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Abstract

En esta, gracias al seguimiento de la realizacion del ejemplo “Noe” de 150 x50 cms, se describe el complejo pro-
tocolo pictérico de la pintura mural bizantina.

La pintura mural occidental, suele trabajarse en buon fresco, es decir realizando como minimo un 90% de la imagen
con la pared fresca, distribuida en diferentes jornadas. En cambio, la pintura mural bizantina se hace en mezzofresco
gracias a la utilizacion de una emulsion, la galactomata que permite trabajar con el muro en seco. La querencia a
este sistema, se debe sin duda, a la serializacion de la imagen y a lo reiterativo de su técnica pictérica. Cada inter-
vencion cromatica de la pintura mural bizantina esta altamente estandarizada y interaccionada con las demas. Su
proceder se parece mucho a la pintura de iconos, teniendo como Unica diferencia relevante, a parte de lo obvio del
tamafio y rapidez en el trazo, la aplicacion de las proplasmos muy diluidas para ayudar a mantener la obra, en
cuanto a cromatismo, lo mas ligera posible.

Una vez acabada la experiencia, queda como conclusién que el trabajo pictorico creativo de un fresco bizantino,
es mucho menor que el esfuerzo fisico y logistico en el invertido.

In this, thanks to the monitoring of the production of the example “Noah”, 150 x 50 cm in size, the complex pictorial
protocol of Byzantine mural painting is described.

Western mural painting is usually done in buon fresco, that is, doing at least 90% of the image with the wall fresh, dis-
tributed over different days. In contrast, Byzantine mural painting was done in mezzofresco thanks to the use of an
emulsion, galactdmata, which allowed the wall to be worked dry. The preference for this system is undoubtedly due to
the serialisation of the image and the reiterative nature of its pictorial technique. Each chromatic production in Byzantine
mural painting was highly standardised and interacted with the rest. The proceedings are very similar to those for painting
icons, the only relevant difference, apart from the obvious ones of size and speed in the tracing, is the application of the
very diluted proplasmos to help to maintain the chromatic aspect of the work as light as possible.

After finishing this experience, the conclusion is that the creative pictorial work of a Byzantine fresco is much less
than the physical and logistical effort invested in it.
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En primer lloc, cal especificar que la tixo-
grafia bizantina, en comptes de realitzar-se
sobre paret, tal com seria correcte, es rea-
litza sobre un suport transportable no inte-
grat en cap espai arquitectonic. En segon
lloc, cal aclarir el perque: Unicament per co-
moditat logistica.

El suport en qiestié és un plafé de conglo-
merat d’algues, ciment i cola, de 120 x 50
x 5 cm, concebut com a aillament de so,
humitat i fred per a habitatges, i és facil de
trobar al mercat. Tret d’aquesta irregulari-
tat, tant els altres materials emprats com el
procediment pictoric sén els tradicionals de
la pintura mural bizantina, tal com es diu a
I'encapc¢alament.

S’escull com a referent de la imatge a pintar
una estampa que reprodueix una represen-
tacié de Noe realitzada pel pintor Theofantes
en un mural ubicat en un dels nombrosos
monestirs d’Agio Noros.! Es fa una fotocopia
ampliada de I'estampa referencial a I'escala
exacta a la qual es pretén pintar i sempra la
fotocopia com a cartré.2

Amb tremp d'ou blau, s’intensifiquen les li-
nies principals de la fotocopia; el motiu d’'a-
questa accio és clarificar el borrés dibuix de
la imatge fotomecanica. Tot seguit, amb I'ajut
d’'un punxd, s'obren forats seguint les es-
mentades linies blaves.

Arribat aquest punt, es passa a fer la part
(amb diferéncia) més feixuga de tota l'o-
bra: I'adequacioé del suport per al treball

pictoric. El suport ultim de la tixografia és
el mur de pedra (en el cas que es relata, el
conglomerat d’algues). Aquest suport, per
poder ser pintat, s’ha de revestir amb dos
nivells superposats de cal¢ barrejada amb
sorra, el primer dels quals és bast, mentre
que el segon fi; s6n els anomenats3 ento-
nago i entonaguino.

Primer de tot, s’ha de preparar el morter, la
qual cosa es fa seguint les proporcions se-
glents: una mesura de calg i tres mesures
d'arena de riu, que ha de estar ben neta i
ben porgada. S'empra arena de riu per evitar
el salobre que impregna l'arena de mar, ja
que la sal és un dels enemics de la pintura
al fresc: tota la sal que hi pugui haver a la
paret, amb el temps, aflorara a la superficie,
tot emboirant la imatge pictorica. Al mercat
es pot aconseguir arena de riu de diferents
textures i colors.

En el cas concret de la practica que s’esta
relatant, tant per a I'entonago com per a
I'entonaguino, s’empra una barreja de dues
mesures d’arena daurada (que és més fina)
i una mesura d'arena gris fosca (que és
més basta). Es de vital importancia que I'a-
rena quedi perfectament barrejada amb la
calg, una feina que necessita temps i dedi-
cacio i que es realitza pacientment amb
dues paletes.

La textura de la calg, tot i que sembli tan
suau com el iogurt, no ho és pas; al contrari,
té la molesta tendéncia a romandre en
grums complicats de desfer.

1 Agio Noros és una regio de Grecia farcida de monestirs. Es podria dir que és I'equivalent ortodox als an-

tics i catolics Estats vaticans.
2 Dibuix a escala 1:1 d’'un projecte pictoric.

3 Com a minim a Xipre s'anomena aixi, tot i que, parlant amb professionals espanyols del gremi, s’han

constatat divergencies de nomenclatura.
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En tenir l'argamassa aparentment ben mes-
clada, es busquen i desfan els esmentats i
inevitables grums de calg. Per assolir aquest
objectiu, s’ha anat separant metodicament
I'argamassa en petites parts del volum d’'un
puny que han estat examinades meticulosa-
ment.4 Si algun d’aquests grums es deixa
sense desfer, s’eixugara i es desvinculara de
la resta de la futura paret, i, transformant-se
en una «pedra», botara de la paret, tot es-
penyant la pintura.

El fet de preparar 'argamassa és un treball
cansat i delicat. Tot i que normalment s’enca-
rrega a un manobre, és necessari que l'ar-
tista conegui bé el procés, ja que és la base
on se sustenta tot el treball pictoric posterior.

Una vegada a punt la pasta o argamassa, s'a-
plica a la préviament banyada en abundancia®
superficie del suport. Per aplicar 'argamassa
s'empren les dues mateixes paletes amb les
quals s’ha pastat: 'una com a assistent de ne-
teja, regulacio i transport de la pasta, i l'altra
per a la feina en si, és a dir, per aplicar, distri-
buir i allisar I'argamassa al suport.

Es posa I'’entonago amb un gruix d’entre 6 i
10 mm. La seva superficie, tot i que és forca
regular, no és perfecta. De moment, no cal
que sigui millor, ja que no és la superficie
pictorica final.

Després de deixar reposar I'entonago uns
dies, s'allisa i humiteja amb una esponja de
constructor, tot rompent d’aquesta manera
la membrana aillant que la calg ja ha format.
Aixi s'aconsegueix que el mur, en poder res-
pirar amb profunditat gracies al desmem-
brament, s’eixugui de manera més unitaria.

Es prepara I'argamassa per a la segona
capa. A sobre d'aquesta s’ha de pintar la
imatge, de manera que ha de ser rellevant-
ment més fina que l'anterior, per la qual cosa
té unes altres proporcions, que son les se-
glents: una mesura de calg, una mesura
d’arena i un quart de mesura d’acheros
(aproximadament, ja que s’ha afegit a ull).
L'acheros és palla neta i tallada ben petita
la funci6 de la qual és enfortir la futura pa-
ret, tant estructuralment (en embrollar I'en-
tonaguino) com quimicament (gracies a la
flexibilitat que I'amil que conté aporta al
conjunt). Lamil també aporta el bonic i ca-
racteristic color os de I'entonaguino bizanti.

La segona argamassa es realitza d’'una ma-
nera idéntica a la primera. Quan esta a punt,
en no tenir previst aplicar-la a I'instant, es
guarda en un recipient hermetic, on es man-
tindra en optimes condicions fins al moment
d’emprar-la.

Dies després es repréen la feina i, amb una
paleta, es grata la membrana que de nou s’ha
format a I'entonago. Acte seguit, amb la ma-
teixa paleta es fa una graellaé de diagonals
enfrontades, que han de facilitar 'adheréncia
de la nova capa d’argamassa i enfortir el mur
en flexibilitzar la junta entre les dues capes
que el conformen. Es important que la super-
ficie estigui ben humida abans d'aplicar la
nova argamassa,; per tant, amb I'ajut d’'un va-
poritzador s'aplica aigua en abundancia, tant
al davant com al darrere.

Després d’humitejar el suport, s’espera un
temps prudencial (entre 15 i 30 min) perque
I'entonago, tot i que moll, estigui receptiu a
I'entonaguino, és a dir, que el primer no es
descompongui a causa de I'addicio del segon.

Per col-locar la segona capa sobre el mur, es
procedeix d’'una manera identica a la pri-
mera, pero ara es treballa amb I'afany d’a-
conseguir una superficie ben llisa, ja que a
sobre d'aquesta s’haura de pintar. També
s’aplica 'argamassa en una capa més fina
que l'anterior, d'uns 2 0 3 mm.

Una vegada acabada la paret o mur, es retoca,
és a dir, es corregeixen al detall les petites im-
perfeccions. Després es deixa un cert temps
perque revengui prou com per poder treballar
a sobre sense por que es desfaci. Passada
una hora i quart, es transfereix el cartrd de la
manera que s’explica a continuacio.

Es col-loca la fotocopia préviament foradada
sobre la superficie i slamarra amb tatxes als
cantons d’aquesta. Es fa un manega embo-
licant pigment en un trosset de gassa amb la
qual es copeja suaument el paper, tot fent
que el pigment, passant pels foradets, deixi
empremta a la superficie. El color en concret
que s’ha emprat en aguest exemple és Siena
torrada, pero pot ser qualsevol altre. Quan
s’ha passat la manega per tot el cartro,
aquest s’enretira.

Desgraciadament, la paret no estava prou
revenguda i el regruix del paper desplacat

4 No menys de vuit grums de calg apareixen en crivellar a consciéncia cada una d’aquestes parts.

5 Com a més profunditat estigui humit el suport, més tard i millor eixugara I'’entonago, tot facilitant el
treball. Segons tinc entes, per pintar parets molt grans en esglésies o monestirs, abans de fer el mur, es
banya regularment la pedra al llarg de setmanes per tal que I'aigua arribi fins al fons dels porus.

6 Graella amb idéntica forma i proposit a la que es realitza al suport de fusta de les icones.



en foradar-lo ha deixat marca en llocs pun-
tuals. El desperfecte, pero, no és prou im-
portant ni perceptible com per haver de
pensar a solucionar-lo: ja és tot a punt per
comencar a treballar la pintura.

Abans d’enumerar i comentar els passos
pictorics concrets d’aquest exemple practic
de tixogafria bizantina, es fara una breu des-
cripcio generalista de com es treballa 'ano-
menada pintura al fresc.

L'aglutinant del pigment és la calg de la qual
esta feta la paret; per tant, es treballa diluint
el pigment sols en aigua, ja que el suport
mateix s'encarrega de fixar-lo. Mentre la pa-
ret és fresca, va xuclant el liquid pictoric i
consolidant el pigment a la superficie. D’aqui
ve el nom de pintura al fresc.

Cada nova intervencié pictorica sobre el mur
necessita aproximadament? 15 min per es-
tabilitzar-se. Després d’aquest temps, es pot
pintar sense por a desfer el treball prece-
dent. El temps que el mur triga per presentar
les condicions adients per treballar-hi de-
pendra de com ha estat banyat i de la tem-
peratura i la humitat ambientals. Lesmentat
temps, per dir alguna cosa, pot variar entre
les6iles 18 h.

El treball s’ha de comencar i acabar el ma-
teix dia que es posa I'entonaguino, el dia en
el qual aquest esta fresc. Més enlla d’aquest
temps, la cal¢ del mur haura format una
pel-licula que el fara impermeable a una
nova intervencio pictorica. Aixi, doncs, per
elaborar la imatge global, 'anomenat mural,
s’ha de fragmentar necessariament el treball
en arees estanques que es puguin comen-
car i acabar en un jornal o giornata, tal com
es coneix en els cercles entesos. Si el treball
projectat no s’ha pogut acabar en el mo-
ment que la paret esdevé impracticable,
s’haura de treure acuradament per reco-
mencar-ho el dia seglent.

El sistema de treball acabat de descriure,
que s'anomena per giornate, és la idea popu-
lar que es té de la pintura al fresc, tot i que,
com tota bona idea popular, és inexacta.
Meés enlla del dia en el qual el mur és fresc,

si s'aglutina el pigment amb una emulsio, el
treball es pot perllongar durant gairebé tot
un any.8 El resultat que s'obté usant la ga-
lactomata, que és el nom que rep I'emulsio
en grec, és tan formos i estable com el tre-
ball al fresc.

Quan es parla de buon fresco es fa referén-
cia al mural realitzat en un 90 %, com a mi-
nim, per giornate. Tot el que no sigui allo
descrit anteriorment, encara que moltes ve-
gades s’anomeni erroniament pintura al
fresc, és mezzofresco, i és molt més abun-
dant del que hom podria pensar.

La pintura mural occidental ha estat més
amiga de la giornata que la bizantina. Tot i
aix0, sempre hi ha el dubte obert de quina
quantitat de treball en retoc emulsionat hi
deu haver als considerats murals al bon
fresc. En canvi, la pintura mural bizantina té
el seu procés pictoric completament vinculat
a 'emulsid: el procés en quiestié consisteix a
treballar® grans trossos de paret durant set-
manes; estranyament es realitza en fresc
només que la sinopia (el fons) i potser al-
guna proplasmos.10

Com a la pintura d’icones, els pinzells que
son adients per a la pintura al fresc sén els
suaus, rodons i amb punta. El trag, en canvi,
divergeix, ja que ha de ser necessariament
lleuger. També com a la pintura a lI'ou que
s’empra a les icones, s’han de preparar els
colors a banda, ja que sobre la paret és im-
possible barrejar-los profitosament.

En el moment de pintar al fresc, és recoma-
nable d'afegir una miqueta de calg a l'aigua
amb la qual es dilueix el pigment.

Obra general: es pinta la sinopia amb Siena
torrada.

S’anomena sinopia la primera i general si-
lueta, que és el resultant d’engalzar raona-
dament en linies els punts de pigment
resultants de la immediatament previa
transferéncia del cartro.

La sinopia, d'importancia estructural fona-
mental, interessa fer-la el més neta, precisa
i subtil possible, ja que a sobre s’hi cons-
truira tota la imatge.

7 Depenent de la carrega de aigua de la intervencio pictorica, del grau d’humitat de la paret i de (com no)

les condicions ambientals.

8 Una paret de calg preparada de la manera descrita tardara un any sencer (tres-cents seixanta-cinc dies)
a estabilitzar-se quimicament, és a dir, a obtenir una plena carbonatacio.

9 Es podria dir sense por a errar el tir que 'esmentada tendencia a treballar alhora grans superficies ve
de l'alta estandarditzacio tant del procés pictoric com del llenguatge figuratiu bizantins. En haver de pintar
dotze figures (per exemple) de la mateixa mida, amb un posat frontal gairebé idéntic i emprant per a totes
elles el mateix protocol cromatic, 6bviament surt molt més a compte fer-les en cadena.

10 Base de color pla que es dona a cada area de color a la pintura bizantina.
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Imatge 1.
Carnacions: Proplasmos.

\

Fons: es pinta la proplasmos amb negre.
Aquesta proplasmos densament negra no
ha d’espantarll ningu, ja que és un color
que intervé exclusivament com a llit del
posterior blau de cobalt, que sense el deci-
dit i gairebé salvatge negre a sota seria de-
bil, pal lid i irregular.

La sinopia i la proplasmos del fons sén les
Uniques passes que s’han de fer imprescin-
diblement al fresc a la tixografia bizantina.
Per tant, han de ser sempre les primeres
passes a realitzar. Més enlla d’aquest punt,
normalment es continua en sec. Amb tot, ja
que la complexitat de la imatge de I'exemple

11 La pintura bizantina té fobia al pigment negre.

és reduida, deixa temps per anar avancant
treball al fresc.

Aureoles: es pinten amb ocre groc.

Carnacions: es pinten les proplasmos amb
Siena natural, ocre groc, terra roja, ombra
natural i terra verda (imatge 1).

L'dnica diferencial? remarcable entre el me-
tode pictoric bizanti d’icones i el de paret és
que, mentre que el segon aplica la proplas-
mos d’'una manera lleugera sobre tota I'area
de color, tot intensificant-la sols als llocs que
no es té previst d’il-luminar, el primer I'aplica
sempre homogeniament densa. No és dificil
d’entendre’n el perqué: el fet d’il-luminar una
proplasmos aigualida és facil; en canvi, il-lu-
minar una proplasmos densa exigeix un
gruix de pintura exagerat que donaria més
feina i (encara pitjor) faria estructuralment
feble el mural. A les icones, en canvi, un bon
gruix de pintura déna cos a la imatge.

Carnacions: es pinten les primeres llums
amb ocre groc, ocre roig i blanc de titani
(imatge 2).

Vestimenta: es pinta la proplasmos amb
verd bufeta i Siena torrada.

S’ha considerat estéticament adient, tot i
que és poc ortodox, el fet de conservar el
bell i vigorés primer trag de la pintura.

Arca: es pinta la proplasmos amb Siena na-
tural i ocre groc.

Arca: es pinta la grapsimatal3 amb ombra
natural i ombra torrada.

Carnacions: se semivelen amb terra roja.
A la pintura mural no es pot emprar el ver-
mellé que tan elegantment vitalitza les car-
nacions de I'hagiografia, ja que la calg el
desvirtua. Per tant, aquest s’ha de substi-
tuir per un altre color més senzill que la
calc admeti.

Per aquest motiu es tria la terra roja (oxid de
ferro), el to aspre de la qual ajuda (ben mi-
rat) a potenciar un cromatisme discret, molt
adient a I'esperit estétic de la tixografia.

Cabells: es pinta la primera llum amb pro-
plasmos i blanc de titani.

Carnacions: es pinten les segones llums
amb la primera llum i blanc de titani.

12 Tret de I'acabat irresolt o aeri al qual obliguen tant les grans dimensions de I'empresa com la rapidesa

amb la qual s’ha de treballar.

13 Una mixtura de silueta detallada i valorada amb una ombra suau també detallada.



Carnacions: es pinten les terceres llums
amb les segones llums i blanc de titani.

Ulls: se’'n pinta la grapsimata amb Siena
torrada i ombra torrada.

En aquest punt, tot i que la calg encara déna
de si, per questions externes s'atura el tre-
ball. Passat un dia, tal com s’ha dit amb an-
terioritat, el mur ja no absorbeix el pigment,
de manera que no es pot treballar al fresc
perque la paret ja no és fresca. Per tant, el
treball ha de prosseguir amb galactomata, la
recepta de la qual és la seglient: dos ous
sencers, un blanc d'ou, el mateix volum de
tot alld anterior en aigua, una cullereta de
calc i una cullereta de caseina de qualitat
(aquesta recepta no és I'tinica possible).
Per fer la galactomata, s’han de barrejar tots
els ingredients i, tal com ja s’ha fet amb I'ar-
gamassa, cal tenir una especial cura a dis-
soldre bé els inevitables grums de calc.
Lemulsié durara en condicions poc més
d’un dia.

Se segueix aixi el treball, amb I'Ginica dife-
réncia que, en lloc de diluir el pigment amb
aigua, es diluira amb galactomata.

Cal tenir en compte que si es vol treballar la
pintura molt liquida, el pigment s’haura de
diluir amb emulsié i aigua alhora. Si no es
fes aixi, la pintura, en ser excessivament
dura, s'esquerdaria en poc temps.

La proporcié adient entre aigua i galacto-
mata dependra del cos que es vol per al co-
lor, del llenguatge que s’estigui emprant de
pinzellada i d’'altres variables semblants que
es decideixen en calent segons el gust de
I'artista i I'esperit de I'obra. Aquest gust es
forma amb la practica, sigui a soles, sigui di-
rigit per un mestre.

En el meu cas, es podria dir que com a ti-
xograf tinc tendéncia a fer un treball ai-
gualit, pero no en excés. Linteres per
evidenciar la concrecié de la pinzellada
promou aquest tret.

Se segueix, doncs, el treball en sec.

Roba: es pinta la primera llum amb proplas-
mos i blanc de titani, aplicada molt aigualida
(imatge 3).

Roba: es pinta la segona llum amb la pri-
mera llum, perd més densa.

La primera aplicacio del to semitransparenta
el fons fosc; en canvi, la segona passada, en
aplicar-se densament, mostra tot el seu es-
plendor cromatic i luminic.

D’aquesta manera tan minima s’aconsegueix
tenir dues llums clarament diferenciades al-
hora que perfectament entonades. Aquest
procediment és ideal per a arees de color de
gamma mitja o fosca, com en el cas de la
roba de Noe.

Imatge 2.
Carnacions:
Primera llum.
Detall del rostre.

Imatge 3.
Roba: Primera llum.

|



Imatge 4.

Roba: Grapsimata.

Imatge 5.
Obra acabada.

|

Cabells: malauradament, el cami que pren
la cabellera de Noé no és tan bo com hauria
de ser; per tant, es recomenca.l4

Per comencar, es tapa el treball no satisfac-
tori amb Siena natural i Siena torrada.

Cabells: es torna a pintar la primera llum
amb proplasmos i blanc.

Fons: es vela amb blau de cobalt molt diluit.
En aquest estadi cal anar molt amb compte,
ja que el pigment enganya. Just acabat de
posar el blau de cobalt, és practicament im-
perceptible, i va apareixent a mesura que
s’eixuga (com a minim triga més d'1 h a ser
vagament visible).

Si no es té en compte aquesta peculiaritat i
es posa el blau buscant-ne des d’un bon co-

mencgament la visibilitat, 'endema el fons es-
tara desagradablement desentonat.

Carnacions: s'insisteix de nou amb la grap-
simata amb proplasmos densa.

Roba: es pinta la grapsimata amb ombra na-
tural, ombra torrada i verd bufeta (imatge 4).

Carnacions: es tornen a semivelar amb
ocre vermell, aquest cop encara amb més
moderacio.

Arca: s'intensifiquen els foscos amb Siena,
ocre groc i negre.

Arca: es pinta la primera llum amb Siena,
ocre groc i blanc.

14 No és cert que es recomenci, ja que es distingeixen les ones de la cabellera. Ara bé, aquesta presencia
tan minima del treball previ sols es pot considerar com una proplasmos nerviosa molt semblant a la que

s’ha donat a la vestimenta verda.



Vestimenta inferior: es pinta una llum im-
precisa amb ocre groc, Siena torrada i Siena
natural.

Cabells: es pinten les psimicies o tocs de
llum pura dels cabells amb blanc de titani.
Tot i que encara falta per situar la segona i
la tercera llums, aquestes se sublimen en els
diferents tons de gris que la virtuosa modu-
lacio de les psimicies aconsegueix.

Carnacions i lletres: es pinten les psimicies
amb blanc de titani.

Vores: es pinten amb terra roja.

Vores i aureoles: es fan les siluetes amb
blanc de titani.

Aureoles: es fan les siluetes amb negre i
ombra torrada (imatge 5).

El procés de creacio de la tixografia Noe
arriba en aquest punt al final. Si es conside-
rés pertinent, es podria afegir or a la imatge,
per a la qual cosa s'’empraria o bé mixid, o bé
la mateixa galactomata amb la qual s'esta
pintat, o bé suc dall.

Tot i que els daurats son forga comuns a la
tixografia, no s’ha considerat necessari el
fet de proveir I'exemple Noé d’aquesta im-
plementacio.

La primera conclusié esteticologistica que
s’extreu de I'experiéncia és que una tixogra-
fia comporta moltes menys hores de treball
creatiu que el seu equivalent en pintura de
cavallet, I'hagiografia, que provoca un des-
gast fisic molt superior.

La segona conclusio és que tant el llenguatge
pictoric Ultim com la definicié que admet un
mural bizanti s6n idéntics a les miniatures
tantriques a l'aquarel-la (imatge 6) que porto
desenvolupant els darrers quatre anys.

En ambdues formes, el color obté la llum
transparentant el blanc brillant de sota, el

retoc excessiu és impensable i el treball
sempre té un aire d'immediatesa que forca
a deixar en el lipsi gairebé tota la imatge.
Ara bé, en haver-hi una diferéncia de mida
més que significativa, sobretot per la
construccié d’'un suport complex (el mur),
aquesta equivaléncia queda negada en un
mar de problematiques metodologiques,
técniques i fisiques.

Imatge 6.
Sis d’ors.
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