiot por una pequefia raya horizontal.

Barba: "dos tipos de barba: uno es emi-
nentemente cuadrado — el cual provoca
un aspecto macizo al rostro —, mientras
el segundo es puntlagudo y movido — pro-
duciendo una impresién de alargamiento
y delgadez. Ambos se componen de una
estructura a base de trazos paralelos entre
si y perpendiculares al 6valo facial, pero
su ejecucién es, en verdad, cromidtica; su-
biendo ostensiblemente hasta enlazar con
el cabello, no se limitan al perfil, sino que,
espesas, forman una masa compacta por
debajo de la boca.

Cabello: varios son los modelos de pei-
nado empléados por el miniaturista, exhi-
biendo la inmensa mayoria la melena col-
gando sobre la espalda; su esquema bdsico
comin es una masa de gruesos contornos,
adaptada al semicirculo craneano, cuyos
cabellos se trazan con unas lineas negras
muy anchas. Hay algin personaje (fol.
22 v.) peinado con raya en el centro y ha-
cia atrds; otros tienen el cabello echado
hacia la espalda en una. serie de radios
curvados (fols. 25v., 31lv., 35), mientras
variantes de este modelo son la introduc-
cién de un flequillo (fols. 29v. 34) o la
diferencia de longitud de aquellas lineas
(fol. 34).

Algunos otros casos (fo_ls. 34, 35) in-
cluyen un a modo de mechén recortidndo-
se sobre la frente en su extremo m4s ale-
jado del espectador.

Manos: de irregular tamafio, son, en
promedio, de medida adecuada a las pro-
porciones anatémicas; se realizan partien-
do de un esquema biésico rectangular alax-
gado y de contorno modelado; los dedos
acostumbran a estar individualizados, aun-
que su presencia sea masiva; es decir, ra-
risima es la ocasién en que se mueven con
una cierta autonomfia los unos tespecto a
los otros (fol. 24), siendo lo comiin su
paralelismo en una misma direccién, o
bien su repliegue sobre s{ mismos; son,
ademds, delgados y largos, ligeramente
puntiagudos. Lo usual es que, mientras el
dorso no presenta modelado alguno por
medios graficos, la palma se halle recorti-
da por pequefias lineas y la raiz de los
dedos, ademds de sus articulaciones, sea
un trazo.

Pies: sumamente pequefios, excepcional
es su presencia descalza (fol. 29 v.); las
lineas fundamentales de su anatomia se
hallan dibujadas con precisién y nitidez.
La forma es triangular, muy puntiaguda
y de contornos mixtilineos.

Desnudo: adn cuando no haya en rea-
lidad ninguno, las escenas del (folio 29v.)
son indicio suficiente para creer en los co-
nocimientos anatémicos del artista, inter-
pretados en una sutil reduccién grifico-
modeladora (costillas, canillas de las pier-



nas, rodillas, huesos de los brazos... son
trazos ¢jecutados sobre un fondo monocro-
mo de color carne).

Lectura socioldgica de la anatomfa: es
incontestable la segregacién que, incluso
en ¢l apartado fisiolégico, estableci6 el mi-
niaturista, adccuando a una jerarquia pre-
via de valores sociales la escala de belleza:
baste comparar la anatomia de los pobres
(fol. 29 v.) con la de los nobles (fol. 22 v.)
para darse cuenta de ello.

Lectura sexolégica de la anatomia: es
crucial percatarse de que, mientras el mo-
delo facial empleado aparece radicalmente
manipulado en los rostros barbados, por
contra, apenas si cxiste diferencia fisioldgi-
ca alguna entre los rostros masculinos im-
berbes y los femeninos, salvo una menor
anchura de éstos: se ha dejado al manto
que cubte la cabeza y al cdnon anatémico,
la responsabilidad de diferenciar los sexos.

Vocabulario anatémico.

Lenguaje de las manos: desempeiia uno
de los papeles esenciales en la consecucién
de la vivificacién expresiva de los persona-
jes, pues, a pesar de moverse con innega-
ble torpeza, carentes de una verdadera mi-
mica y siguiendo un reducido repertorio,
agilizan las composiciones, predominando
la gesticulacién pura sobre la actividad
directa.

Lenguaje de los pies: opuesto es ¢l len-
guaje desarrollado cn la interpretacidén de
los pics, reducidos a una estricta funciona-
lidad sustentadora y compositiva, al mar-
gen de osteticismo alguno.

Lenguaje de los rostros: se ha atendido
en busca del establecimiento de una red
de lineas de fucrza de organizacién bina-
ria, donde uno de los dos nicleos puestos
en juego suele ser miltiple — normalmen-
te ¢l pucblo considetado como masa —,
la cual puede traducirse en una tricotomia
por medio del tecurso de explicitar el eje
de simetria (fol. 22 v.).

Debemos, ademds, considerar clemento
personal la reiteracién en inclinar teatral-
mente las cabezas de los personajes ha-
cia abajo (casos cjemplares aparccen en
fols. 27 v., 43 v.).

Lenguaje de los cuerpos: son reducibles
a cjos rectilincos, con alguna excepcién
obligada compositivamente (fol. 31 v.): ni
¢l ladeamicnto antes mencionado de las
cabevas, ni siquicta el abultamiento de los
vicntees o la proyeceién de las rodillas ha-
cia adelante, logra apenas romper esa im-
presién Gptica.

Movilidad/inmovilidad: las escenas se
desatrollan en una atmdsfera de estabili-
dad inmovilista, a la que contribuyen los
personajes con su relacién mutua dialoga-
dora y su rectilineidad, as{ como cl propio
ntclco dramético cxpresado, en verdad

lento e inactivo, salvo en alguna escena
(fol. 31 v.).

Teatralidad/naturalidad: la teatralidad
indiscutible que informa las masas plés-
tico-corporales, no ¢s una finalidad per-
seguida independientemente, sino un me-
dio para alcanzar el verdadero objetivo del
miniaturista: la volumetria veridica de las
figuras.

Materialidad/inmaterialidad: la misma
premisa antecedente condiciona ya la su-
misién al realismo.

Tridimensionalidad: su consecucién vie-
ne directamente implicitada por las ante-
riores consideraciones, lograda a través de
coincidentes vias: la agitacion de los cuer-
pos, sobre todo de sus brazos, la inclusién
de masas humanas de individuos super-
puestos en profundidad (fols. 25 v., 29 v,
31 v.), la introduccién de objetos acceso-
rios en un primer término, delante de las
figuras (fols. 24, 35 v., 39), o en un se-
gundo, detrds de ellas (fol. 43 v.).

Volumen: obtenido por la conjuncién
del tratamiento gréfico-cromitico de las
anatomias vistas con un empleo preciso al
respecto de los ropajes, cuyos pliegues se
amoldan perfectamente a los volimenes.

Profundidad: dando un paso mids alld
dentro del campo de la tridimensionali-
dad, se ha intentado decididamente la alie-
nacién éptica, la rotura de la horizonta-
lidad del Wnico plano existente en realidad,
el del soporte, para proyectarnos hacia el
fondo a través del escalonamiento de cuer-
pos (fols, 22 v., 25 v., 34 v.) o por me-
dio de huecos arquitecténicos, puertas o
ventanas, perforados por el paso de fi-
guras (fols. 22 v., 25 v., 34, 35).

Finalmente, hay un cimulo de acceso-
rios que actian en este sentido de modo
apenas evidente, pero eficaz, como pue-
den simbolizar los cortinajes enrollados
en los fustes de columnas (fols. 24, 27 v.,
31 v, 35v,39, 43 v.).

Perspectiva: sus leyes condicionan el
trazado de todo elemento accesorio o am-
biental factible de ser geometrizado, ade-
cuindolo para producir sobre nosotros un
impacto de atraccién ultraffsica en pro-
fundidad: ello lo vemos modélicamente
plasmado en las arquitecturas (fols. 31 v,
34, 34 v., 35), amén de los tronos
(fols, 22 v., 43 v.), altares (fols. 22 v.,
25 v.), mesas (fols. 24, 29 v.) o camas
(fols. 24, 35 v., 39).

Ambiente.

Tierra: viene simbolizada por una de las
franjas que estructuran los fondos de to-
das las escenas; lisa y monocroma siempre,
suele ser de color verde oscuro o rosa pé-
lido.

Cielo: si por tal entendemos la zona
donde se sitdan las figuras y accesorios
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por encima del 4rea de base, vendr4 repre-
sentado de modo libre por un juego cro-
mdtico violento, donde bandas horizonta-
les — hasta nueve muestra el (fol. 43 v.) —
azules, rojas, verdes y rosas se combinan
sin regla prefijada alguna.

Vegetacién: la falta de aprecio que me-
rece a los ojos del artista, se patentiza en
su rareza (fol. 25 v.), soluciondndola en
tal ocasién de manera rutinaria: dos ondu-
lados troncos de copas trilobuladas.

Arquitectura: es muy importante, pues-
to que en ella reside el elemento bdsico
de scparaciéon de las escenas, aparte de
comportar un inmediato ennoblecimiento
del conjunto, as{ como todo un complejo
de concomitancias tridimensionalizadoras.

Arcos rebajados o mixtilineos, de los
que pueden pender cortinajes y sustentarse
cubiertas de edificios, construcciones a dos
aguas enfocadas en oblicuo, torrecillas an-
gulares, columnas de fustes estriados y ca-
piteles vegetales, y sillares multiformes y
ornamentados cromdticamente, establecen
el mundo de ambientacién arquitecténica.

Agua: la escena en que aparece (fol. 36),
nos la mucstra representada como un con-
junto de blancas ondulaciones paralelas.

Accesorios.

Numero: es elevada la cantidad de obje-
tos sccundarios de finalidad decorativa in-
troducidos en las escenas.

Aureolas: excepcional es la que encon-
tramos en el (fol. 21 v.}: un simple circu-
lo monocromo.

Animales: muy interesantes son los
peces entrevistos a través de las aguas
{fol. 36), respondicndo a diversas especies
y situados en variadas posiciones.

Cortinajes: son telas de dictil consisten-
cia matérica, pues, colgadas de una serie
de orificios que jalonan el arco limitador
de la escena, rodean el fuste de las colum-
nas enmarcadoras.

Tronos: estructura quasi-arquitecténica
(fols. 22 v., 43 v.), se hallan siempre vis-
tos de trescuartos; las incrustaciones de
piedras preciosas y el rico almohadén son
signos evidentes de exhibicionismo aris-
tocritico.

Vestimentas.

Tipologia: Santa Radegunda, al igual
que las demds mujeres, viste tdnica larga,
brial, manto que la cubre la cabeza — so-
bre la cual lleva a veces un bonete —y
calzado.

Mientras el juez luce tinica larga, brial,
manto caballeresco, calzado y un bonete,
los nobles, por su parte, presentan tinica
corta, manto caballeroso y calzas.

El pueblo (fol. 36) lleva Unicamente
una tdnica corta y calzas.

Pliegues: su precisa grafia es una de las

fuentes cruciales de volumetrizacién, tra-
tando en especial la rotundidad del dia-
fragma, la prominencia del vientre y la va-
cuidad de la zona de entrepiernas, a la vez
que ‘cvidencian las distintas tensiones cor-
porales en brazos y piernas.

Vuelo: carecen de éL

Orillos: sin abandonar, ni con mucho,
su distorsién, en verdad, se ven movidos
por geométricos pliegues, distintos ya per-
tenezcan a los mantos — cayendo en cas-
cada —, ya a las tdnicas — quasi-trapezoi-
dales.

Ornamentacién: abundantisimos son los
casos cn que una tdnica, brial o manto
sc ve decorado por un motivo, concreta-
mente un triple punto blanco (fols. 27 v.,
29 v., 31 v, 34, 34 v, 35,35 v., 39, 43 v.).

Lectura sociolégica de la tipologia: la
segregacién social que hemos individuali-
zado en el tratamiento de la anatomia,
reaparece en este apartado tal como mads
arriba hemos visto, imponiendo una rigida
jerarquizacion.

Lenguaje teatral de su tratamiento: sin
desdenar la carga teatralizadora o simple-
mente decorativa que puedan comportar
las vestimentas, la idea central de su rea-
lizacién es la volumétrica.

Composicion.

Estructura de los registros: tres tipos
diferentes pueden encontrarse de estruc-
turas compositivas: el m4s normal, consis-
te en la divisién en dos zonas superpues-
tas, de diferentes tamafios, de la ilumina-
cién a toda pdgina (fols. 22 v, 25 v,
27 v.,29 v., 31 v., 39) — caso derivado es
el del (fol. 24), pues en €l se ha compar-
timentado a su vez el registro superior en
una doble escena—; el segundo modelo,
sélo aplicado en la representacién de la
santa biografiada (fol. 43 v.), consiste en
llenar con una sola escena la totalidad del
rectdngulo de soporte; finalmente, el ter-
cero, retine las cabezas de capitulo, de es-
tructura alargada o escalonada (fols. 34,
34 v, 35, 35 v.,, 36).

Es una constante comin el cmpleo de
la arquitectura como tecurso de separa-
cién: columnas en los lados y arcos en la
parte superior, cuando se trata de interio-
res, o bien de muros de edificios en los
exteriores.

Plano/profundidad: sin lugar a discu-
sién, la idea de profundidad domina la
composicién. .

Rectilineidad /curvilineidad: las lineas
verticales, apenas si onduladas, estructuran
todos los cuetpos.

Relacién entre los personajes: actian de
acuerdo con perfecta conjuncién escenogra-
fica, buscando neutralizar las lineas de
fuerza de los dos nicleos en que suelen di-
vidirse, desequilibrados numéricamente en



general, organizdndolos en torno a un eje
de simettia cvidente o imaginario.
Relacidn de los personajes con el am-
bicnte: su mutua imbricacién es perfecta,
tal como pueden explicitar la setie de
anatomias que sobtesalen de una masa ar-
quitectdnica.
Agrupacién de las escenas: se realiza de
acuetdo con un esquema centripeto.
Binomio figuracién-soporte: a pesar de
la voluntad perspectivista que domina al
artista, en verdad su natracién resta, en
cuanto a impresién primera, paralela al
soporte, salvo en contadas excepciones
(fol. 31 v.), motivado ello ¢n especial por
la acentuacién dada al fondo cromdtico.
Binomio figuracién-marco: la norma apli-
cada consiste en adecuar los limites a la es-
cena, pero permitiendo su rotura por parte
de algunas figuras (fols. 22 v, 25 v., 29 v.).

Ornamentacion. El rectdngulo en que se
desarrollan las diferentes escenas jamds se
encuentra decorado, a excepcién del que
presenta la efigie de Santa Radegunda
(fol. 43 v.), reseguido por una greca y con

ycireulos otnados vegetalmente en sus vér-
tices.

Inseripeiones. Escastsimas, pueden redu-

‘Tablas comparativas

El largo y moroso proceso analiti-
co llevado a cabo hasta aqui, enume-
racién objetiva de las componentes
de cada una de las obras actualmente
atribuidas a ese misterioso artista de-
nominado Maestro de Osormort, te-
nia como finalidad la de aportar un
caudal de individualizados nicleos a
nivel estilistico, estético, psicolégico,
social y téenico, definidos con preci-
sién substantiva, a los que aplicar

cirse al par existente en las dos escenas
del (fol. 22 v.), repitiendo ambas, en ca-
racteres latinos: RADEGUNDIS.

Técnica.

Gama cromética: amplisima, se compo-
ne de rojo, azul, verde rosa, blanco y ne-
gro,

Impacto cromdtico general: dominan el
rojo y azul de manera constante.

Contornos: un grueso trazo negro bot-
dea con firmeza los petfiles.

Psicologia. La lectura global de toda la
serie de caracteristicas peculiares enume-
radas hasta aqui, concluye la existencia
de una personalidad tras ellas, cuyos pun-
tos mentales bdsicos son:

—un acentuado aristocratismo.

— una elegancia indiscutible.

— un desprecio de toda pedagogia.

— un decidido culto a la riqueza deco-
rativa. -

— una cierta inexpresividad a nivel pet-
sonal, superada por el movimiento
de masas conseguido.

— el predominio de la gesticulacién so-
bre la actividad directa.

—un concepto de la pintura pléstico,
al que subordina todo grafismo.

en una fase posterior el método com-
parativo, a fin de conseguir su ade-
cuada lectura, y, con ella, la demos-
tracién de nuestra hipdtesis bdsica de
trabajo: sélo a través de unas tablas
de estructuras podremos hallar los
imprescindibles puntos de referencia
colectivos, que nos den la visién pre-
cisa de aquellos elementos que, en
abstracto, sin relacién alguna, care-
cen en si mismos de significado.

Lista de equivalencias.

Temd4tica. 1.
Iconograffa. II.
Anatomia. III.

altura de las figuras
medida de las cabezas
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canon .
cabeza
0jos
pupila
cejas .
nariz .
orejas .
mejillas
frente
boca
cuello
mentdén
barba .
cabello
manos
pies
desnudo

lectura sociolégica de la anatomia
lectura sexoldgica de la anatomia

Vocabulario anatémico. IV.

lenguaje de las manos .
lenguaje de los pies

lenguaje de los rostros .
lenguaje de los cuerpos

relacién entre el nimero de actores y ' la superﬁc1e de la es-

cena .

movilidad / 1nmov1hdad
teatralidad/naturalidad .
materialidad/inmaterialidad
isocefalia . )
tridimensionalidad .
volumen .

profundidad

perspectiva

Ambiente. V,

tierra

cielo .

vegetacién
arquitectura
mundo divino . .
fondos geométricos
agua .

Accesorios. VI,

ndmero
aureolas
atributos
animales
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nubosidades
trono
cortinajes
coronas

Vestimentas. VII.

tipologia

pliegues

vuelo

orillos

ornamentacion

lectura sociolégica de la t1polog1a
lectura teatral de su tratamiento .

Composicién, VIII,

estructura de los registros
plano/profundidad
rectilineidad/curvilineidad
relacién entre los personajes .

relacién de los personajes con el ambiente .

agrupacién de las escenas
binomio figuracién-soporte
binomio figuracién-marco
proporcién figuracién-marco

Ornamentacién. I1X,

vegetacién estilizada .
collarino de puntos blancos .
clementos geométricos
grecas . .
cortinajes simulados

circulos radiados

palmas

espirales adosadas

Inscripciones. X.

caracteres latinos
correccién gramatical
tipo de letra

. XI.

procedimiento

gama cromatica

impacto cromdtico general
contornos .

Psicologfa. XII.
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-+
Osormort
El Brull
Bellcaire
Marenya
Navata
cripta de

manuscrito de Santa Radegunda .

Signos convencionales.

significa existencia,
significa inexistencia.

Saint-Savin-sur-Gartempe

OTEHO O >

. se refiere a la estructura descrita en el andlisis de

Osormort.

. significa que la estructura de El Brull coincide con la

anterior de Osormort.

. significa que la estructura es exclusiva de Fl Brull.

. significa que coincide con la de Bellcaire.

. significa que coincide con la de Marenya.

. significa que coincide con la de Navata.

. significa que coincide con la de la cripta de Saint-Sa-

vin-sur-Gartempe.

. significa que coincide con la del Manuscrito de Santa

Radegunda.

. significa que la estructura de Bellcaire coincide con

la de Osormort.

. significa que la estructura es exclusiva de Bellcaire.

. significa que coincide con la de Marenya.

. significa que coincide con la Navata.

. significa que coincide con la de la cripta de Saint-

Savin-sur-Gartempe.

. significa que coincide con la del Manuscrito de Santa

Radegunda.

. significa que la estructura de Marenya coincide con la

de Osormort.

. significa que la estructura es exclusiva de Marenya.
. significa que coincide con la de Navata.
. significa que coincide con la de la cripta de Saint-Sa-

vin-sur-Gartempe.

. significa que coincide con la del Manuscrito de Santa

Radegunda.

. significa que la estructura de Navata coincide con la

de Osormort.

. significa que la estructura es exclusiva de Navata.
. significa que coincide con la de la cripta de Saint-Sa-

vin-sur-Gartempe.

. significa que coincide con la del Manuscrito de Santa

Radegunda.

. significa que la estructura de la cripta de Saint-Savin-

sur-Gartempe coincide con la de Osormort.

. significa que la estructura es exclusiva de la cripta

de Saint-Savin-sur-Gartempe.



f.g . . . . . significa que la estructura coincide con la del Manus-
crito de Santa Radegunda.
ga . . . . .significa que la estructura del Manuscrito de Santa

Radegunda coincide con la de Osormort.

-
&8

. significa que la estructura es exclusiva del Manuscrito

de Santa Radegunda.

Temdtica, 1.
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Ciclo de la Creacién:
Creacién del hombre
Introduccién al Parafso
Admonicién divina
Pecado Original
Adédn y Eva avergonzados de

sus desnudeces
Reproches divinos
Expulsién
Adédn y Eva trabajando

Apostolado

Pentecostés

Ciclo de la Infancia de Jests:
Natividad
Anunciacién a los pastores
Lpifania
Presentacién al templo

Pantocritor

Calvario

Resurreccién

Lapidacién de San Esteban

Virgen en majestad

Vida de los Santos Sabino y Ci-
priano

Vida de Santa Radegunda
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Lectura de la tabla comparativa.

Aun cuando no sea un dato, ni con
mucho, definitorio, debe tenerse en
cuenta la disparidad advertida en los
temas, incluso dentro de un mismo
ciclo, hecho que, en razén del estado
de conservacién de los murales, de-
bemos reducir en su andlisis a los ca-

Iconografia. 1.

sos de Osormort y El Brull: sobre
las cinco escenas con que natran el
Génesis, presentar tan s6lo dos coin-
cidencias es un porcentaje infimo,
que se reduce mds atn al comprobar
que ambas se tratan de las dos {ni-
cas imprescindibles (la Creacién del
hombre y el Pecado Original).

- A B C D E F G
Creacién del hombre a b-b ? — —_ _ _
Pecado Original a b-b ? — — — -
Pantocrdtor 7 — b-g — ? e-f f-b —_

U i
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36 Lectura de la tabla comparativa. introducido en El Brull, de mo-
do gratuito, la figura de Eva.

Minima y lateral es la trascendencia — es el Pecado Original quien nos
que entrafan los datos extraidos de da la medida del abismo exis-
un andlisis iconogrifico, al ser su- tente entre ambos dbsides:
pra-artisticos; con todo, de la com- mientras en Osormort la dife-
paracién de los tres tnicos temas renciacién fisonémica es paten-

te y la serpiente tentadora se
halla descentrada, en El Brull
ella es el eje de simetrfa, diri-
giéndose a una Eva de rostro
absolutamente exacto al de
Adén, concrecién de una pos-
tura mental aprioristica, re-
frendada en su consciente vo-
licién por 1a aparicién en todas
las escenas posteriores de esa

reiterados surge una altamente sig-
nificativa conclusién:

— ¢l que ¢l Pantocritor sca el te-
ma de mayor nimero de res-
puestas positivas, tres, con la
posibilidad de una cuarta, y
que su férmula iconografica sea
Unica, habla ya de que las coin-
cidencias se mueven a un nivel

genérico. separacién fisioldgica.

— la Creacién del hombre se ha ___resumiendo, distintas son las
representado en los dos casos fuentes iconogrificas emplea-
en que aparece de acuerdo con das en la temidtica de estos sie-
una férmula distinta, al haber te conjuntos pictoricos.

Anatomia. 111

A B C D E F G

1 112-154 101-141 ~ 145 90-115 ~ 100 ~ 80

2 16-33 1419 ~ 23 13,5 ~ 135 ~11,75

3 6-6,25 6-8 ~6,3 7,5-8 85 5,50-6,50 5,25-6,50

4 a - ba c-a d-a e-a fg g-f

5 a b-a c-a d-a e-a fg g-f

6 a b-a c-a d-a e-a fa g-a

7 a b-c c-b d-b e-e f-a g-a

8 a b-a c-a d-a ea f-a g-g

9 a b-a c-a d-a e-a f-a g-a
10 a b-a c-a d-a e-a f-a g-a
11 a b-a c-a d-a e-a f-a g-g
12 a b-a c-a d-a e-a f-a g-a
13 a b-a c-a d-a — tf g-a
14 a b-a c-a d-a — f-f g-a
15 a b-a c-a d-a e-a f.g g-f
16 a b-a c-d d< e-e f£ g-g
17 a b-b c-¢ d-d e-e f-f g-g
18 a b-b c-c d-d — f-f g-a
19 2 b-b — d-d —_ £ g-g
20 a b-a c-a d-a e-e t-g g-f
21 a b-b —. d-d — —_ g-g

Lectura de la tabla comparativa. — existe, en general, una aprecia-

ble. coincidencia tipoldgica en
47 En esquema, los puntos bdsicos son; los rostros de los siete conjun-
j e , -on|



tos: total en (6, 9, 10 y 12),
y con una sola excepcién en (8,
11, 13 y 14), hallindose ésta
en los cuatro casos computada
en una de las obras francesas.
Cinco son los casos (3,4, 5, 15
y 20) de disparidad indicadora,
tal vez, de una dictomia formal
de trasfondo topogtéfico

—la mds absoluta disimilitud,

por contra, predomina en los
apartados ndmeros (16, 17, 18,
19 y 21), hecho importante en
razén de la menor atencién que
s¢ les concedié frente al capitu-

Vocabulario anatémico. IV,

10
1
12

lo del rostro, eje de la comuni-
cacién pléstica, y tal vez expli-
cable como fruto de una libe-
racidn de la personalidad artis-
tica, fuertemente reprimida por
unos modelos pre-establecidos

en aquél.

— resumiendo, esta tabla compa-
rativa nos habla, ante todo, de
lo razonable de agrupar esta se-
rie de siete obras, pero, dentro
de sus profundas limitaciones,
apunta ya, por otra parte, unas
diferencias diversificadoras en

verdad bastante notables.

E

A B C D E G
a b-b c-c d-d e-e fg gf
a b-b cb d-b ee £ g-g
a b-b c-C d-d e-a fd g-d
a b-b c-c d-a e-a fg gf

2/100  3/80  2/104 89/175  2/85
a b-b c-b d-a e-a fg g-f
a b-b c-b d-b e-a fa g-a
: b-b c-b d-a e-a f-g g-f
a b-b cb d-a e-a fg g-f
a b-b cb d-a e-a f-g g-f
a b-b c-c d-a e-a f-g g-f
a b-b cb d-a e-a f-g g-f
a  bb c-b d-a e-b f-g gt

13

Lectura de la tabla comparativa.

Una rdpida ojeada basta para ver la
general disparidad existente entre las
sicte obras cxaminadas; en una se-

su
no

nda fase, un andlisis m4s detenido
s evidencia tres hechos incuestio-

nables:

— ¢l insalvable abismo que media
entre la interpretacién que de
la  anatomia — cuyos elemen-
tos componentes son, en una
aparente contradiccién, equiva-
lentes (III 4, 5, 6, 8, 9, 10,
11,12, 13, 14, 15, 16 y 20) —
presentan los murales de El
Brull y Osormort.

—la honda concomitancia, por

contra, que resulta entre las
constantes extraidas de los mu-
rales de la cripta de Saint-Sa-
vin-sur-Gartempe y el Manus-
crito de Santa Radegunda (1,
4,6,8,9,10,11,12 y 13).
—la incoherencia con que se es-
tablecen las peculiaridades in-
dividualizadoras y las coinci-
dencias en las restantes obras,
pues muchas de ellas son meras
series de negaciones ante una
misma proposicidn, inexplica-
bles a la luz de la una actividad

personal.

— resumiendo, ¢l vocabulario ana-
témico empleado plantea la hi-
pdtesis de un ciclo cerrado de
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obras, de relaciones internas
confusas, generalmente bina-
rias, conectadas a un nivel total
de modo indirecto y supra-indi-

Ambiente. V.

vidual, salvo el matiz de mayor
proximidad atestiguado entre
los murales de la cripta y las
ilustraciones del manuscrito.

A B C D E F G
1 a b-a cd -C — f-f gg
2 a b-b c-c d-b e-a f-f g-g
3 a b-b — — — f-g g-f
4 a b-b — d-a e-e f-g gf
5 —_— b-b cb — f-b —
6 — b-b c-C — — — —
7 — — —_ — — fg g1

Lectura de la tabla comparativa.

Incide en la idea apuntada anterior-
mente, al separar con claridad dos
mundos: uno, formado por las dos
obras francesas, con un nimero acep-
table de paralelismos (3, 4 y 7), re-
valorizados ademds por su propia
existencia, rara o desconocida en las

Accesorios. V1.

restantes cinco unidades pictéricas,
las cuales precisamente  integran la
segunda célula, caracterizada por ser
un bloque coherente en un grado glo-
bal, cuya relacién no es bilateral
pura, sino establecida por medio de
una verdadera cadena de similitudes
parciales.

A B C D E F G
1 a b-b ca d-a e-a f-b gg
2 a b-b c-c d-d e-¢ f-a gb
3 a — — — €-e — —
4 a b-b c-b — — f-f g8
5 — — — e £ —
6 —  bb — — — 8 gt
7 — — — — — — g8
8 — — — — — — gg

Lectura de la tabla comparativa.

A medida que nos vamos alejando de
lo estrictamente anatémico (III), la
disparidad se acentda con mayor ni-
tidez, y, asi, este capitulo de los acce-
sorios nos demuestra que:

—los recursos secundarios em-
pleados son distintos en cada
uno de los conjuntos, pues la
Unica concomitancia plural de-

tectada consiste, en verdad, en
una mera coincidencia de tipo
negativo (1 c-a, d-a, e-a).

— las restantes semejanzas son bi-
narias y aisladas dentro de la
totalidad de nicleos componen-
tes computados, carentes de
sighificado.

— es necesario apercibirse, por
otra parte, de que las dos obras
francesas muestran, en general,



personales intetpretaciones, pe-
ro de los mismos elementos, lo
cual las separa en un circulo
independiente, mds o menos
cohesionado, frente a los mu-

Vestimentas. VII.

~NON W AW N

rales catalanes, unidos por su
negacién ante la mayorfa de
tales cuestionarios (5, 6, 7, 8
y 9).

A B C D E F G
a b-b c-C d-d ef fg gf
a b-b c-c d-a ca fg gt
a —_— —_— — —_— —_— _—
a b-b c-C d-c e-e f-a g-a
a b-b —_ — e-e f-g gf
a b-b c-a d-b — tb g-b
a b-b c-¢ d-a e-a fg gf

Lectura de la tabla comparativa.

Las conclusiones a que conduce el
organigrama cstablecido en este
apartado y, cn especial, sus puntos
principales (2, 3, 4 y 7), no hacen
sino corroborar las anteriores, apun-
tando con mayot insistencia cada vez
dos premisas:

—la primera, es la total dispari-

dad existente entre las siete
composicionces de cste ciclo pic-
tdrico, visible en la incongruen-
cia caprichosa de sus aisladas
coincidencias bilaterales.

— el segundo, consiste en el esta-

Composicién. VIII.

blecimiento constante de unos
lazos de unién entre el Manus-
crito de Santa Radegunda y los
murales de la cripta de Saint-
Savin-sur-Gartempe, si bien
parciales, inexplicables en con-
junto sin un trasfondo estilisti-
co muy préximo, mientras, por
su parte, las restantes cinco
obras catalanas se interconec-
tan, aun cuando de modo mis
impreciso, en una cadena de
nexos multiples, que, de una
manera indirecta y débil llega
finalmente a enlazar con aqué-

llas.

1/1-1/1,25 1/1-%{_2

1/1 1/1-1/1,25 1/1,35

A B C D E F G

1 a b-a c-a d-a e-f fg g-f
2 a b-b c-C d-a ea f-g g-f
3 a b-b c-b d-a e-a fg g-f
4 a b-b c-C d-d e-a f-g gf
5 a b-b c-b d-b e-b f-g g-f
6 a b-b c-a d-d e-a f-g g-f
7 a b-a c-¢ d-a e-a fg gf
8 a bb c-a d-a e-a fa gg
9

1/2
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Lectura de la tabla comparativa.

Es crucial la fiel y minuciosa inter-
pretacién de las respuestas contabi-
lizadas en este apartado, en razén de
la enorme importancia que desempe-
fian dentro de todo estilo individual,
al ser realmente la directa plasma-
cién de las consideraciones apriorfs-
ticas del artista, un a modo de ma-
nifiesto tedrico traducido a lenguaje
pldstico, y, por tanto, el camino idé-
neo para llegar a precisar su persona-
lidad.
Las conclusiones que comporta
son, en esquema, las siguientes:
—la estrechisima relacién que une
de modo casi absoluto a los
murales de la cripta de Saint-
Savin-sur-Gartempe con las mi-
niaturas del Manuscrito de San-
ta Radegunda (excepcién sin
importancia son los niimeros 8
y 9), resultado en consonancia
con todos los computados has-
ta el momento al respecto.

Ornamentacion. 1X.

— la gran distanciacién bilateral,

por contra, existente entre las
pinturas de El Brull y Osor-
mort (los nimeros 1 y 7 ni es-
tadistica, ni cualitativamente
entrafian un papel significati-
vo), antes bien aproximadas
por terceros nicleos pictéricos,
que se hallan mds directamen-
te enlazados con cada una de
ellas por separado.

el mundo de relaciones entre
las cinco obras catalanas es una
compleja estructura dominada
por la multiplicidad de conco-
mitancias, cuya desorganizacién
intima es la principal razén que
imposibilita tajantemente, por
irracional, cualquier deseo de
unificarlas en un sélo catdlogo:
es valida, mds atin, obligada,
en cambio, su concepcién den-
tro de un grupo coherente a ni-
vel estilistico.

A B C E F G
1 b-a — e-e f-a —
2 a b-a — — f-a —
3 — b-b — — — —
4 — — — — f-f g-f
5 — —_ — e-e f-f —
6 - = = — M g
7 — — — — f-f —
8 — — — —_ f-f —_—

Lectura de la tabla comparativa.

Siendo un capitulo, éste, colateral,
es, a la vez, insignificante en si mis-
mo y definitorio de una mentalidad
concreta en razén de la libertad de
que goza; de aqui el valor de las en-
seflanzas que su computacién com-
parada nos aporte:
— es manifiesto el desequilibrio
existente entre los murales de

la cripta, sumamente ornados,
y el resto de obras, mucho mds
pobres en este aspecto.

— asimismo es interesante anotar

las relaciones, bilaterales siem-
pre, que, a pesar de su escasez,
logran establecer una especie
de panorama comtin de solucio-
nes decorativas, de interpreta-
cién distinta, pero respondien-
do a un trasfondo tnico.



Inscripciones. X.

A B C D E F G
1 a b-a — d-a — fa g-a
2 a b-a — ? — f-a g-a
3 a b-b —_ d-d — f-f g-g

Lectura de la tabla comparativa.

No nos dejemos engafiar por la apa-
tente superioridad numérica de las
coincidencias (1 y 2), puesto que en
el (3) es donde reside la verdadera

esencia del apartado, y en €l todas las

Téenica. XI.

respuestas conseguidas testimonian
una realidad auténoma: cuando apa-
recen inscripciones, éstas se hallan
escritas en caracteres latinos y for-
mando frases gramaticalmente co-
rrectas, pero la caligraffa de cada una
de ellas es totalmente diferente.

A B C D E F G
1 a b-b c-a d-a e-a f-a g-g
2 a b-b c-C d-e e-d f-g gt
3 a b-¢ c-b d-e ed £ g-
4 2 b-a c-C d-e e-d f-g g-f

Lectura de la tabla comparativa.

Tal vez sea uno de los puntos cru-
ciales por medio de los que poder
individualizar de manera taxativa la
peculiar entidad de cada realizacion.
Marginando un tanto el procedimien-
to técnico utilizado, son las cuestio-
nes cromdticas las que dan el tono,
en verdad, a las obras:
— en primer lugar, vemos que no
existe una auténtica concatena-

cién a nivel global, antes bien,

una autonomfa que, basindose

en algunas relaciones binarias,

Psicologia. XII.

permite formar una cadena de
conexiones indirectas.

— es interesante observar la iden-

tificacién de todas las respues-
tas existentes entre los conjun-
tos de Navata y Marenya, mien-
tras en el resto de casos aqué-
lla es multiple y aislada.

una vez mds, los murales de la
cripta de Saint-Savin-sur-Gar-
tempe y las miniaturas del Ma-
nuscrito de Santa Radegunda,
presentan entre s{ un mayor
nimero de contactos que fren-
te a los cinco restantes absides
catalanes.

WO —

[ +

| +

| ++ |o

| +

I+
[
[

41



42 4 + + + + + — —
5 — — — — — + +
6 + — — + + + +
7 + — — — + + +
8 — — + — — — —
9 + — — — + + +
10 S e
11 + - = - = = =
12 + — — — — — —
13 + - - - = 44
14 - - -+ = 4+ 4
15 + = = = + -
16 + - - - 4 +
o e S S
Lectura de la tabla comparativa. mente a un 40-46 % global,
en realidad, cualitativamente
Es verdaderamente definitoria la son més importantes las cone-
comparacién de las peculiaridades xiones con Navata que con los
psicoldgicas que cada una de las ejemplares franceses, hallindose
obras ha ido dejando entrever, de lIa clave en los fundamentales’
modo fragmentario, a lo largo de los (nimeros 1 y 4): mientras con
once apartados antecedentes, §ues se aquél coincide de modo absolu-
refieren directamente a la sensibili- to, disiente con respecto a és-
dad, conceptos artisticos y nivel inte- t0s.
lectual del artista que las realizé, as- — finalmente, las restantes obras
pectos intransferibles que permiten — El Brull, Bellcaire y Mare-
comprender el verdadero significado nya —, establecen tanto entre
de toda aquella, en apariencia intras- i, como con respecto a Osor-
cendente, enumeracién de constantes la cripta de Saint-Savi
estilistico-técnicas. mort, 1a cripta de Saint-Savin-
Las conclusiones implicitas en esta sur-Gartempe y el Manuscrito
p s
tabla son, en csquemas de Sante.l Radegunda, una red
advertir, ante todo. la prdctica- d_e relaciones negativas, dispa-
mente total identificacién com- rided en verdad /ra§11ca1 y ter-
pulsada entre los méviles men- minante, cuyas unicas excep-
tales que condicionan al Ma- clones son, precisamente las ya
nuscrito de Santa Radegunda y con anterioridad apgntadas (nd-
a los murales de la cripta de meros 1y 4); estudiemos, pues,
Saint-Savin-sur-Gartempe: ate- la comunidad psicoldgica entre
niéndonos a las respuestas po- las cinco obras catalanas.
sitivas, podemos establecer una :
relacién de (10/11), significa- Osormort - El Brull: 2/11.
tiva de una analogia total, con id. - Bellcaire:  2/13.
la salvedad de la pedagogia. id.  -Marenya: 3/14.
— por su parte, Osormort, paten- id. - Navata: 6/15.
tiza unos apreciables vinculos El Brull - Bellcaire: ~ 2/13.
de unién con Navata y el Ma- id.  -Marenya:  2/14.
nuscrito de Santa Radegunda id. - Navata: 2/15.
(6/15), asi como con la propia Bellcaire - Marenya:  2/14.
cripta de Saint-Savin (7/15); id. - Navata: 2/15.
53 si bien reducibles estadistica- Marenya - Navata: 3/15.

L




Con la excepcién de la relacién
de Osomort - Navata, comenta-
da mds arriba, podemos com-
prender de modo definitivo que
los dos puntos de contacto co-
munes son el concepto lineal y
grifico de la pintura, en cada
obta manipulado en una direc-
cién diferente, lo cual compor-

La recapitulacién final de las con-
clusiones parciales apuntadas en cada
apartado, nos debe llevar a testificar,
de modo taxativo, la esencial dis-
paridad que media entre los siete
conjuntos pictéricos analizados — re-
ducida al minimo en el caso de la
cripta de Saint-Savin y el Manuscrito
de Santa Radegunda —; no obstante,
el verdadero nicleo del problema re-
side en la paralela concordancia es-
tilfstica de todos ellos, aun cuando
ésta se mueva a un nivel genérico: la
calidad y cantidad de coincidencias
computadas justifican la necesidad de
agruparlos, pero no razonan su atri-
bucién a una actividad personal.

Es definitorio que esta postura in-
dividualizadora se vea obligada a ma-
nipular juicios estéticos para explicar
las divergencias existentes, sometien-
do todo dato objetivo y concreto a
una preestablecida serie de opiniones
valorativas de {ndole estrictamente
privada: su interpretacién de la reali-
dad, antes que del estudio estricto de
unos hechos especificos, nace en ver-
dad de la acomodacién de éstos a
una idea aprioristica, la cual conduce
en su provecho toda dificultad.

Asi, la solucién dada al problema
de las incongruencias halladas en los
sicte sujetos examinados, concebidos
como unidad de ejecucidn, consiste
en hablar de un proceso de degrada-
cién cualitativa, es decir, antropo-
morfizando lo que son cuestiones
estilisticas; sc explican las distintas
interpretaciones pictdricas como pro-
ducto de diversos momentos crono-
l6gicos dentro de una misma activi-

ta que deba explicarse su apa-
ricién como la mera concomi-
tancia de la tosquedad con que
todas ellas siguen unos mode-
los comunes: no son méds que
la reduccién lineal simplifica-
dora de la estética del modela-
do corpéreo, la traduccién gra-
fica de lo volumétrico.

dad humana, y, para redondear la
tesis, se ordenan en una sucesién va-
lorativamente descendente — con-
cretamente, iniciada en el Manuscrito
de la vida de Santa Radegunda, con-
tinuado en la cripta de Saint-Savin-
sur-Gartempe, Osormort, El Brull,
Bellcaire, para concluir en Marenya
(Navata, ?) —, razonando esta postu-
ra a la luz de varias premisas no me-
nos originales: ante todo, el pintor en
cuestién viene forzado a ser, en la
época en que decora nuestros absides,
un artista en pleno declive, si bien
poseedor de un pasado brillante,
ejemplarizado por las dos obras poi-
tovinas conservadas; luego, se le obli-
ga a que haya realizado su trabajo
en tierras catalanas con radical desga-
na, Gnicamente impelido por méviles
econdémicos, debiendo ademds imagi-
nar que tales cncargos eran inferiores
a la fama de su curriculum de minia-
turista y muralista para-cortesano, lo
cual implicaria una labor burda y ré-
pida, adecuada para contentar espiri-
tus poco sensibles, despreciables a
sus 0jos, acostumbrados a otros am-
bientes de superior cultura, e idénea
para producir de una manera siste-
maticamente seriada. Finalmente, es-
ta misma fecundidad creativa com-
porta el que los cinco conjuntos pic-
tdricos catalanes sean una minima
parte de su catdlogo, y, por lo tanto,
la existencia de desniveles y contra-
dicciones internas entre ellos, asi co-
mo en relacién a las creaciones de
su perfodo 4lgido francés, no signifi-
que nada, puesto que puede, como
conclusién, imaginarse que se encuen-
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tran bastante distanciados temporal-
mente, si bien dentro de un declive
progresivamente pronunciado, tradu-
ciendo, de este modo, los caracteres
estilisticos, técnicos, estéticos y psi-
colégicos antagénicos a calidades in-
trinsecas de distinto nivel pléstico.

No hay duda: imaginados proce-
sos vital-fisiolégicos han condiciona-
do hasta el momento los hechos es-
trictamente objetivos.

Hechos a los que, al contrario, de-
bemos una fiel adecuacién, rehuyen-
do toda tergiversacién en su lectura,
la cual en el caso presente del Maes-
tro de Osormort, simbolo de todo un
enfoque superior, no nos habla de la
actividad de un personaje aislado, si-
no antes bien de un nicleo estilistico
muy interesante, pues enlaza intima-
mente al mundo cataldn con el de
Poitiers.

Los productos artisticos, testimo-
nio de un determinado momento his-
térico, plantean al hombre de hoy
apasionantes interrogantes en cuanto
al trasfondo que cristalizan, al cémo,
porqué y para qué de su existencia, a
la estructura social, filoséfica, econé-
mica y ética a que responden, pero
en absoluto comportan como finali-
dad primatia el conocimiento de nom-
bres, y, menos aun, el concepto de ar-
tista en cuanto ente en abstracto, rea-
lizador de obras fuera de tiempo.

El futuro de la investigacién en el
campo de la pintura romdnica se en-
cuentra en su organizacién en circu-
los estilisticos compactos, cohesiona-
dos por una larga serie de nicleos
explicitados, resultado directo de un
proceso previo de reduccién global
a estructuras componentes, efectua-
do aplicando a las obras un método
analitico, objetivo y cientifico, facti-
ble de mostrar constantemente las
razones que sustentan sus asertos,
transtitidos en una radicalidad subs-
tantiva, al margen de cualquier adje-
tivismo literario. ‘

Asi, en el caso que tenemos plan-
teado, la tnica salida viable, positiva
y vilida que vemos, consiste en la

sustitucién de la ansia biogrifica y
enfoque desambientador, por el mon-
taje racional, basado en una investi-
gacion abierta, de un circulo de obras
pictdricas relacionadas entre si en un
grado de proximidad suficiente para
autonomizarlo dentro del panorama
pléstico del siglo x11 cataldn.

Son los objetos artisticos quienes
deben centrar nuestra atencién, no
las intuiciones que produzcan en nos-
otros: la existencia innegable, bien
lo hemos confirmado, de una comu-
nidad artistica entre cinco decoracio-
nes absidales catalanas, y las ilustra-
ciones de un manuscrito y los mu-
rales de una cripta del 4rea poitovina,
no puede ser explicada por razona-
mientos referidos a una individua-
lidad ideal, ese ensofiado monije fran-
cés, que tras la iluminacién de mdl-
tiples cédices v libros, de los cuales
solo resta uno-—el de la Vida de
Santa Radegunda —, se avino a or-
nar parte — la cripta — de la méxi-
ma realizacién arquitectdnica de su
centro de accidén, Poitiers, que era,
sin discusién, Saint-Savin-sur-Gar-
tempe, para con posterioridad, veni-
do al condado de Barcelona, limitar-
se a una actividad desdefiosa propia
de un viejo fracasado.

Y son las propias obras, a través
de los nuevos hallazgos, las que, cree-
mos, aportan las pruebas definitivas
a nuestra hipdtesis de trabajo: con-
cretamente, los murales de Bagiiés
que, mis alld de cualauier simple co-
rroboracién, suponen la necesidad de
imprimir un giro de 180° a la visién
establecida de la pintura mural ro-
ménica catalana.

Es crucial observar cémo, reduci-
da la actividad del hipotético Maes-
tro de Osormort a las 4reas de Poi-
tiers v Barcelona-Gerona, se puede
concebir la existencia en ellas de un
mayor niimero de realizaciones pare- -
jas, desconocidas hoy por multiples
causas, pero atribuibles todas a su
mano: se ha confundido una férmula
estilistica supra-individual, con un es-
tilo personal.




Ahora bien, esta postura se en-
cuentra imposibilitada de reaccién
ante ese nuevo conjunto pictdrico,
Bagtiés, donde se compulsan précti-
camente las mismas similitudes y dis-
crepancias estilisticas, técnicas, esté-
ticas y psicolégicas que entre cada
una de las siete obras — Osormort,
El Brull, Bellcaire, Marenya, Navata,
cripta de Saint- Swm y Manuscrito
de Santa Radcgundq atribuidas al
artista francés eje de nuestro estudio,
viniendo agravado, si cabe, el insal-
vable problema por el hecho de que,
siendo evidente la disparidad de au-
tores presenten estos murales arago-
neses toda una serie de intimas con-
comitancias, y precisamente en cues-
tiones fundamentales, con el binomio
cripta de Saint-Savin - Manuscrito de
Santa Radegunda, desconocidas en
las cinco decoraciones.

Ello se ha debido solventar rapida-
mente con la creacién de un nuevo
personaje de actividad asimismo in-
dependiente [21], definido como:
«En general, el estilo del Maestro de
Bagiiés parece de la primera mitad
del siglo x11 y se relaciona con obras
muy importantes de la regién central
de Francia; concretamente, con las
pinturas de Saint-Savin-sur-Gartem-
pe, en Poitou, y con las miniaturas de
un cédice con episodios de la vida de
Santa Radegunda, de Poitiets» [22].
«Lo stile delle sue figure, di piccole
dimensione ¢ di forza espressiva, co-
me pure il carattere dell’architettura
di sfondo, ha affinita con due opere
molto importanti della Francia cen-
trale: le pitture della cripta di Saint-
Savin-sur-Gartempe e le miniature
di un codice con episodi della vita di
Santa Radegonda a Poitiers» [23].

A todas luces resultan incongruen-
tes, a la par que sumamente signifi-
cativas, estas afirmaciones, redacta-
das curiosamente en un tono equiva-
lente a las referidas en su momento
al Maestro de Osormort; el motivo
es sencillo: Bagiiés supone la demos-
tracién mapelablc de la existencia de
un cfrculo pictérico coherente, cuyo

punto axial se encuentra en Poitiers,
y se expande por la peninsula al am-
paro de unos irrefutables contactos
histéricos, politico-comerciales con
respecto al condado de Barcelona, in-
cluso matrimoniales a nivel regio con
la corte aragonesa (Inés de Poitiers).

Bagiiés deviene, en razén de la fe-
cha de su hallazgo, la clave para en-
tender de modo perfecto que las con-
comitancias computables entre las
ocho obras que, en principio, inte-
gran este circulo pictdrico, se centran
a un nivel de esquemas generales,
soluciones previas y conceptos plds-
ticos aprioristicos, factibles, por lo
tanto, de ser intetrpretados con pet-
sonalidad por los artistas.

Esto es causa de que resulte ini-
maginable atribuir a un mismo pin-
tor la decoracién de Bagiiés y Osor-
mort, siendo, no obstante, su grado
de relacién con respecto a los mura-
les de la cripta de Saint-Savin-sur-
Gartempe idéntico, si no mis acen-
tuado ain en el primer caso.

En el andlisis subsiguicnte, al que
aplicaremos el mismo método va se-
guido en el estudio de las restantes
siete obras que integran esta célula
pictdrica, se verd de modo manifiesto
que todos y cada uno de los elemen-
tos que, explicita o implicitamente,
han servido hasta la actualidad para
demostrar la existencia de este hipo-
tético Maestro de Osormort, no son
especificos, sino por el contrario ge-
néricos, pues irdn reapareciendo de
modo constante en Bagiés.

[21] JosE Gupior RicarT: Discurso
de Inauguracién del Museo Diocesano de
Jaca, Publicaciones de la Caja de Ahorros
y Monte de Piedad de Zaragoza, Aragén y
Rioja, agosto, 1970.

[22] Id. Pintura medieval en Aragén,
Institucidon «Fernando el Catdlico», Zara-
goza, 1971, pags. 9-10.

[23] JuaN AINAUD DE LASARTE: La
pittura romanica spagnola. I maestri del
colore, 215. Ed. Fratelli Fabri, Milano,
1966.
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Parroquial de Bagtiés

Ficha técnica. Se encontraba totalmente
decorada por pinturas murales, en parte
destruidas en el siglo xvr al ampliarse por
el lado de la epistola su tnica nave,
abriendo en los muros sendos arcos de
medio punto de 347 y 253 m. de
luz [24].

La narracién pldstica se organizaba en
cuatro bandas horizontales superpuestas,
que recorrian la nave, el dbside y su arco
toral; la historia trazaba una espiral, pues,
iniciado el relato en el extremo superior
del muro del evangelio cercano al altar,
enlazaba con el registro alto del muro
contrario en su parte préxima a la en-
trada, sucediéndose este ritmo hasta con-
cluir en la cuenca absidal inferior, por en-
cima de un friso ornamental de fingidos
cortinajes.

Dimensiones:
nave:
altura de cada registro . 130 cm.
longitud total 1250 cm.

abside:

altura total . . . 506 cm.

luz de su abertura . 425 cm.
arco triunfal:

altura total . . . 506 cm.

longitud . . . . . 200 cm.

Lugar de su conservacion: Museo Cate-
dralicio de Jaca.

Son, sin lugar a dudas, uno de los mds
espléndidos testimonios del arte romani-

sl e

co aragonés e hispano en general, gozando
de un estado de conservacién perfecto, al
que una adecuada restauracion ha coad-
yuvado intimamente.

Tematica. En el muro de la epistola (A),
se explica de arriba a abajo:

[ (ciclo de la Creacién):

Dios crea al hombre.
2. Dios le entrega el dominio sobre

los animales.
Dios extrae a Addn la costilla.
Creacién de Eva.
Presentacién de Eva a Adin.
Dios les muestra el drbol del Bien
y el Mal.
La serpiente tienta a Eva.
Tentaciéon de Adén.
Adén y Eva se avergiienzan de
sus desnudeces ante Dios.
IT (ciclo de la Infancia de Jesus):

10. Anunciacidn.

11. Visitacion.

12. Natividad.

13. Adoracién de los pastores.

14. Epifania.
IIT (ciclo de la vida publica de Cristo):

15, 16 y 17. Tentaciones de Jests.

N\ W

O 00 ~I

[24] Francisco ABsap Rios. Zaragoza.
Catdlogo Monumental de Espana. C.S.I.C.
[nstituto Diego Veldzquez. Madrid 1957.
pagina 650.



18. Llamamiento de los primeros dis-
cipulos.

19. Bodas de Can4.

IV (Idem.):

20. Didlogo cntre dos santos perso-
najes,

21. Larga serie de escenas apenas
conservadas: desarrolladas en un
interior arquitecténico, pueden
referitse a la Institucién de la
Tglesia.

En el muro del evangelio (B), asimismo
de atriba a abajo:

I. (ciclo del Génesis):

1. Cain mata a Abel.

2. Dios maldice a Cain y lo conde-
na a vagar por el mundo.

3. Dios habla a Noé.

4. Construccién del Arca.

5. El arcar acoge las diferentes es-
pecies de animales.

6. Sactificio propiciatorio de Noé.

IT (ciclo de la infancia de Jesis):

7. Huida a Egipto.

8. Hetodes.

9. Matanza de los Inocentes.

10. Presentacidén al templo.

11. Bautismo de Cristo.

11T (ciclo de la vida pdblica de Cristo):

13. Cristo y la buena samaritana.

12. Cristo y apéstoles (fragmento).

14, Milagro de - Cristo.

15. Resurreccién de Lizaro.

IV (ciclo de la Pasién):

16, La dltima Cena.

17. Grupo de apb6stoles.

18. Camino del Huerto.

19. Prendimiento de Cristo.

En cl dbside (C), se desarrollan los si-
guicntes compartimentos y escenas, a pat-
tiv del suelo:

I. Friso de cortinajes.

IT. (ciclo de la Pasién):

1. Simén el Cirineo ayuda a Cristo
a subir la cruz.

2. Calvario.

3. Las tres Marias ante el sepulcro
vacio.

II1. Apostolado con la Virgen (4).

IV. Mundo celeste donde Cristo (5) as-
ciende majestuoso, ante la mirada de dos
profetas (6), situados en la zona baja, y
dos 4ngeles (7), en la superior.

Finalmente, el atco toral (D) de acceso
muestra conservados cuatro tan sélo de sus
rectdngulos temdticos, de arriba a abajo y
dc izquierda a derecha:

1. —

2. Entrtada en Jerusalén (?).

3. Grupo de figuras portadoras de
lanzas.

4, —

5. —

6. Donacién de la iglesia de Ba-
gliés (?).

7. Resurreccién de los muertos.
Noli me tangere.
8 —

Iconografia. Es uno de los programas
més ambiciosos atestiguados en zona his-
pana, al englobar narraciones del Anti-
guo y Nuevo Testamento, compuestas con
una precisidén y riqueza de elementos ad-
mirable; su propia amplitud, depasando
de modo absoluto lo conservado en los 4b-
sides catalanes de temidtica pareja, hace
aconscjable el estudio de las fuentes ico-
nogréficas de tan sélo las escenas en ellos
computadas.

AL

1. (Gen. 1, 26-30 y 2,7). Se ha re-
presentado por medio de la esce-
na de Dios modelando el cuerpo
de Adin.

6. (Genesis 2, 16-17).
usual.

7 y 8. (Gen. 3, 1-8). Se ha desarro-
llado en un esquema binario la
escena del Pecado Original, de-
pendiendo en ambos casos de un
eje central de simetria.

9. (Gen. 3, 7-9). Con hojas de higue-
ra cubren pudibundos sus desnu-
deces.

Iconografia

A 11

12. La férmula seguida es la sirio-bi-
zantina de la Virgen acostada y el
Nifio en el pescbre.

13. (Luc. 2, 8-15). Se reduce a un
grupo de tres pastores yendo a
adorar al recién nacido.

14. (Mat. 2, 1-12). En nimero de
tres ofrecen sendos presentes a
Jests, representado en el regazo
de Maria, sentada, a su vez, en un
trono.

B. 11

10. (Luc. 2, 22-40). Adopta el es-
quema usual de la presentacién
del Nifio por parte de la Virgen
a Simeén.

2. Muestra la férmula historicista,
incluyendo los soldados romanos
en el acto de quebrar las. pier-
nas a los crucificados.

3. Responde al programa comporta-
dor del sepulcro vacio, de rica
arquitectura;. y el dngel sentado
a su lado anunciando a las tres
mujeres la Resurreccién.

Anatomia.
Altura de las figuras:
A T
Dios (1) . ... .... 102 em
Adén (1) . ... .. .. 102 ¢m
Dios (5) .. ...... 102 cm
Addn (5) . ... .. .. 92 cm
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Eva (5)........ 92 cm.
A IL

todas las figuras miden . 97 cm.
B. IIL.

Jesus (13) . . . ... .. 107 cm.

apéstoles (13) . . . . .. 102 cm.

mujeres (13) . . . ... 100 cm.

hombres del pueblo (15) 92 ¢m.
mujeres del pueblo (15) 92 cm.
C. IL
San Juan Evangelista (2) 120 cm.

Marias (3) . ... ... 150 cm.
Canon:
Dios . . . . 6,25 cabezas de altura.
Jesds . .. 6-6,50 id.
Addn ... 6,25 (antes extraccién
costilla).
5,75 (después de ella).
Eva . .. 575 id.
Virgen .. 6 id.
figuras late-
rales . . .. 5,75 id.
diablo . . . 10 id.
nifios . .. 4 id.
Medidas de las cabezas:
C. I1.
San Juan Evangelista (2) 17,5 cm.
soldados romanos (2) . . 16 cm.
Matfas (3) . . ... .. 19 cm.

Cabezas: la inmensa mayoria se encuen-
tran de perfil de trescuartos, aunque al-
gunas aparezcan de perfil puro; el évalo
es rectangular, con cierta tendencia hacia
el cuadrado; el modelo es tnico para am-
bos sexos, acentuando el femenino algo
mis, sin embargo, la ligera curvatura del
mentdn.

Ojos: grandes y almendrados, en gene-
ral, su linea superior traza una minima
curva en un a modo de rabillo en la zona
mds préxima al espectador, mientras en la
opuesta el ojo aparece cortado de rafz por
el perfil. La graffa en si ha sido recalcada
cromdticamente.

Pupilas: aparecen siempre adosadas a la
linea superior del ojo.

Cejas: gruesas, altas y arqueadas; el plie-
gue del musculo se ha sefalado con un
trazo paralelo. La grafia, en negro, ha si-
do modelada con unas sombras martén-ro-
jizas.

Nariz: formada por dos lineas paralelas,
es estrecha y larpa, terminada en un doble
16bulo de delicado trazo. Una recta ca-
yendo hacia la boca indica la raiz del plie-
gue del labio superior.

Orejas: aparecen pricticamente siempre
un tanto ocultas por el cabello, reducidas
a una especie de semicirculo, alargado en
vertical hasta casi parecer una gota; dos
tectas paralelas cortan horizontalmente su
interior.

Mejillas: se sefiala con enorme violencia
cromitica la zona rehundida de debajo del
pémulo.

Frente: aparece recorrida en parte por
varios surcos, entre tres y cuatro, nacidos
en la linea de perfil.

Boca: se emplean indistintamente dos
modelos: uno muestra el labio superior
formado por un triple arco y -el inferior
por un semicirculo; ¢l segundo afiade una
linea recta debajo de la nariz.

Cucllo: siecmpre se ha cuidado mucho el
indicar con dos trazos gruesos y paralelos
su modelado.

Mentén; no aparece sefialado.

Barba: sigue el contorno del rostro con
un doble trazo de rayas paralelas, unas
mds gruesas que otras..

Cabello: concebido como una masa uni-
taria de fondo monocromo, se estructura
en dos zonas, partido por la mitad por
unos trazos verticales, con los cabellos
cual arcos de circulo y un pequefio fle-
quillo sobre la frente. Son curiosos los bu-
cles de que hace gala. Caso aparte es la
cabellera suelta de Eva.

Manos: no muy grandes, salvo excep-
ciones, juegan en torno a una base rectan-
gular, limitada en su dorso por dos lineas,
una junto a la mufleca y otra en la rafz
de los dedos, si son vistas por el lado
contrario las muestran presentando ade-
mds la curva del pulgar y unas rayas en
la palma. Las ufias se dibujan con esme-
ro. Si los dedos se encuentran extendidos
son delgados, muy lacgos y aislados.

Pies: son grandes, menos cuidados que
las manos, pero, con todo, ondulan ade-
cuadamente los contornos de su esquema
rectangular; las ufias se ven indicadas; del
circulo del tobillo desciende una linea per-
pendicular, equilibrada con la serie que
sefiala la zona de mayor altura del pie.

Desnudo: relativamente numerosos (to-
do el ciclo de la Creacién del hombre,
amén del Calvario), testifican un alto do-
minio de la anatomfia: los pectorales, el
esterndn, las costillas, la linea del vien-
tre, el ombligo, los repliegues de la carne
en los muslos, brazos y cuello, los huesos
de la pierna, dérganos sexuales.

Se encuentran enfocados desde multi-
ples perspectivas: de petfil, frente y es-
palda.

Lectura sociolégica de la anatomia: es
indudable la finalidad consciente que ha
movido al artista a dar a las figuras de
Dios 'y Jests unas medidas superiores a
las demds, e incluso el rebajar de modo
constante al pueblo con respecto a los
apdstoles.

Muy curioso es el detalle de que Adin
(AT1,2y 3)sea de altura pareja a Dios
antes de serle extraida la costilla, mien
tras que, por contra, posteriormente dis:
minuya, hasta equipararse a la de su com-
pafiera.

Lectura sexoldgica de la anatomia: las




mujeres, antes bien que por el tratamien-
to fisonémico, se¢ ven individualizadas por
su inferior altura.

Vocabulario anatdmico.

Lenguaje de las manos: el deseo dltimo
que condiciona la totalidad de soluciones
al respecto, es el deseco de obtener un im-
pacto de vigor fisico, matizado, hasta cier-
to punto, socioldgicamente: las figuras se-
cundlarias tienden a actuar manualmente
con objetos, con lo cual prescinden de to-
da mimica sugeridora, reservada ésta casi
exclusivamente a los personajes importan-
tes.

Lenguaje de los pies: aun cuando sea
una de las zonas mds dafiadas, es fdcil ad-
vertis que la recicdumbre con que se
apoyan los pies — sicmpre planos o apun-
tados hacia abajo — cn ¢l suelo, imprime
el sentimiento optico de pesadez corporal
a las figuras. Responden a una necesidad
quasi-fisioldgica, alcjada de cualquier es-
teticismo.

Lenguaje de los rostros: es una de las
vias csenciales de que se ha valido el ar-
tista para imptimir cxpresién, tanto a las
figuras individualmente, como a las esce-
nas en cuanto unidades intetdependientes,
Varios son los recursos de que hace gala:
uno, ¢l juego cstudiado de la direccién
de las miradas, equilibrando o contrastan-
do, segin ¢l desco, las lincas de fuerza des-
cendentes, ascendentes, oblicuas y hori-
zontales, aunque casi siempre pivotando
en torno a un cje de simetrfa implicito
(las cscenas B 9 y B 15 son ejemplares al
respecto); el segundo, es la contraccién
facial, raramente permitida, pero incues-
tionable cuando se¢ quicre plasmar el do-
lot (hombre al que Pedro le corta una ore-
ja) o ¢l miedo (Addn y Eva expulsados
del Parafso); vy, finalmente, la imbricacién
de redes de miradas, didlogos mudos de
alta consceucién pot ¢l nidmero elevado
de personajes que intervienen,

Lenguaje de los cuerpos: las figuras, en-
tendidas como masas corporales, al margen
de toda consideracién anatémica o volu-
mdtrica, son elementos plésticos reducibles
a lincas de fuetza agitadas, tetorcidas so-
bre sf mismas, que actian en un perfecto
didlogo a nivel de cscena, logrando com-
plejos desequilibtios estables o, por contra,
estabilidades fugaces,

Relacién entre ¢l nimero de actores y
la superficie de la escena:

Mutro de la nave, lado Evangelio:

BIL (7)... 3 figuras(?)
(8)... 12 figuras ~ 550 cm.
(9) ... 12 figuras
(10) ... 5 figuras
(11)... 8 ﬁguras %‘N 550 cm.
B.IIT. (13) 4 figuras
(14) ... 4 figuras g ~ 650 cm.
(15) ... 14 figuras

Los ejemplos computados, elegidos de
entre aquéllos que permitfan una libre in-
terpretacién (B 8,9, 11, 13, 14 y 15), con
un punto de referencia en escenas cuyo
nimero de personajes se halla establecido
ya por los mismos textos biblicos (B 7 y
10), nos demuestran una voluntad acen-
tuadisima en pro de la riqueza compositi-
va y de la teatralizacidn escenografica.

Movilidad/inmovilidad: mds que agita-
das, las figuras se encuentran vivificadas,
salvo en aquellos casos en que la estatici-
dad viene obligada. Ello se ha logrado por
medio de la anatomfa: rostros, manos, pies
y cuerpos contorsionados.

Teatralidad/naturalidad: la actuacién de
todos los personajes exhala un aire teatral
incuestionable, palpable desde la soltura
de sus forzadas poses y la riqueza de sus
recursos escénicos, hasta el movimiento de
masas que comportan a nivel escénico.

Materialidad/inmaterialidad: el concep-
to de verificacién para-material predomi-
na de modo absoluto en el enfoque plds-
tico general.

Tridimensionalidad: afanosamente se ha
trabajado este aspecto, tanto con el estric-
to y preciso empleo de las figuras, alinea-
das en profundidad, superpuestas e im-
bricadas (las escenas del Prendimiento o
de la Matanza de los Inocentes por su
complejidad pueden servir de ejemplo),
como por medio de la colocacién de obje-
tos accesorios, situados en un primer tér-
mino, delante de los cuerpos (las Bodas
de Can4, la Buena Samaritana o la Resu-
reccién de Ldzaro son modélicas): su con-
secucién es plena, hablando de un alto ni-
vel téenico. Las sombras, si timidas y es-
casas, desempefian un papel encomiable en
el vuelo de algunos mantos.

Volumen: los cuerpos no son tratados
como totalmente paralelos al soporte, evi-
tdndose ello con un delicado movimiento
de los brazos que cruzan por delante del
pecho, pies superpuestos o piernas dobla-
das por las rodillas, y, a veces, por el la-
deamiento de la cintura, lineas de fuerza
todas ellas subrayadas por los pliegues,
abundantes, de intensa grafia: indican con
enorme insistencia la linea del abdomen
con un trazo ondulado, el hueco de en-

" trepiernas, tridngulo recorrido por varios

dngulos agudos, y el cuerpo, varios semi-
circulos equidistantes.

El cromatismo actia en rostros y ma-
nos.

Profundidad: enlazando con la tridi-
mensionalidad, los diversos planos que en
el espacio establece se ordenan abierta-
mente en profundidad, a donde, rompien-
do incluso en algin caso cxtremo toda sub-
ordinacién al soporte, nos impele sumer-
girnos (las escenas B 17, A 2 y A 14, son
definitivas en este sentido).
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Usuales son las alineaciones de cabezas
hacia un punto del infinito.

Perspectiva: aun cuando existente, pue-
de pasar desapercibida, salvo en las estruc-
turas arquitectnicas, donde se manifiesta
cn toda su plenitud, respetando las leyes
Gpticas con gran atencién: as{ tenemos las
puertas de las escenas (B 17, B 13), el ar-
ca de Noé (B 5) y el sarcéfago de Ldzaro
(B 15) como detalles definitorios.

Awmbiente.

Tierra: se extiende unitariamente a lo
largo de la linea de base de todas las es-
cenas la faja simbolizadora del suelo, de
color ocre, cuyos bordes, arcos de circulo
enfilados, van en direcciones opuestas, al-
betgando en su interior una serie ininte-
rrumpida de matorrales equidistantes, que
responden a un rigido esquema tipoldgico:
de arriba a abajo alternan matojos de ho-
jas finas con otros de hojas gruesas.

Ciclo: sc estructura en tres bandas su-
perpuestas, de contrastado cromatismo.,

Agua: las dos cscenas que vienen. obli-
gadas a introducir este elemento, lo re-
suelven de un modo un tanto tosco, st bien
el intento no deja de plasmar unos afa-
nes: la solucién dictada es recorrer con una
serie de trazos, ya ondulados (B 11), ya
entrecruzados (A 18), las formas subya-
centes. :

Vegetacidn: ¢s cuantitativa y cualitativa-
mente insignificante, sobre todo si nos fi-
jamos c¢n el nimero de escenas desarrolla-
das al aire libre que coadyuvan a la intro-
duccién de vegetales, cual es el caso del
ciclo de la Creacién (A 1 1 a 9): el ar-
bol del Bien y el Mal no ha sido atendido
en absoluto, como los otros dos existentes
en la zona abovedada del 4bside (C IV 6),
siendo sus formas blandas y desproporcio-
nadas.

Arquitectura: el empleo de estructuras
arquitecténicas como marco escenografico-
ambiental es reiterado en multiples esce-
nas: todas las de (A II y A IV, y algu-
nas de A III, B IT, B IIl y B IV). La
mayorfa son edificios reducidos a dos o
mds columnas, de ornamentacién geomé-
trica (horizontales, estrias, ...), sobre los
cuales descansan uno o varios arcos reba-
jados, soporte de una pequefia techumbre
vista en perspectiva; ademds debe anotar-
se la cdpula gallonada que cubre la puerta
de 1a Huida a Egipto.

Mundo divino: cromitica y graficamente
se han difcrenciado dentro de €l las zonas
interior y exterior de la mandorla.

Accesorios.

Numero: son abundantes, uno de los ca-
pitulos que con mayor precisién nos ha-
blan de la riqueza del lenguaje artistico del
pintor; asi, p. ej., podemos destacar el

lecho-hamaca de la Virgen (A 13), el al-
tisimo pesebre (A 12) y el trono donde
Maria recibe la adoracién de los Reyes
(A 14); por su parte, las tinajas exhibidas
en (A 19), las armas de los solados (B &,
9y 19; C2y D 3), los libros (D 6) o
incluso el pozo (B 13), testimonian un fi-
no cuidado por lo secundario.

Aureolas: monocromas, de grucso con-
torno en rojo o negro; la'de Cristo apare-
ce individualizada por su cruz patada.

Atributos: como tal pueden considerar-
se las ofrendas que portan las tres Marias
ante el scpulcro, botes para-cénicos (C 3),
los presentes de los Reyes Magos (A 14)
o el cetro de Herodes (B 8): ninguno de
ellos ha sido tratado con especial intensi-
dad, si con esmero.

Animales: es destacable la introduccién
sistemdtica de masas de animales con una
finalidad compositivo-expresiva indudable,
contribuyendo, simultdneamente, a la ele-
vacion jerdrquica de la figura humana.

Nubosidades: el entorno de la mandorla
del Pantocritor y la zona que gravita so-
bre el Cristo crucificado muestran una ma-
sa compacta ondulante, simbolo de mun-
dos divinos extramateriales.

Cortinajes: hasta cierto punto importan-
tes son las telas que sensualmente rodean
los fustes de las columnas, bien que su
empleo sc¢ vea reducido a dos casos (A 14
y C 3), evidenciando un trasfondo mi-
niaturistico de intencionalidad volumetri-
zadora.

Vestimenias.

Tipologia: larga tdnica y manto arrolla-
do en torno a la cintura, colgando por en-
cima del hombro izquierdo, visten Dios,
Cristo, el sacerdote del templo (B 10), Jo-
sé, Noé, los dngeles y los apdstoles.

Tunica, manto caballeroso y calzas vis-
ten los pastores (A 13); los Reyes Magos
y Herodes se diferencian por sus bonetes
cénicos (A 14) y rectangular (B 8), res-
pectivamente.

Tnica corta o larga y calzas muestran
los personajes subordinados, sin papel
agente alguno (B 4, 8, 9 y 15; A 19;
C 2). Caso excepcional es el de Longinos,
explicable por su relieve histdrico, pues
vistiendo tdnica y manto, cubre su cabe-
za con un casquete alargado y puntiagudo.

Unitariamente todas las mujeres lucen
tdnica larga y manto que les cubre la ca-
beza.

Pliegues: el tratamiento de las vesti-
mentas estd pensado en razén de un fin
volumetrizador, conseguido plenamente
por medio de los pliegues; de modo pro-
gramado la grafia rigidamente lineal insi-
ntia, en un juego de tensiones, la subyacen-
te redondez corpSrea de brazos y muslos,
torsos y vientres, marca el vacio del espa-



cio de entrepiernas y acentda la voluptuo-
sa sucesién de curva y contracurva del
perfil del cuerpo.

Vuelo: ¢l vuclo de la parte baja de
contadas tdnicas y del pliegue colgante de
algunos mantos (C 6, p. €j.), es impot-
tante de cara a imprimir volumen a las
figuras y dar tridimensionalidad a los pla-
nos.

Orillos: rectos o ligeramente acampana-
dos, salvo contadisimas excepciones (B 11,
13, 14 y 15; C 4 y 6; D 2), se ven movi-
dos por decorativos pliegues,

Ornamentacién: Gnicamente podemos
hallar algunas cenefas lisas decorando los
bordes inferiores de ciertos ropajes.

Lectura socioldgica de la tipologia: tan-
to el esquema tipoldgico aplicado, como
su propio tratamiento gréfico, responden a
una postura social previa segregadora: si
cl afeamiento y detormacién de las vesti-
mentas de los individuos colaterales pue-
de ser discutida, aun cuando sea cierta,
pot contra, es innegable la distincién de
importancia moral cfectuada a través del
calzado (las figuras masculinas elegidas de
Dios prescinden de él), a la vez que la
distincién que exhalan, p. ¢j., Dios o Je-
sts, frente a la interpretacién exagerada,
casi grotesca, dada a la masa indiferen-
ciada.

Lenguaje teatral de su tratamiento: no-
ta dcfinitoria de una sensibilidad delicada
es ¢l variado lenguaje teatral exhibido:
sus modelos son infinitos, destacando de
entte todos, incluso cuantitativamente, el
recurso ennoblecedor de velar la mano iz-
quicrda bajo el manto, aplicado con am-
plitud, desde Dios y Cristo, Noé, los apés-
toles y José, hasta los pastores y dngeles.

Composicién.

Estructura de los registros: la narracién
se desarrolla ya de izquierda a derecha
(muro epistola), ya en sentido inverso
(muro evangelio), estructurdndose de mo-
do ininterrumpido en las escenas al aire
libre, mientras en los interiores es la ar-
quitectura la que compartimenta la hila-
cién dramdtica.

Plano/profundidad: la sumisién al pla-
no real del soporte es respetada en razén
de que los efectos de profundidad logra-
dos se circunscriben al dmbito pictérico,
evitando la caida en cualquier tipo de
trompe-l'oeil alienador, especialmente por
medio de las bandas de fondo.

Rectilineidad/curvilineidad: el predo-
minio es absoluto por parte de la distor-
sién curvilinea de todos los ejes corpo-
rales.

Relacién entre los personajes: salvo en
las escenas de reducido nimero de figu-
ras, la relacién entre los personajes es miil-

tiple, centrando en el eje de simetria el
nidcleo de la actuacién.

Relacién de los personajes con el am-
biente: su consideracién de elemento es-
cenogrifico, conduce a que la ambienta-
cién sea vista como telén de fondo se-
cundario, jamis al nivel del hombre, aun
cuando, a veces, éste dirija hacia ella sus
actos.

Agrupacién de las escenas: se realiza
constantemente en formas cerradas en si
mismas, ya sean multiples o simples, de
acuerdo con la amplitud de la narracién;
su empuje es centripeto.

Binomio figuracién-soporte: las escenas
se han desarrollado a lo largo de un plano
paralelo al soporte, buscando su hilacién
en la horizontalidad.

Binomio figuracién-marco: todos los per-
sonajes se someten perfectamente a los li-
mites que les vienen impuestos.

Proporcién figuracién-matco:

B II 7, 8y 9: 24 figuras 6 m.

B IIT 13, 14 y 15: 22 figuras 5 m.,

Ornamentacién. Tres son los grupos or-
namentales, auténomos dentro del conjun-
to, que pueden sefialarse: uno, el motivo
de los cortinajes que recorria la zona in-
ferior del 4bside; el segundo, la greca que,
enriquecida con toda una serie de objetos
y animales ritmicamente intercalados, era
un a modo de friso delimitador en altura
de la estructura narrativa de la nave, pues
vestigios suyos se encuentran en ambos
muros laterales, as{ como en el arco triun-
fal del 4bside, en su cara exterior; el ter-
cero, corresponde al lenguaje simbdlico-
decorativo empleado en las cinco ventanas,
concretamente religioso, en las cuatro de
la nave, referido a Cristo, la mano de Dios
y dos santos, mientras, por su parte, ve-
getal en la del 4bside, delicado tramado
de tallos que estructuran sus hojas dentro
de circulos enfilados.

Inscripciones. Sobre cada una de las es-
cenas, en las franjas limitadoras, una ins-
cripcién seguida ininterrumpidamente ex-
plicaba su desatrollo, de las cuales restan
bastante bien conservadas, entre otras, las
referentes a (A 1 2 9 y B 15). Aparecen
redactadas en caracteres latinos.

Técnica.

Procedimiento: se adopté el «fresco sec-
co».

Gama cromitica: colores verde, negro,
blanco, azul, martén, rojo y amarillo.

Impacto cromaético general: el cromatis-
mo es variado, pero con predominio del
rojo.

Contornos: rojos y. negros.

Psicologia. En ung verdadera recapitu-
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lacién de todos los datos parciales conse-
guidos, podemos llegar hasta el trasfondo
paroldgico del artista:

— concepto lineal de la pintura.

—culto a la graffa.

— variada expresividad.

—-cultura clésica.

Dado que no pretendemos diluci-
dar si el pintor de Bagiiés es el mis-
mo que decorara Osormort, E] Brull
o la cripta de Saint-Savin-sur-Gat-
tempe, pues bien claro ha quedado
que cllo ni lo ha pretendido nadie,
ni serfa posible en verdad, en la sub-
siguicnte tabla comparativa prescin-
diremos de los matices para centrar-
nos exclusivamente en la precisién de
coincidencias a nivel de esquema
previo: és decir, admitida la diferen-
cia de interpretacién personal del

lenguaje artistico empleado, vamos a .

demostrar que tantas y tan importan-
tes concomitancias existen entre Ba-
giiés y Saint-Savin, por todos acepta-
das, como entre el propio Bagiiés y
Osormort, undnimemente silenciadas.

Signos convencionales.

Bagiés . . . . H
. significa que la estructura
es exclusiva de Bagiiés.

. .significa que la estructura
de Bagiiés sélo coincide
con la de Osormort.

. significa que la estructura
de Bagiiés sélo coincide
con la de la cripta de
Saint-Savin.

.significa que la estructura
de Bagiiés coincide a la
vez con las de Osormort
y de la cripta de Saint-Sa-
vin.
significa que la estructura
de Bagliés no coincide ni
con la de Osormort, ni
con la de Saint-Savin, pe-
ro si con la de El Brull,
o Bellcaire, o0 Marenya o
Navata, .

h-h
h-a

h-a(f)

h-b-cd-e .

Iconografia. I1.
H

Creacién del hombre . . .
Dios muestra el 4rbol del

BienyelMal. . . . ..
Pecado Original . . . . .
Adén y Eva se avergiien-

zan de sus desnudeces .
Natividad . . . . .. . ..
Adoracién de los pastores
Epifania
Presentacién al templo . .
Calvario . ... ... ..
Las tres Marfas ante el se-

pulcro

.........

Anatomia. II1.

h-h

h
h-h

h-h
h-h
h
h
h
h-h

h

(a)

(b)
(b)
(b)

(d)

H
1 92-107/120-150 cm. .
2 16-19 cm.
3 5,75-6,5 cabezas
4 h-a
5 h-a
6 h - a(f)
7 h -a()
8 h-h
9 h - a(f)
10 h -a(f)
11 h -a(f)
12 h - a(f)
13 h-a
14 h-h
15 h-a
16 h-f¢
17 h-h
18 h-a
19 h-h
20 h-f
21 h-b

Vocabulario anatémico. 1V.

H

.'3"2‘.3":3":3":3"
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7 h - a(f)
8 h-a
9 h-a
10 h-f
11 h-a
12 h-f
13 h-f
Ambiente. V.
H
1 h-e¢
2 h-b
3 h-b
4 h-f
5 h-f
6 —_—
7 h-f

Accesorios., VI.
H

h-g
h-d
h-h
h - f
h-b
h-g

SO~ ON U AW N =

Vestimentas. VII.

H
1 h-b
2 h-a
3 —
4 h-a(f)
5 h-f
6 h-f
7 h-f{

Composicién. VIII.

2 h-f 53
3 h-f
4 h-f
5 h-a
6 h-f
7 h-a
8 h -a(f)
9 —_—
Ornamentacion. IX.
H
1 h - a(f)
2 —
3 _
4 h-f
5 h-f
6 -
7 —
g —
Inscripciones. X.
H
1 h-a(f)
2 h - a(f)
3 h-h
Técnica. XI.
H
1 h - a(f)
2 h-f
3 h-d
4 h-a
Psicologia. XII. -
H
1 + (a)
2 — (a)
3 — (a)
4 +  (a)
5 — (a)
6 + (a) (D)
7 + () (f)
8 — (a) - 64
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9 —  (b-cd)
10 —  (b-c-d)
11 — ()

12 — ()

13 -+ (a) ()
14 + (f)

15 + (a)

16 — (b-cd-e)
17 — (a)

Una primera estadistica global de
la totalidad de resultados computa-
dos, salvo el apartado de Iconogra-
fia, nos proporciona los siguientes
datos:

coincidencias en-
tre Bagiés y la
cripta de Saint-
Savin: 27/97 ... 27,90 %
coincidencias en-
tre  Bagliés y
Osotmort: 23/97 ...23,71 %
elementos comu-
nes a Bagués,
Osormort y la
cripta de Saint-
Savin: 15/97 ... 15,46 %

Es evidente que son numéricamen-
te equivalentes los nexos de unién
que relacionan a los murales de Ba-
glids con los de la cripta de Saint-
Savin y aquellos otros que los acet-
can a Osormort.

Ello sélo puede tencr una explica-
cién, facilitada por la respuesta que
a un andlisis parejo, con respecto a
la cripta de Saint-Savin proporciona
Osormort:
coincidencias:  23/97 ... 23,71 %

La conclusién primera a extraer,
constata que pricticamente es idén-
tico el grado de parentesco estilisti-
co, téenico, estético y psicoldgico
existente entre esos tres nuicleos, ha-
ciendo imposible su atribucién par-
cial o total a una sola mano.

En una segunda fase de lectura de
la tabla comparativa, podemos ad-
vertir que las caracterfsticas que han

venido siendo admitidas hasta el mo-
mento como peculiares de un solo
maestro, se convierten en genéricas
de un ciclo complejo: asi, los compo-
nentes fisonémicos (111 6, 7, 8, 9,
10, 11 y 12) — no su plasmacién en
concreto —, sobre los que se soste-
nia el catdlogo de siete obras del
Maestro de Osormort, aparecen de
nuevo en Bagués (I1I 6, 7, 9, 10,
11y 12).

Pero, tal vez, lo verdaderamente
definitorio de estos contactos multi-
ples supra-individuales, sea compro-
bar cémo en Bagiiés, por una parte,
se halla un elevado nimero de re-
cursos sutiles y dificiles, detectados
s6lo en los dos sujetos franceses so-
metidos a estudio y desconocidos, por
contra, en los cinco cjemplos catala-
nes (IV 10,12y 13; V7; VI 5 y
7; VII 2 y 4; XI 2), mientras por
otra, la intencionalidad con que se
han empleado responde a la mentali-
dad testimoniada en Osormort, no
en aquéllos (IV 11; V 4; VIII 2;
IX 2; XI 4; XII 1y 4).

Y estos dos ultimos puntos (XII
1 y 4) pueden simbolizar de modo
ejemplar la verdad de esa red de re-
laciones: mientras los murales de la
cripta y las ilustraciones del manus-
crito, creativos y originales ambos,
revelan un concepto volumétrico y
pictérico, dentro de una remota tra-
dicién cldsica, los conjuntos de El
Brull, Marenya, Navata, Osormort y
Bagiiés patentizan una mentalidad ra-
dicalmente opuesta, reductora de to-
da pléstica insinuacién de bulto re-
dondo a estructuras planas, proceso
que alcanza su punto de mixima dis-
paridad en Bellcaire, donde la gco-
metrizacién es absoluta.



A fin de redondear definitivamen-
te la demostracién de la hipétesis ba-
sica que hemos planteado, introduci-
remos a continuacién unos esquemas
graficos que, sobre todo, visualizardn
modélicamente algunas de las coinci-
dencias y disimilitudes cruciales sefia-
ladas mds arriba entre el trinomio
Bagiiés/Osormort/cripta de Saint-
Savin y Manuscrito de Santa Rade-
gunda:

1. El pronunciado abultamiento
del vientre y la rotundidad
del torso propios de las dos
obras poitovianas, sélo reapa-
recen en Bagiiés.

2. Este curioso rasgo caligrafico,
a veces esgrimido como arma
clave para probar la existen-
cia individual del Maestro de
Osormort, vemos c6mo se ha-

lla también en dichos murales
aragoneses. '

. El tratar las entrepiernas a

base de 4ngulos-agudos seria-
dos verticalmente, se indivi-
dualiza en’la"cripta de Saint-
Savin, el Manuscrito de Santa
Radegunda'y Bagiiés, pudién-
dose asimismo reencontrar en
algunos 4bsides catalanes.

. Modelo muy peculiar de caida
en cascada de los pliegues del

manto, s6lo usado en la cripta
de Saint-Savin, el Manuscrito
de Santa Radegunda y Osor-
mort.

. Tipo de pliegue de la tdnica

de forma trapezoidal, emplea-
do de modo pricticamente
unitario en todas las obras del

grupo.

Cc D E G H
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6. La arquitectura vista en pers-

pectiva viene reducida a los
dos niicleos poitovinos, amén
del intento fallido existente
en Marenya.

7. Las puertas son fundamenta-

les, pues testimonian cédmo
mientras en los ejemplos fran-
ceses responden a un trabajo
esmerado y consciente con res-
pecto a las leyes dpticas, en
Bagiés y Osormort, por con-
tra, se han ejecutado sin com-
prender tales principios.

8. Esta muy especifica interpre-

tacién de los sillares es ras-
treable en la cripta de Saint-
Savin y el Manuscrito de San-
ta Radegunda, por una parte,
asi como en Bagiés por otra,
diferencidndose ambos ni-
cleos en el lenguaje pldstico al
que se recurre: en aquél, pic-
térico; en éste, lineal.

. La reduccién grifica que Ba-

gliés presenta de la solucién
decorativa de los tejados, es
subsidiaria de la dictada por
los dos sujetos poitovinos.

c D E G H
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10.

11,

12.

13.

14.

W
Es crucial comprobar gtie un
mismo ademdn absolutamente
teatral, cuya complejidad im-
posibilita cualquiet casuali-
dad, se encuentra en los cua-
tro mejores conjuntos pictori-
cos estudiados.
Este segundo modo de mover
los dedos es, frente al ante-
rior, inédito en Bagiiés, pero
conocido en El Brull.
Extrafia manera de colocar el
pulgar por encima de los de-
dos anulat, cordial y auricular,
reconocible en las dos obras
francesas, asi como en El
Brull y Navata.
La concepcién de la mano ex-
tendida como una masa de lar-
gos dedos paralelos y auténo-
mos, es comun practicamente
a todos los nicleos pictdricos
del grupo.
Las manos dobladas sobre un

15.

16.

17.

objeto por la accién de coger-
lo, sélo se encuentran realiza-
das con realismo volumetriza-
dor en la cripta de Saint-Savin
y el Manuscrito de Santa Ra-
degunda.

La independencia de mo-
vimiento de los dedos permite
formas como ésta, la mano de
Santa Radegunda, sélo reen-
contrable en Bagiiés.

Muy usual en las dos obras
del circulo de Poitiers es la
progresiva disminucién de ta-
mafio de los dedos, desde ‘el
indice al auricular, provocan-
do con ello un fuerte impacto
volumétrico.

La férmula rebuscada de mo-
ver la mano uniendo entre s
los dedos cordial y anular, se-
parados del indice y el auricu-
lar, es asimismo exclusiva de
las dos obras francesas.

A-B C D E F G H
ﬁ? (A) - - - — 4+ + +
@ (A) + - - - + + -
& e e - 4 .
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18. La geometria precisa de las
grecas sélo ornamenta los mu-
rales de Bagiiés v la cripta de
Saint-Savin, aparte del Ma-
nuscrito de Santa Radegunda.

19. El motivo de un vegetal esti-
lizado, convertido en una rft-
mica ondulacién decorativa, es

comin a Bagiiés, Osormort,
El Brull y la cripta de Saint-
Savin.

20. La solucién a la que se ha re-
currido para representar el
suelo es idéntica en Osor-
mort, EI Brull, Bellcaire y Ba-
gliés,

AB CDE FG H
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La conclusién definitiva de éste
nuestro estudio, que debe consistir,
en sentido estricto, en el plantea-
miento de una nueva hipdtesis de
trabajo, abierta a los especialistas en
el tema para su immediata y pablica
discusién constructiva, puede enun-
ciarse en estos términos: se ha de-
mostrado racionalmente la existencia
de un eirculo pictérico coherente
dentto de s{ mismo, integrado, de
momento, pot ocho obras, de las cua-
les dos — ¢l Manuscrito de Santa
Radegunda y los murales de la cripta
de Saint-Savin-sur-Gartempe — tan-
to por su elevada calidad, como por
la estrecha relacién de sus contactos,

pueden calificarse de célula axial,
en torno de la cual dependerian, a
un nivel més secundario y subsi-
diario, una serie de murales disper-
sos por tierras de Catalufia y Ara-
gén — Osormort, Bellcaire, Mare-
nya, Navata, El Brull y Bagiiés —
unidos mttuamente mds por los co-
munes modelos seguidos, que por los
propios resultados logrados, impli-
cando cste planteamiento la puesta
en duda sistemiética del enfoque que
ha venido hasta la actualidad compar-
timentando en supuestas petsonali-
dades nuestra pintura roménica cata-
lana.

59

70



