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« . . . omnesque has Domini domos nm1 arcis atque columni.1· 
marnwreis aum arRenroque dilixenrer ornauit, .vimulque mm 
re¡?iis palatiis pic1uris diversis decorauit; omnenqut' Gotorum 
ordinem, siculi Toleto fuerat, tam in edesia quam palatio in 
Ouetao cuneta statuit. » 

Cránirn A/he/dense. Año XXI ' 

RESUMEN 

El presente trabajo estudia los procedimientos técnicos apropiados de dibujo, geometría y composi
ción empleados en la ejecución de la decoración pictórica mural de la iglesia de San Julián de los Prados, 
edificada bajo el reinado de Alfonso 11 (791-842) en las afueras de la ciudad de Oviedo (Asturias). La pin
tura mural realizada al fresco, que recubre la superficie de sus paramentos interiores, representa la mues
tra pictórica altomedieval hispana que más perfectamente conservada ha llegado hasta nuestros días. El 
estudio se centra fundamentalmente en la composición de los trazados previos incisos a punta seca que 
delimitan el contorno de las figuras dibujadas y que representan la fase preparatoria más importante del 
diseño de las pinturas. 

1 « . .. y todas estas cosas del Señor las adornó con arcos y con columnas de mánnol, y con oro y pla
ta, con Ja mayor diligencia y, junto con los regios palacios. las decoró con diversas pinturas; y todo el ce
remonial de los godos, tal como había sido en Toledo, lo restauró por entero en Oviedo, tanto en la Igle
sia como en el Palacio» (Texto de la Crónica Albeldense refiriéndose a la decoración pictórica introduci
da por Alfonso II en sus iglesias y palacios. Cf. Crónicas asturianas, Universidad de Oviedo, 1985). 
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SUMMARY 

This rapcr :-.IUdics diffcrenl appropriate technical procedures -drawings, geornetrical and composi
tivc- uscd in 1hc cxccution of the pictorial wall decorations of the church of San Julián de los Prados 
huill in 1hc reig.n of King Alfonso ll (A.D. 791-842) in the outskirts ofthe city ofOvicdo. The fresco mu
ral designs 1ha1 rnver the surface of the in1erior ornaments are the best preserved sample of Hispanic early 
mcdiacval pain1ing to have reachead our age. This study deals mainly wiih the composition of prcvious 
layouts ou1lincd by incision with a dry tip which delimit the shape of the figures drawn; Lhey also repre
sen! 1hc most important preparatory stage of the projectual design of thc paintings. 

INTRODUCCIÓN 

La Iglesia palatina de San Julián de los Prados fue construida afundamentis bajo el período 
monárq uico de Alfonso 11 (791-842) en fecha no precisada con rigor por las crónicas altome
dievales de la monarquía asturiana. No obstante, su edificación estaría comprendida aproxima
damente entre 811-842. Dedicada a los santos mártires Julián y Basilisa, está emplazada en la 
zona norte del suhurhium de la ciudad de Oviedo (Ouerao), extramuros, pues, de la re~ia sedes 
ovetense de Alfonso 11. Mantiene una planta (figura núm 1) con la estructura basilical predo
minante en la tipología de las iglesias prerrománicas asturianas, es decir, Nave Central (spatium 
jidefius) de 10,30 m. de longitud y 7 m. de ancho, con su eje longitudinal orientado oeste-este, 
y separada de las naves laterales norte y sur por sendas arquerías con arcos de medio punto apo
yadas en capiteles imposta, que en número de tres descansan en pilares de sección cuadrada. Al 
éste se abre un arco triunfal que da acceso al Crucero o Nave Transversal , espacio arquitectóni
co cuya disposición no encontramos en Ja distribución espacial del resto de las igles ias asturia
nas conservadas. Tiene esta Nave Transversal 14 m. de largo por 7 de ancho y una altura de cer
ca de 11 m.; configura un espacio litúrgico (chorus) que precede al ábside tripartito que remata 
la cabecera. Al Sanctuarium aftaris o Abside Principal se le anexan dos capillas al mediodía y 
al septentrión. A la Iglesia se accede por un vestíbulo y ésta posee dos habitaciones anexas a las 
fachadas norte y sur: con comunicación interior abierta a la Nave Transversal. Todo el edificio 
está rematado por cubiertas a dos aguas con armadura de madera, a excepción de la cabecera 
tripartita, cuyos ábsides están abovedados con cañón, siguiendo la tipología constructiva de las 
iglesias asturianas de la época. 

La pintura mural que recubre la superficie de los paramentos interiores de la Iglesia palati
na de San Julián de los Prados representa la muestra pictórica altomedieval hispana que más 
perfectamente conservada ha llegado hasta nuestros días. Sus más inmediatos antecedentes, tan
to de recursos técnicos como de semejanza y de tradición pictórica conservan unas influyentes 
raices clásicas. Sus motivos decorativos tienen una estrecha relación con la pintura mural de 
época romana. No vamos a profundizar en esta línea de investigación sobre los orígenes e in
fluencias a que están sujetas las pinturas de San Julián de los Prados, pues otra es la reflexión y 
objetivos que nos hemos propuesto en estos momentos2. Pero aún hoy el programa pictórico de 

2 Existen diversidad de prototipos que influyen en su estilo, múltiples conexiones o afinidades estu
diadas inicialmente por su descubridor Fortunato de Selgas en 1913 (Selgas, 1916). Pero la más profun
da y decisiva investigación sería la obra realizada por Helmut Schlunk y Magín Berenguer (Schlunk-Be
renguer, 1957). Con posterioridad serían estudiadas de fonna parcial y principalmente por Jacques Fon
taine (Fontaine, 1973), Antonio Bonet Correa (Bonet-Correa, 1980), Joaquín Yarza Luaces (Yarza, 1984 ), 
Isidro Bango Torviso (Bango Torviso, 1988), Víctor Nieto Alcaide (Nieto Alcaide, 1989), etc ... 
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SAN JULIAN DE LOS PRADOS 

o 4 • ••• ------
Figura 1.-Planta de la Iglesia de San Julián de los Prados. 

IX.\ 
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l·igura 1.- Vi..,ta general de la aw 1 ran~vL·r .. ,al ha1.:1a el 
Sur. 

1/ ,,, 1 ,,.,_ J 1111 ~ 

la-. pin1ur;1-. de Sa111ullano e~t;í ~ujeto en huena met.lida a conjc1ura-. y actuali1aci!Í11 en lo qtu.: a 
ddi111i1ar I n~ orígenes de esta 1radicíón decorativa se rcl'ícrc. Por ello crccmo~ qui.! ~aía necc~a

ria una rni,íon y profu11di¡¡1ció11 en el c~tudío estilístico e iconogr:ífico de la pintura mural de 
Santullano qul' actuali1c la imponancia de los prototipo~. ~us inlluenc:ia~. conexione)\ e)\tilí-.ti
ca~ y grado de identíficacion e in!-.piración con el mundo hispanovi~igodo y romano. así como 
el paralcli~mo wn el arte carolingio y el c~pecia l atractivo que supone en c~a épot:a el intcr6 

por la recu1x:raci1í11 pic1órica del rcpcrwrio de rcpresentacionc~ ;u4ui1cctónicas. 

SÍNTESIS DESC'RIJYrlVA DEL PROGRAMA ICONOGRÁf.ICO DE LAS PI NTURAS 

Una ~ínte:-.i~ t.lc~criptiva del programa k:onográl'ico de la pimura mural de Santullano que
daría dividida en trc~ niveles: 

- Un primtr nil'<'I. el mfü., austero de todo!>. compuc~to por un 1ócalo a nivel de pi~o con 
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M :spA, 65.1992 PINTURA M URAL DE SAN JUl.l . .\N DE LOS PRADOS IX5 

su revestimiento pictórico muy mal conservado. a excepción de los restos de las paredes norte 
y sur de la Nave Transversal. Este soporte reproduce imitaciones de revestimiento mannóreo o 
cr11swe policromadas. Decoraciones de rectángulo~ alternando con bandas y meandros de color 
rojo y negro así como cuadrados con perfil rojo. Allemativamente se aprecian fajas alargadas 
en color amari llo oro. Los pilares y pilastras de las arquerías del crucero estarían integrados en 
este primer nivel así como los pilares de la Nave Central igualmente estucados y revestidos cuya 
decoración pictórica se ha perdido en su totalidad. Las pilastras correspondientes a la Nave 
Transversal, en su sector de la cabecera tripartita, conservan una gran riqueza decorati va. Estan 
realizadas a base de imitaciones de mármol con estriado en color rojo y se encuentran adorna
das con pinturas simulando acanaladuras así como imitaciones fingidas de columnas. Respecto 
a las arquerías de la Nave Central , en la totalidad de sus arcos se han dispuesto medallones en
tre los que se intercalan haces de hojas contrapuestas. Sus intradoses están recorridos por est i
lizadas guirnaldas de hojas dispuestas en espiga de variados y ricos colores que surgen de va
sos de cuenca gallonada. 

- El se¡.:1111do nivel o Zona Central de pinturas está situado inmediatamente encima del zó
calo descrito y registra una extensa decoración de representaciones arquitectónicas. En su parte 
inferior se imita una cornisa fingida policromada. En el muro occidental de la Nave Transversal 
se ha representado un recuadro con un motivo ornamental compuesto por círculos entrelazados 
similar al representado en la pared occidental de la Nave Central. El fri so de la zona central nos 
ofrece un registro de marcos arquitectónicos con una sucesión de edificios ensamblados alterna
tivamente por perspectivas arquitectónicas y compuestos por columnas decoradas con capiteles 
corintios y pilastras estriadas adosadas a las mismas. Estos se rematan alternativamente por un 
entablamento superpuesto a un simulado techo de estructura leñosa, mientras que en otros edifi
cios el remate constructivo lo configura un frontón con pequeñas construcciones laterales. En el 
interior del marco arquitectónico se representan cortinajes recogidos en ambos lados de las pi
lastras que nos descubre un amplio repertorio de pequeñas edificacioi:ies: en unos encontramos 
edificios con una planta baja cuya fachada está rematada en un frontón; en otros una construc
ción central en cuyas fachadas laterales se abren puertas dispuestas frontalmente pero con el cuer
po del edificio siguiendo una técnica de perspectiva con inclinación de 45". La excepción a esta 
distribución se encuentra en las paredes norte y sur de la Nave Transversal y en la pared oeste de 
la Nave Central. La disponibilidad de mayor espacio en sus paredes permitió reproducir grandes 
edificios que semejan palacios. Las peculiaridades de estos difieren de los correspondientes a la 
Zona Central. Dos columnas con capiteles corintios flanquean el marco arquitectónico rematado 
por un entablamento y el correspondiente frontón. Tienen igualmente grandes cortinajes recogi
dos a ambos lados que descubren una espléndida edificación. Uno de los edificios, repetido cin
co veces, es de mayor envergadura que el resto de los edificios pequeños, tiene visión frontal con 
dos puertas de acceso y cortinajes recogidos a ambos lados. Está rematado por tejado a dos aguas 
y coronado por una fachada de corta altura en la que se abren seis ventanas. El otro edificio, no 
repetido, se compone de dos niveles de planta con cuatro huecos abiertos en cada una de ellas, 
flanqueados por columnas. Se representa una puerta abierta en el lado derecho de la fachada, y 
en la parte posterior del edificio sobresale otra edificación donde se disponen cuatro ventanas. Se 
remata la construcción con un frontón y un tejado también a dos vertientes. 

- El tercer nivel, o zona superior de ventanas, contiene representaciones arquitectónicas 
de palacios, las cuales se repiten de forma alternativa. En unos, en su zona central a modo de 
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patio, se ha situado un estilizado árbol y en la parte superior un vaso del que surge una guirnal
da con llores. En su parte central está rematada su estructura con un frontón , y a ambos lados se 
encuentran sendos huecos alargados con cortinajes recogidos hacia un lateral. El conjunto que
da flanqueado por columnas con capiteles corintios. Otro tipo de representación palaciega está 
enmarcado por sendas columnas sobre las que se asienta un frontón, estando dos de sus colum
nas centrales rematadas por un arco de medio punto. Su interior está subdividido en dos nive
les: en el inferior se han representado cuatro columnas con una puerta central y en el superior 
se remata por un triángulo de lados curvos. Otra de las edificaciones está flanqueada por co
lumnas con capiteles de tradición corintia y rematada por un entablamento superior y un fron
tón el cual encierra una ventana con arco de medio punto. Prácticamente el sector central del 
marco está cubierto por el despliegue de una cortina de color amarillo oro, y a ambos extremos 
de la misma y entre las columnas se encuentran sendos jarrones de delgado cuello. De ellos sur
gen plantas con esquematizadas hojas de color y flores con hojas más pequeñas. Se reproducen 
asimismo cuadros con cortinajes desplegados en su totalidad y recogidos en forma de pliegues 
sostenidos por cabalgaduras. 

Destaca de fonna especial, en este nivel superior, la representación de la cruz de la Anosta
sis, la Vera Cruz. Carece de pie y se encuentra reproducida bajo un arco decorado con óvalos 
apuntados simulando piedras preciosas. Dicho arco descansa sobre dos columnas de similares 
características que las de los marcos arquitectónicos ya descricos de la Zona Central. En todo el 
conjunto predomina un color amarillo oro. En la cruz aparecen representados el Alpha y la 
Omega apocalípticos. Sus brazos están rematados en sus extremos por fonnas redondeadas. En 
su parte inferior, a ambos lados, se colocan sendos edificios, Belén y Jerusalén, con una puerta 
de acceso lateral y tres huecos rematados con arcos de medio punto, de los cuales penden cor
tinajes recogidos hacia uno de los lados. 

Por encima de este último nivel recorriendo todo el perímetro de la parte alta de las paredes 
(si bien en la actualidad se conserva solamente en las paredes oriental y occidental de la Nave 
Central) está representado un friso de modillones con perspectiva en «espina de pez». Asimis
mo, en los frontones occidental y oriental de la nave central , se conservan aún, y por encima de 
este friso, un conjunto decorativamente policromado de vasos s ituados encima de pedestales de 
los que surgen hojas con diversas formas de flores y ramas en esquematizada representación. 

En cuanto a la decoración pictórica de la cabecera tripartita, a excepción del Abside Central, 
las otras dos están decoradas con la representación en sus paredes norte y sur de arquerías ciegas 
fingidas , siendo sólo arquitectónicas las correspondientes al Abside Central. En la parte superior 
de esta arquería se ha representado un friso de modillones en perspectiva de similares caracterís
ticas a los ya descritos. Los motivos de la decoración pictórica de la bóveda central lo componen 
un conjunto casetonado en el cual se representa una alternancia de círculos y cuadrifolios asimé
tricamente dispuestos. Los cuadrifolios quedan configurados con cuatro círculos tangentes, en el 
centro de los cuales se inscribe un cuadrado. En su interior se dibuja un rosetón de ocho hojas po
licromadas de diverso color. En las bóvedas de los ábsides laterales la composición está integra
da por cuadrados y hexágonos. Los cuadrados conservan en su interior un círculo de guirnaldas 
de flores y los hexágonos tienen dibujados un rosetón del cual irradian dos filas de pétalos. A su 
vez, en el conjunto de los tres ábsides, y en su pared oriental, a partir de la parte superior del fri
so de modillones se ha representado, a modo de lujoso tapiz, un planificado motivo de círculos 
y óvalos apüntados en asimétrica disposición. Los círculos quedan compuestos, por un rosetón 
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interior con ocho pétalos y enmarcados por una fina línea de puntos. El conjunto de las dos figu
ras geométricas óvalo-círculo está ensamblado por estilizadas figuras rectangulares en cuyo in
terior se dibuja un trenzado floral. El fondo de todo el conjunto es de tonalidad rosácea. 

TÉCNICA, GEOMETRÍA Y COMPOSICIÓN DE LA PINTURA MURAL 

Con este estudio pretendemos reflexionar sobre los procedimientos técnicos apropiados de 
dibujo, geometría, composición y proporción, así como los criterios estéticos empleados en la 
ejecución de la decoración mural de Santullano. El conocimiento y aplicación de los mismos in
flui rá decisivamente en el acabado pictórico decorativo que recubre la superficie mural del in
terior de la Iglesia de San Julián de los Prados. 

A su vez, la técnica pictórica empleada, los trazados previos incisos a punta seca que deli
mitan el contorno de las figuras dibujadas, así como el estudio de los procedimientos aplicados 
en la fase proyectual del diseño de la decoración mural , revisten una especial y relevante im
portancia para el conocimiento y valoración de las influencias culturales recibidas J. Con ello se 
permite profundizaren la evolución y la transmisión de los conocimientos teóricos, esti los y téc
nicas aplicadas por los diversos talleres, constituidos con posterioridad al de Alfonso II , en los 
programas pictóricos desplegados en el conjunto de las iglesias prerrománicas que integran el 
ciclo artístico asturiano. 

La «línea pictórica»supone un ordenamiento intelectual en el cual subyace la preocupación 
por realizar una construcción geométrica cuyo principal objetivo se encuentra en la búsqueda 
de la belleza y la regularidad interna de la obra. Por medio del arte de la «Geometría», basada 
en el compás, la regla y los variados instrumentos de medición, !brotarán figuras y «arquitectu
ras», todo un realismo pensado que simbolizará y esquematizará a partir de los conocimientos 
científicos de Boecio, Casiodoro, Isidoro de Sevilla,. .. ideas abstractas en directa correspon
dencia neoplatónica. Es la geometría entendida como una estructura sirviéndose y organizando 
su «corpus» a partir del dibujo para configurar la forma y la magnitud de las figuras y los cuer
pos. Esta es la geometría «Úti l» que permitirá realizar y perfeccionar el trabajo del artista y del 
pintor medieval: «[Artes] incommutabiles reRulas habent, neque u/lo modo ab hominibus ins
titutas, sed inf?eniosorum sa[?acitate compertas» 4 . Y estos principios primarán por encima de lo 
que podríamos definir como una representación visual directa de la naturaleza: «Pictura autem 
est imaw> exprime ns speciem rei a/icuius, quae dum visa fuerit ad recordationem mentem re
ducit. Pictura autem dicta quasi fictura; est enim imago fiera, non veritas. Hinc et fucata, id est 
ficto quodam colore inlita, nihil.fidei et veritatis habentia» 5. 

-' Los trazados previos de la Iglesia de Santullano han sido objeto de reflexión por parte de Helmut 
Schlunk y Magín Berenguer. (Cf. La Pintura Mural Asturiana de los siglos IX y x, Oviedo. 1957, pp. 168-
172.) 

4 «Las artes poseen reglas inmutables, que no fueron en absoluto establecidas por el hombre, sino des
cubiertas gracias a la habilidad de los inteligentes». (Rábano Mauro, De cleric .. insrir., 17 (P. L. 107,c. 393). 

5 «Pintura es la imagen que representa la apariencia de alguna cosa y que, al contemplarla, nos evoca 
su recuerdo. Se dice pictura en el sentido de ficrura (ficción), pues se trata de una imagen ficticia, no au
téntica. De aquí que se denomine tambiénfucata (simulacro), es decir, pintada de un color ficticio, al que 
no hay que dar crédito, pues no es Ja verdad» (San Isidoro, Etymolo¡:iae, XIX. 16, B.A.C., Madrid, 1983). 
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Toda la regularidad compositiva que impregna el soporte pictórico mural medieval de San
tullano quedará ordenado de esta forma por líneas horizontales y verticales: una cuadrícula que 
visualizará la obra completa dibujada preliminarmente y una trama geométrico-aritmética don
de el azar pretende ser erradicado y cuya perfección geométrica y armonía entre las partes pre
valece como leit motil• en toda su ejecución. En el mundo altomedieval, la pintura recurre a la 
geome1ría como eficaz instrumento de conocimiento para materializar gráficamente «aquellas 
reglas determinadas por la razón con el fin de reali:ar una forma exterior a s1t espíritu» (De 
Bruyne, 1987.218). Espíritu que San Isidoro recogería con precisión: « ... Venustas est quidquid 
illud ornamenti et decoris causa aedificiis addirur. ut tectorum auro distincta laquearía, et pre
tiosi marmoris crustae. et colorum picturae» 6 . La pintura mural de Santullano contrasta en úl
tima instancia esa relación de iconicidad existente entre la imagen temporal de un espacio in
mediato, real y terrenal y la representación de un espacio trascendente, cuya concepción visual 
y espacial se escapa de la realidad exterior para configurar un lugar ideal, absoluto. El espacio 
pictórico de Santullano, su superficie policromada de arquitecturas fingidas, simuladas, presi
didas por la Cruz del Gólgota suponen una conceptualización de la realidad que establece una 
barrera entre el mundo sensible, vinculado al espacio temporal del hombre y el mundo sujeto a 
una concepción atemporal de su existencia; un Universo en modo alguno deducido de la expe
riencia terrenal, sino fundado en una realidad cuyas imágenes más directas evidencian un ale
jamiento de toda lógica visual. Por otra parte, dentro de esa conciencia del valor simbólico de 
la decoración y ornamentación en línea con la venustas isidoriana, Dios sólo será representado 
por unos inmutables símbolos: La Cruz de la Jerusalén Celeste y el Paraíso Celestial traducen 
esa evocación plástica. Las representaciones de los Palacios, las arquitecturas regias de los edi
ficios terrenales, esas moradas de ensueño (Fontaine, t 978), las iglesias, suponen ese salto real 
de la jerarquía política a la organización eclesiástica. Más allá, pues, del revestimiento material 
de las pinturas murales de Santullano, de sus valores cromáticos, de sus construcciones ilusio
nistas o de la contemplación y emoción estética de sus perspectivas y lujosas arquitecturas, el 
tiempo humano presente y futuro se detiene en ese fingido momento y alcanza ahí su sagrado 
término. 

Así, el pintor, de acuerdo con las orientaciones teísticas, debería limitarse a la ejecución ma
terial de la obra, mientras que la fijación de los contenidos plásticos sería privativa del teólogo. De he
cho los docti (los únicos que estaban legitimados para evaluar los criterios estéticos) proponían 
a los artifici (los encargados de la creación formal artística) el contenido de sus representaciones. 

El pintor del primer medievo asturiano, al igual que el pictor parietarius romano o bizanti
no, se regía por unos conocimientos o principios de ejecución pictórica en los que las normas y 
directrices de los maestros del Taller prevalecían sobre las del artista. «Norma, dicta graece vo
cabulo pznxú extra quam nihil rectumfieri potest» 7• Y en este sentido el Taller de Alfonso 11 
no difería sustancialmente de esas normas heredadas del mundo antiguo, romano o bizantino. 
De acuerdo con Teófilo, y siguiendo su Diversarum artium aschedu/a (Theophile, 1980; Dod-

6 «Belleza es lo que se añade en los edificios para adornar y decorar, como los techos artesonados en 
oro, los revestimientos de mánnol y las pinturas de colores». (San Isidoro, Etymologiae, XIX, 9-11; P.L. 
82, c. 672-5). 

7 «La nonna, denominada en griego yvroµwv, fuera de la cual no puede hacerse nada bien» (San Isi
doro, Etymoli>giae, XX, 18; P.L. 82, c. 680). 
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well, 1961 ), el pintor, una vez igualada la superficie de estuco enlucida. debía coger el compás 
y amarrar a cada extremo de sus puntas un palo de madera que pennitiera la fijación de un pin
cel. A continuación pasaría a distribuir y marcar todas las medidas necesarias para la organiza
ción de las figuras y composiciones decorativas sobre el soporte mural. El artista debía fijar pri
mero, pues, las proporciones de las figuras sirviéndose de los instrumentos propios del dibujo, 
básicamente el compás (circinus), la escuadra (norma), la regla (regula), la cuerda para alinear 
(linea) y la plomada (perpendiculum) (Isidoro. 1983), ejecutando el dibujo preparatorio sobre 
la pared de acuerdo con la composición pictórica previamente diseñada en boceto, a modo de 
virtual proyecto. La transposición debía adaptarse a la superficie mural a decorar con un alto 
grado de fidelidad. Es evidente que dispondría de amplios repertorios iconográficos, en forma 
de vaciados de cartones y plantillas con decoraciones geométricas y variados detalles de moti
vos ornamentales, como guirnaldas trenzadas, vegetales, jarrones, vasos, variedad de flores es
quematizadas, etc ... Aún así, el pintor tendría que reelaborar e improvisar nuevas variaciones 
de las figuras representadas en los esquemas previos por necesidades de adaptación al dibujo, 
bien por alteraciones introducidas sobre la marcha en la composición pictórica, bien por aco
plamientos y reajustes de las medidas finales. En los trazos lineales de la decoración de la pin
tura mural de Santullano hemos registrado varios reajustes de este tipo, así como huellas de in
cisiones a punta seca, rectificadas con posterioridad y desplazadas unos centímetros en direc
ción a su correcta posición. En acertado juicio de Joan Sureda: «No cahe huscar, sin embargo, 
una ahsoluta pe1fección geométrica, una subordinación total de la forma a la geometría, un es
quema de la tiranía de la misma; el ligero. diríamos.fallo del compás, el desviarse de la orto
gonalidad hace que la pintura vibre, que la geometría, una de las artes del quadrivium,junto a 
la aritmética, la astronomía y la música, no convierta la pintura en all(o infalihle, ahsoluta
mente ajeno al sentimiento del riesgo y a la experiencia personal.» (Sureda, 1985. 228). Estas 
líneas de dibujo que contienen fonnas geométricas diversas están divididas en proporciones 
simples de acuerdo con un orden, el cual dirige la división de las zonas o campos de la compo
sición pictórica, en espacios proporcionales según el doble, triple o cuádruple de una magnitud 
horizontal o vertical, y en la que la materialización de sus medidas respectivas vendrían defini
das por la unidad de medida adoptada por el architectus y puesta en vigor por el Taller. 

ANÁLISIS DEL DISEÑO Y LOS TRAZADOS PREVIOS 

En la práctica totalidad de Ja decoración pictórica conservada in situ en la Iglesia de San Ju
lián de los Prados, se ha empleado la técnica de la pintura al fresco. Se aprecia notablemente, y 
en un perfecto estado de conservación original, la existencia de un trazado previo de dibujo ba
sado en una sencilla, pero útil y eficaz, técnica de incisiones. Las líneas grabadas con un pun
zón, quizás metálico, han sido ejecutadas con la ayuda de una regla (regula) sobre la última capa 
del enlucido o intonaco. Esta operación se realizaba sobre el enlucido aún tierno y con poste
rioridad al repaso con la llana que proporcionaba una superficie adecuadamente lisa. Eventual
mente se podía proceder a un bruñido de la superficie final del enlucido con un pulidor (liacu
lum). Las líneas grabadas por este procedimiento configuran la composición del motivo «idea
do» por el autor del programa y ejecutado por el artista o artesano al «tamaño real». El artista 
debía pintar con Jos colores preparados siguiendo estas líneas preliminares con las cuales se de-
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Figuras 3 y 3 bis.- Detalle del trazado previo del techo simulado con motivos en forma de Sen los 
grandes edificios. 

finirá tanto el contorno de los objetos como las zonas de separación de superficies o masas con
cretas de color. Este procedimiento era conocido y plenamente vigente su utilización en el mun
do helenístico, básicamente en el trazado de motivos geométricos, extendiéndose en Roma a 
partir del tercer estilo pompeyano, aplicándose a múltiples y variados motivos decorativos. Por 
otra parte, la técnica del grabado de punta seca trazada con un estilete. u otro instrumento de 
punta fina, utilizada en Santullano sería perfectamente compatible con el uso del trazado pinta
do. Así, sobre la última capa del enlucido era esbozado el motivo con un pincel e l cual había 
sido previamente impregnado de pintura ocre o roja o de otro color. El s istema, vigente en pe
ríodos posteriores del arte Asturiano (Alfonso 111 y finales de la monarquía asturiana), era ya 
conocido por los pintores egipcios y griegos en época clásica y helenística y utilizado asimismo 
en Pompeya (ABADCASAL. 1982 b). 

El método, por medio del cual el artista ejecutaba previamente un esquema abstracto o bos
quejo del estudio compos itivo final a diferente magnitud, --evidentemente inferior a su tama
ño definitivo para luego trasladarlo, con la mayor fidelidad posible, al soporte mural- repre
senta un avance cualitativo de una importancia fundamental en la constitución interna del tra
bajo del taller pictórico de Alfonso 11 . La preparación de las líneas verticales y horizontales que 
configuran una cuadrícula o red de la superficie a decorar, y sobre la cual se va a trasladar la 
composición decorativa, representa un perfecto y equilibrado conocimiento de la concepción 
abstracta del espacio geométrico y visual. Esta se encuentra íntimamente unida al desarrollo y 
generalización de conocimientos teóricos de aritmética y geometría y del uso de instrumentos 
adecuados de dibujo. El trazado de estas líneas tiene, pues, un decisivo valor de referencia y vi
sión previa de los objetos figurados en su posterior transposición al espacio mural real a deco
rar. Existe, de esta suerte, una coordinación mutua entre la «Concepción espacial real» y la «fi
guración previa», es decir, la imagen mental que se ha proyectado de los elementos decorativos 
a componer de su programa iconográfico, y cuyo momento más álgido de madurez sólo lo en
contraremos en el Renacimiento, pero que en el período altomedieval que estamos estudiando 
es aplicado con una visión extraordinariamente premonitora. 

El artista medieval, recogiendo las recomendaciones de Vitruvio en su tratado De Architec
tura (Vitruv-io.1787), de Plinio en su Historia Natural (Plinio, 1947), en los textos de los Map-
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pae clal'icula (Mortet, 1907), y en San Isidoro de Sevilla en sus textos de las Etymologiae (Isi
doro, 1983), con una fuerte influencia de Plinio en lo que a la actualidad de sus conocimientos 
pictóricos se refiere, así como en el más antiguo formulario medieval de pintura: el Anónimo de 
Luccas del siglo VIII-IX (Loumyer, 1920), que data del período carolingio, seguía un orden pre
figurado rigurosamente en la ejecución de los trazados sobre el revoque. Este debía de estar bien 
crespo y grueso. y entonces, tirándolas primero con cuerda, marcaba los espacios dividiéndo
los en mitades proporcionales, de acuerdo con el boceto preliminar indicado en Jos planos ge
nerales. La expresión «tirar con cuerda» hace referencia, en la técnica pictórica medieval, al acto 
de marcar sobre el estuco aún tierno las líneas horizontales y verticales que definirían la com
posición a ejecutar en la superficie mural. El proceso se iniciaba a partir de la fijación, en un 
punto previamente elegido en la pared, de una cuerda a cuyo extremo era aplicada a su vez la 
plomada (perpendiculum). Con el compás de puntas y haciendo centro en un punto de la cuer
da, variable éste según el esquema proyectado, se abría el compás con una abertura predeter
minada (circinum diducere) y se trazaban círculos (c:ircinarus) hacia la mitad inferior y la supe
rior. De este modo se obtenían intersecciones a ambos lados de la línea vertical que unidas en
tre sí registrarían la solución pretendida: una línea hori zontal. El proceso responde, 
básicamente, al principio y ejecución del método euclidiano (Heath. 1956) de levantar una per
pendicular sobre una línea recta, recogido y descrito en los manuales de pintura medieval (Cen
nino, 1982). Este método tenía la gran ventaja de prescindir de escuadras o niveles de burbuja, 
recursos empleados en dibujos y composiciones cu.ya extensión fuera más reducida y el error 
introducido mucho menor. El trazado de las líneas generales horizontales y verticales a partir de 

Figuras 4 y 4 bis.-Detalle del trazado previo del friso de modillones con perspectiva en «espina de 
pez». 
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estos puntos obtenidos por el compás, debían ser grabados o marcados en el enlucido húmedo 
o aún tierno. Para ello se procedía a tensar un hilo o fina cuerda que uniera los puntos obteni
dos de color. Seguidamente se procedía a soltarlo de golpe sobre la pared con lo que se obtenía 
una huella sobre el enlucido. Posteriormente podía ser repasado con regla grabándolo a punta 
seca: éste sería el caso de las líneas incisas en la superficie mural de la Iglesia de Santullano. En 
la subdivisión posterior de los esquemas compositivos serían empleados instrumentos mecáni
cos de dibujo comunes a todo taller medieval: las escuadras. el transporte de magnitudes por 
medio del compás, las reglas y varas de medir. niveles. etc ... 

A continuación el artista debía iniciar inmediatamente el desleimiento de los colores en 
agua y proceder a la aplicación inmediata de los mismos sobre el enlucido aún húmedo para 
que la pigmentación de los colores quedará embebida en el conjunto del revestimiento, for
mando así una película de carbonato cálcico que uniría homogéneamente los colores a la pa
red. Es sabido que la mayor dificultad de la técnica al fresco se encuentra precisamente en la 
rapidez con la que debe ser aplicado el color. El artista, al recurrir a esta técnica, disponía de 
escaso tiempo para llevar a término su trabajo, por lo que debía poseer una profunda expe
riencia de los procedimientos técnicos a emplear. El fraguado del enlucido es muy rápido; al 
disminuir la humedad de la pared los colores no pueden ser aplicados en un espacio dilatado 
de tiempo. Cualquier corrección pictórica que se pretendiera introducir durante el proceso de 
trabajo resultaría, pues, arriesgada provocando en muchos casos la sustitución total de la capa 
de enlucido afectada. 

* * * 
La técnica de la pintura al fresco empleada por los maestros del Taller real de Alfonso 11 en 

la Iglesia de San Julián de los Prados sigue una tradición histórica anterior, como ya hemos se
ñalado con anterioridad; recoge en gran medida las reglas seguidas por la tradición artística pa
leocristiana, romana y bizantina en su tratamiento de las diversas técnicas de revestimiento del 
soporte mural y preparación de los colores, así como en las prescripciones seguidas en la ela
boración y composición de los dibujos previos a ejecutar sobre La superficie de la pared. 

El número de capas de enlucido empleadas por el Taller de Alfonso 11 se ha reducido en nú
mero y espesor. Esta variación es coincidente con la disminución progresiva que se experimen
ta ya en el arte paleocristiano, siendo estas menores en número que en la pintura romana (Abad 
Casal, 1982 a). Asimismo, en Bizancio la capa preparatoria o trulisación tiene mayor espesor, 
pero también el número de las mismas es menor. No se ha registrado en ningún momento el tipo 
de revestimiento descrito y recomendado por Vitruvio y cuya composición estaría integrada por 
tres capas de arenado encima de la trulisación y otras tres de estuco, siendo Ja última capa muy 
fina sometida a un tratamiento de pulido 8• En la Iglesia de Santullano las diversas capas de en
lucido (tectorium) están reducidas a dos: la trullisatio y el intonaco. La trullisatio representa la 
primera mano de revoco extendida sobre el muro humedecido para sacar la «rectitud» a Ja pa
red. Se compone de cal y arenato. «Coronis explicatis parieres quam asperrime trullissentur; 
postea autem supra trullissationem subarescentem deformentur directiones arenati, ut longitu
dines ad regulam et lineam, a/titudines ad perperdiculum, angu/i ad normam respondentes exi-

8 Cf. Vitruvio Polión. De Archirectura. Libro VII, Cap. 111. 13. Versión castellana de Joseph Ortiz y 
Sanz. Madrid, 1787. 

Archivo Español de Arqueología, 65, 1992, pp. 179-221

(c) Consejo Superior de Investigaciones Científicas. 
Licencia Creative commons Attribution (CC-by) España 3.0 

http://aespa.revistas.csic.es/index.php/aespa



AF.spA. 65, 1992 PINTURA MURAL DE SAN JUUÁN DE LOS PRADOS 19~ 

~antur: namque sic emendara tecroriorum in picruris erit species » '1• En la Iglesia se Santulla
no esta primera capa, variable entre 2,5 y 3 cm. de espesor, tiene una composición de un 30 por 
100 de arena y un 70 por 100 de cal w. A continuación de la trullisario se extend ió una fina capa 
de 0,5 a 1 cm. aproximadamente de espesor, llamada inronaco, compuesta de arena muy fina y 
polvos de mármol y cal en proporciones iguales. Sobre 'ella se aplicaron, ya definitivamente, los 
colores desleidos en agua. En la técnica del huonfresco no se contemplaba la aplicación del co
lor sobre la capa final del enlucido ya seco. De todas formas en Santullano, al igual que en otras 
representaciones pictóricas de carácter mural bizantinas o romanas, se han utilizado métodos 
mixtos, sustitutivos o complementarios, en los que predominaba el uso de colores diluidos con 
diversos aglutinantes (medium), como cal apagada, aplicados con pincel o por el procedimien
to de veladuras. Es lo que suele llamarse fresco seco o medio fresco, pero de todas formas el 
proceso que se desencadena de reacción química es el mismo por lo que resulta especialmente 
dificil de identificar y aislar su uso. Aún así, era más fácil de realizar este último método pero 
con el inconveniente de que la perdurabilidad de sus colorantes es menos duradera. En este pro
ceso se utilizaban igualmente colores en dilución, pero ahora disueltos en agua de cal, y aplica
dos una vez que el fresco estuviera seco. Su empleo se circunscribía básicamente a un método de 
retoque de aquellas partes en las que la tonalidad del color Jo precisara, bien por la débil intensi
dad obtenida, bien por corregir posibles errores introducidos durante la aplicación del color. 

Ordinariamente se pintaba con rapidez, y como ya hemos mencionado el artista o artesano 
disponía de un conjunto de planos y modelos iconográficos prefijados de las partes más rele
vantes del conjunto decorativo a pintar. Ello le permitía visualizar la obra en su generalidad con 
un alto grado de aproximación real a la composición definitiva. 

Los maestros del taller alfonsí trabajarían necesariamente con un indeterminado número de 
ayudantes, los cuales se repartían el trabajo acorde con el grado de especialización de cada uno. 
La categoría del pintor altomedieval es difícil de precisar en cuanto a sus competencias específi
cas. De acuerdo con la inmediata tradición romana habría que tener en cuenta al pictor imagina
rius, con una cualificación bastante alta que le permitía pintar con una mayor soltura todo tipo de 
figuras y motivos pictóricos decorativos. Le seguiría el pictor parierarius, con un nivel inferior 
de cualificación. Pintaría éste aquellas zonas de la decoración mural que no revistieran excesiva 
complejidad. Además de estas categorías existirían otros pintores de inferior cualificación, con 
el grado de aprendiz, cuyo cometido estaría restringido, bien al blanqueo de los revestimientos 
(los que podríamos llamar dealbatores), o bien a dar la imprimación correspondiente de color al 
fondo de la pared (los coloratores). Además de estas categorías de pintores habría otros opera
rios con dedicaciones y competencias variadas: revestir las paredes de estuco, aplicación de ar
gamasas, preparación de pigmentos y colorantes, trazados de los dibujos preliminares, etc . .. 

En las grandes composiciones, como es el caso de la Iglesia de Santullano, en las que era 

9 « ... Tenninadas las comisas, se dará la trulisación se extenderá sobre ella el arenato, sacando la rec
titud horizontal de las paredes a regla y tendel, y la vertical con la plomada, y la de los esconces con la es
quadra. De esta forma se preparará una superficie correcta para ser pintada.»> (Cf. Vitruvio Polión, De Ar
chitectura. Libro VII, Cap. 111. Edición de Lipsiae, Sumtibus et typis car. Tauchnitii, 1836. Versión cas
tellana según la edición de Joseph Ortiz y Sanz. Madrid, 1787 .) 

10 Agradecemos a José Carlos García Ramos profesor de la Universidad de Oviedo, Opto. de Geolo
gía de la Facultad de Geológicas, el inestimable estudio que nos ha realizado sobre las muestras de revo
co procedentes de la pintura mural de la iglesia de Santullano. 
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Figuras 5 y 5 bis.-Tra2a<lo previo de jarrón con guirnaldas. 

AE.1pA. 65.1992 

preciso trabajar amplias superficies de enlucido, la celeridad en la aplicación de los colores era 
fundamental pues la rapidez de la carbonatación del revoco está en razón directa con la evapo
ración del agua que contiene el revestimiento .. El lo suponía la estimación de un cálculo del tiem
po a invertir, estableciendo un programa de la superficie a preparar con e] revestimiento de ar
gamasa y capa de enlucido incluida, así como el tiempo necesario para componer y fijar los tra
zados preliminares del boceto, las cantidades de pintura a emplear y la duración total que 
empleará el pintor para llevar a término su trabajo. El estudio de estas variables permitía la de
terminación de las jornadas de trabajo, es decir las pontatte, o lo que es lo mismo la superficie 
total que se podía pintar en un día de trabajo. La justeza de la programación permitiría revocar 
exclusivamente aquella zona de superficie prevista para pintar en un sólo día o jornada de tra
bajo. El método empleado en la pintura mural de la Iglesia de Santullano ha sido el trabajo por 
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andamiadas. Es decir, realizaban el trabajo de revoco y pintura siguiendo la línea de zonas que 
cubría el andamio (machina), iniciando el trabajo por la esquina superior de la izquierda de la 
pared con el fin de que las salpicaduras. derrames de pintura y de cal no estropeasen y perjudi 
caran el trabajo ya pintado. Progresivamente se avanzaría moviendo la estructura del andamia
je de acuerdo con el programa de trabajo diario establecido. El problema derivado de las juntu
ras entre las zonas trabajadas en diferentes jornadas o andamiadas. y la necesidad de que las 
mismas permanecieran lo más imperceptiblemente posible . debía ser resuelto por los maestros 
del taller alfonsí de forma muy delicada. En el caso de la pintura mural de Santullano, los bor
des siguen exquisitamente las líneas del dibujo vertical, definidas básicamente por el contorno 
de las columnas y las líneas horizontales, las cuales configuran a su vez los marcos que definen 

·cada uno de los campos decorativos específicos. De esta forma se establecía una separación cla
ra de zonas de enlucido y color con lo cual la línea de unión o juntura resultaba imperceptible. 
Los pintores del Taller de Alfonso 11 debían de tener no obstante una preocupación elemental: 
al finalizar la jornada de trabajo diaria, debían de desgajar con extremo cuidado el revoco no so
metido al tratamiento pictórico, pues al estar carbonatado resultaba ya inservible. Debían ade
más realizar un chaflán en el extremo del enlucido con el fín de que, al aplicar al día siguiente 
la nueva capa de enlucido, la unión resultase imperceptible. En Santullano estos procedimien
tos han sido realizados de forma tan cuidada que no son detectables prácticamente. 

En opinión de Helmut Schlunk una mirada a los grandes muros de la Iglesia de Santullano 
« ... y a los dibujos pre1•ios diseñados a pun:ón, que atín se aprecian hoy día. nos hace estimar 
este trabajo como algo de importancia excepcional. Sólo se puede atribuir a un artista que ya 
hubiese llevado a cabo algo similar en otras construcciones y que estuviese ya familiarizado 
desde tiempo con su técnica». (Schlunk-Berenguer, 1957. 103 ). Existe ciertamente un legado 

Figuras 6 y 6 bis.-Trazado previo de vasos con flores situados en la parte superior del friso de modi
llones. 
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anterior de tradición romana que está siendo objeto en la actualidad de continuados estudios 
(Abad Casal. 1977, 1982 a, 1982 b; Ochoa, 1982), y que conserva una absoluta identidad, en lo 
que a la construcción geométrica del trazado previo de las pinturas se refiere, con los procedi
mientos empleados en los trazados previos de la decoración pictórica de la Iglesia de San Julián 
de los Prados. «En la Iglesia de San Julián de los Prados roda la decoración esrá esbozada me
dian re líneas incisas, llegando al extremo de trazar ejes de simetría para trasladar las medidas 
de un hoceto previo y de comhinar líneas verticales, horizontales y oblicuas para la solución de 
las perspectfras. Es un testimonio más de la pervivencia de soluciones clásicas. Si se hubiera 
conservado algún edificio monumental romano de este tipo, posiblemente el esbozo sería muy 
similar a éste» (ABAD CASAL. 1982 a. 276). 

La importante novedad de los trazados previos de Santullano viene dada por ser la única 
iglesia prerrománica en la que se ha recurrido a esta técnica de dibujo previo inciso a punta seca 
por parte del taller de Alfonso 11. (Si bien recientemente hemos descubierto importantes huellas 
de trazado previo grabado a punzón en el estuco de la Iglesia de San Pedro de Nora (Nora, Ovie
do) edificación construída en el período monárquico de Alfonso JI. Creemos que este relevante 
hallazgo, apunta a una extensión del Taller alfonsí y a la práctica generalizada, y no aislada, de 
este método en su tiempo.) Así, merced a su extraordinario grado de conservación es posible re
construir el método de trazado de composición y proporción y su distribución de espacios de
corativos y bocetos previos con una fidelidad y precisión que no se ha tenido oportunidad de re
alizar en ninguna otra edificación. Y ello, tanto en la pintura mural romana conservada actual
mente, debido al estado de fragmentación de sus restos pictóricos, como en el resto de la pintura 
mural prerrománica, al caer en desuso este üpo de técnica de grabado previo con procedimien
tos mecánicos en los talleres posteriores al período monárquico de Alfonso 11, y recurrir a la téc
nica de la sinopia. Método que consistía en la realización de un dibujo con ocre u otro material 
colorante, realizado sobre la segunda capa del revoco y que al transparentar sobre el enlucido 
final cumplía las funciones de guía del trazado final para el pintor. Hemos de hacer constar, no 
obstante, que en la Iglesia de San Salvador de Valdediós (Villaviciosa, Asturias) construída por 
Alfonso 111 en el 893, hemos detectado también surcos del trazado previo grabados a punzón en 
parte de los restos de pintura conservados, lo que puede apuntar a una pérdida del uso de este 
sistema no tan radical como hasta ahora se venía sosteniendo. Por otra parte, los restos de pin
tura mural posteriores al ciclo alfonsí son escasos, y buena parte de los mismos se conservan en 
condiciones delicadas, y en gran medida deteriorados, con lo que ello supone de dificultad en la 
interpretación de sus trazados previos. 

* * * 

Las líneas de dibujo grabadas en la superficie de las paredes de la Iglesia de Santullano con
servan un orden jerárquico que trataremos de exponer sucintamente. Todas las incisiones defi
nen el esquema previo del programa iconográfico al que se ha recurrido para delimitar el entor
no geométrico de las figuras. Dentro de la relativa complejidad de su trazado se observa ini
cialmente una agrupación de tres tipos de trazado: 

* Un primer grupo definiría los Ejes de Simetría verticales y horizontales, mediante los cua
les quedarían fraccionados campos decorativos concretos (figuras 9 y 18) facilitando así la dis
tribución general de la superficie de la pared. Como se obseva en la figura estas líneas de sime-
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tría cumplen una función compositiva primordial de referencia en la posterior fijación de la tra
ma geométrica y distribución de las retículas de proyección sobre el revestimiento mural. Per
miten transportar las diferentes medidas consignadas en los diferentes bocetos y diseños previos 
trazados con anterioridad a menor magnitud. 

* Un segundo grupo lo configurarían lo que podríamos denominar trazados directores (fi

guras 1 O y 19). Estos constituyen el dibujo correspondiente al trazado preliminar de los frisos 
de edificios de la zona central de la Nave Transversal y de la Nave Central. Este friso con de
coración arquitectónica está repetido rítmicamente y el grabado preliminar a punta seca define 
de forma extremadamente nítida las columnas decoradas así como el entablamento, las pilastras 
y el frontón. También se encuentra en este grupo el tercer nivel de ordenación espacial de lapa
red mural: la que hemos denominado Zona Superior o de ventanas. Aquí el dibujo previo a pun
zón definiría las líneas principales horizontales y verticales de los diversos palacios que recu
bren el espacioso panel decorativo superior. Aquí se incluiría igualmente la Cruz de la Anasra
sis que preside centralmente cada pared transversal de la Iglesia. Las incisiones delimitan tanto 
el contorno y los vértices del dibujo final como el propio eje de la Cruz y de las columnas. 

* El tercer grupo estaría definido básicamente por los trazados auxiliares verticales, hori
zontales y oblicuos (figuras 11 y 20) que hacen posible la representación previa, tanto de las so
luciones perspectivas en «espina de pez» 11 de Jos frisos de modillones (en la figura 4 se repre
sentan los trazados previos de un tramo del friso. Ver asimismo la figura 7) como de las repre
sentaciones geométricas del piso del zócalo con imitaciones de intarsia y grecas. Asimismo se 
encontrarían en este grupo los intradoses de los arcos decorados con vasos y motivos vegetales, 
y en los que muchos de sus trazados serían realizados sobre la marcha. También encajan las de
coraciones de octógonos y losanges alternados los cuales recubren parte de los muros de las na
ves laterales, así como los múltiples motivos decorativos que configuran la composición inter
na de los paneles como es el caso de los jarrones con guirnaldas, uno de cuyos detalles se refle
ja en la figura 5 ó el conjunto policromado de vasos de los cuales surgen hojas con flores 
representándose un detalle de su trazado previo en la figura 6. En este grupo quedan incluidos 
los trazados de las bóvedas de los tres ábsides que configuran la cabecera tripartíta, e igualmente 
los pequeños edificios representados en el interior de los palacios de la Zona Central de la su
perficie mural de cada pared de la Nave Transversal y la Nave Central. Es notable la precisión 
de los dibujos incisos previos que definen el contorno de los edificios prefigurando la forma fi
nal de los mismos (ver el conjunto de dibujos de las figuras 26 y 27 y de la 30 a la 33). Tanto en 
este grupo como en los precedentes se encuentra perfectamente conservada la huella de haber 
recurrido al uso del compás de puntas o de pincel, así como la huella de los surcos pertenecientes 
al trazado de círculos realizados para la obtención de un dibujo geométrico circular específico. 

El sistema de trazados previos que «prefigura» la composición decorativa pictórica, como 
ya hemos mencionado, responde a un programa iconográfico «pensado» previamente y pro
yectado a una escala menor para, con posterioridad, dibujarlo a su magnitud real sobre el para
mento una vez aplicada la capa final del enlucido. Se puede confirmar que los dibujos, que de
limitan el contorno de los diversos motivos arquitectónicos y decorativos, han sido trazados en 

11 La perspectiva de 4'espina de pez», estudiada de fonna especial por Erwin Panofsky (Panofsky, 
1975), se mantiene en la pintura occidental hasta el descubrimiento y difusión de la «perspectiva científi
ca» renacentista. 
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Figura 7. lktalh.: del fri M> de rnodillonc' con perspectiva en «C~pina de pet.». En su parte 'uperior ~e 
ob,ervan los v a~lh con flores y m ol i vos vegetales. 

'>U casi lotalidad sohrc líneas i nc isa~ prev ias. La di v i ~ión en !res grupo~ ex pue-.ta mfü, arriba no:-. 
permi1 ir;í estudiar con mayor fluidc1 y claridad la transposición del boceto previo a ~u cst:ala 
real anali:1ando así con 111ayor precis ión las diversas fases de l trabajo y cómo fueron estas clcsa
ITOllándose sucesi vamc111c. 

El estudio geométrico-proporcional 111iliLa en sus cálculos el sistema metrológico basado en el 
pie de OJ O m. El cálculo se ha realizado a pan ir del procesamiento de un pom1enori1ado número 
de dimens iones dcdut: iclas del repe11orio pictórico mural. Del conjunto de medidas seleccionadas 
se ha realitado la media aritmética y la desv iación standar de las mismas. obteniendo el valor de 
un pie (/ W.\) de 0.30 m. unidad hásica de medida empicada en la ejecución de los tratados (figura 
13). El P"·' '>C encuen1ra integrado dent ro del ... istema metrológico romano de medidas. 

ANÁ LISIS DE LA PARED OCCIDENTAL DE LA NAVE TRANSVERSAL 

* Por lo que al 1wi111er grupo se relicrc analizaremos, como ejemplo ex presivo. la pared oc
cidenta l dl: la Nave Transversal (figura H). En este lien1.o se ha trazado un e~tiucrna prelimi nar 
de l íne a~ hori10111ak~ para lelas a diversa alt ura; (A-A': B-B': C-C' y D-D' con una dimensión 
longitudinal total de 14' 1 O m) pero manteniendo entre '> Í una equidi!-.tancia regular CA -B= 7 pes: 
B-C= 7 pe.\': C-D= .'i !''"'y D-E= 14 pes). fatas líneas tienen una rinalidad muy precisa. y e~ la 
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Figura 12.-Detalle del trazado previo de los círculos entrelazados. 
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Figura 13.- Tabla de conversión del sistema de medidas romano (basado en Tine Kurent). 

de ubicar con precisión los límites extremos superior e inferior de la división jerárquica tripar
tita introducida en la composición decorativa mural. Todas las líneas en color rojo representa
das en el plano se corresponden con trazados de incisiones visibles actualmente en la superficie 
del enlucido. Recordemos que no se han representado todas las líneas grabadas, sino sólo aque
llas que nos interesa estudiar de forma puntual en este apartado por el interés que conservan de 
fijar las líneas maestras que permiten la ejecución del sistema compositivo de los trazados. 

Iniciando la descripción vertical en sentido inferior-superior, desde el suelo hasta el extremo 
superior, estas líneas incisas de referencia pictórica configuran espacios muy precisos de la de
coración mural. Así, el espacio E-D de 14 pes de altura, es decir 4,20 m, nos sitúa el límite in
ferior de un recuadro rectangular con un motivo ornamental configurado por círculos entrela
zados tangentes entre sí y de diverso diámetro y color. Esta franja tiene una altura de 3,5 pes, la 
mitad de la magnitud de 7 pes que predomina en la altura de los recuadros. En realidad el con
junto decorativo de círculos ensamblados tiene una anchura de franja de 2,5 pes (0, 75 m.) equi
valente en el sistema de medidas romano a l gradus. El trazado preliminar en forma de malla o 
red de líneas paralelas y verticales inciso en la pared, y que sitúa los puntos del compás para tra
zar los círculos, está representado en la figura 12. 

Dentro de este tramo D-C se encuentra representada la comisa fingida policromada sobre la 
cual se puede observar todo el repertorio de palacios correspondiente a la Zona Central de las pin
turas. Esta comisa contiene motivos geométricos rectangulares con registros quebrados a 45º y 
líneas en estrecha franja superior o inferior con motivos de raíz floral. Existe en toda su exten
sión el surco de los trazos indicadores de las líneas maestras de la decoración (figura 11 ). La an
chura de est~ franja es de 1,5 pes (0,45 m.) equivalente a 1 cubitus. 

La Zona Central, acotada por la magnitud B-C de 7 pes y que reproduce el friso de arqui-
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tecturas, ha sido organizada en su composición rítmica y simétrica, a partir de la figura geomé
trica del cuadrado. Inicialmente 13 Ejes de Simetría geometrizan y actúan como referencia di
visoria de su distribución . De estos Ejes de Simetría, 7 pertenecen a los ejes de los Palacios de
corados con columnas y rematados alternativamente por frontones y tejados. Estos ejes (a-a'; c
e'; e-e'; g-g'; j -j'; m-m' y p-p') tienen una separación entre sí de 7 pes (2, 10 m.) la misma 
dimensión que en altura conserva el friso de palacios en toda su longitud. Este procedimiento 
técnico de composición es de una relevancia decisiva; supone que una sencilla trama reticular 
permite trasladar al soporte mural el diseño general ejecutado a escala, reproduciéndolo con una 
gran fidelidad compositiva respecto al boceto original. 

Este procedimiento será aplicado asimismo en la zona de construcción de los Palacios de la 
Zona Central, y entraríamos en la descripción de Jos que hemos definido como segundo grupo o 
análisis de los trazados directores (figura 10). Estos, en efecto , conservan en su totalidad unas co
lumnas decoradas y rematadas en capiteles de tradición corintia. Cada Palacio nos ofrece una al
tura de columna de A'-C=5 pes ( 1,5 m.) equivalente a 1 passus en el sistema romano de medidas, 
cumpliéndose este tempo o secuencia rítmica metrológica, en el dimensionado del resto del in
tervalo columnar (B'-D'= 5 pes; A"-D"= 5 pes, A"'-0"'= 5 pes, etc ... ). A su vez, la altura de 1 pas
sus ó 5 pes es igual a la distancia existente entre las columnas correspondientes de cada Palacio 
(C-0'= 5 pes; C"-D"= 5 pes; C"'-0"'= 5 pes, etc ... ), con lo cual tenemos configurado un cuadra
do perfecto de lado 1 passus, que enmarca el diseño y composición general de cada uno de los 
Palacios. 

Esta regla de dimensionado es alterada exclusivamente en el Palacio situado en el Eje cen
tral de Simetría. Aquí, la distancia entre sus columnas es de 1,20 m. y no de 1,50 m., medida co
mún del resto de las distancias intercolumnares. Este ajuste obedece a una adaptación del pro
yecto original a la superficie de la pared. Así, los dos ejes de simetría situados inmediatamente 
al lado del eje central miden 2 m. entre sí y no los 7 pes (2, 10 m.) perceptivos que debían de te
ner de acuerdo con la perfecta regularidad introducida en el resto del dimensionado. 

En estas construcciones palaciegas el ancho del fuste de la columna de 5 pes de altura tiene 
valor de O, 15 rn ., es decir, la mitad de 1 pes. Magnitud que se mantiene con ligeras variaciones 
en la totalidad de los fustes de los palacios. Igual valor de 1/2 pes (0, 15 m.) tiene la pilastra ado
sada que sostiene la techumbre con imitación de estructura en viga de madera. La altura de esta 
techumbre tiene una uniforme medida de 0,20 m. (1 bes en el sistema romano de medidas). A 
su vez, la distancia existente entre las pilastras adosadas es de 3 pes, mientras que la altura del 
fuste de la columna (igual a la altura total de la pilastra) es de 1 ,30 m. equivalente a 3,5 palmi
pes (1 palmipes= 0,37 m.). Por su parte, el entablamento apoyado en las columnas con capite
les de tradición corintia, tiene una altura de 0,20 m. Esta magnitud es uniforme, no así la poste
rior subdivisión en tres bandas, la cual varía en sus medidas. 

Estas representaciones de palacios están unidas por edificios en perspectiva, en el centro de 
los cuales tienen una pilastra estriada de 1,30 m. de altura (3,5 palmipes), sobre la cual descan
sa un entablamento en forma de ángulo a 45º de inclinación, superponiéndose la incisión del eje 
de simetría en uno de los lados de la misma (b-b'; d-d'; f-f; h-h'; k-k'; n-n'). La anchura de este 
tramo tiene una medida de 1 gradus (0,75 rn.). La pilastra introduce una división en dos espa
cios iguales de 1 palmipes cada uno. 

La disposición de los diversos espacios o plantas con columnas adosadas, tanto a la pilastra 
central descentrada como a las columnas de los paneles arquitectónicos contiguos, está subdi-
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vid ida igualmente con trazados previos incisos. Sus marcas penniten deducir el dimensionado 
introducido en sus elementos compositivos en perspectiva tal y como lo reflejamos en el dibu
jo de la figura 1 O. En ella las medidas verticales correspondientes conservan el siguiente di
mensionado: una altura de 1 palmipes para el primer piso inferior. 2 hes (0,40 m.) para el se
gundo piso, 1 pes de 0,30 m. para el entablamento superior y 1 dodrans (0,224 m.) para la me
dida del extremo superior, lugar de emplazamiento, a su vez, de la figura de un jarrón. Las dos 
plantas o niveles del patio que configuran el espacio arquitectónico analizado albergan sendas 
columnas adosadas a las paredes laterales (en realidad las columnas pertenecientes a las pare
des contiguas). En el piso inferior, la altura de estas es de 2 hes y su ancho de 1 palmus (0,074 
m. ). Por su parte en el piso alto de la columna tiene una altura de 2 bes y el mismo ancho de 1 
palmus. 

Analizaremos ahora el último tramo A-B de este lienzo occidental de la Nave Transversal 
(figura 9). Esta franja, a los que hemos llamado Zona Superior o de ventanas, tiene una altura 
de 7 pes (2, 1 O m.) magnitud igual, pues, al tramo anterior B-C o Zona Central. Se establece así 
una secuencia rítmica, ya descrita líneas arriba, de repetición de la magnitud de 7 pes. En la par
te inferior de esta Zona Superior de representaciones arquitectónicas se ha introducido un friso 
ornamental con un ancho cuya medida es variable entre 0,29 y 0,32 m. Hemos deducido una 
media aritmética de 1 pes de 0,30 m. para la franja. Queda así el resto del dimensionado co
rrespondiente estrictamente a las representaciones arquitectónicas con una medida de 6 pes de 
altura (1,80 m.). Magnitud que pennanece prácticamente invariable a lo largo de los 14, 1 O m. 
de longitud total. Detectamos ciertas desannonías metrológicas entre las distancias de los res
pectivos ejes de simetría, consecuencia indudable de los distintos artesanos que han trabajado 
conjuntamente en la obra. En efecto, en el sector situado a la derecha del Eje Central vertical, 
los ejes de simetría son una prolongación vertical fiel de los ejes de simetría inferiores situados 
en la Zona Central de Palacios. Por el contrario, en el sector izquierdo de esta franja superior, 
los ejes de simetría verticales conservan una pequeña pero variable diferencia entre sus distan
cias. Esta circunstancia impide que la prolongación de algunos ejes de simetría de la Zona Cen
tral izquierda no tengan continuidad en la Zona Superior y tengan una desviación de escasos 
centímetros. Así, en la figura 9 podemos observar representada la magnitud constante de 7 pes 
entre los ejes de simetría (H-H'; S-S'; t-t'; U-U' en el sector izquierdo y V'V'; W-W' y L-L' en el 
sector derecho). La distancia entre los ejes A-h y r-r' del sector izquierdo es de 1,97 m., próxi
mo a los 7 pes, así como la magnitud Z-Z' y A'-A" en el sector derecho de igual magnitud: 7 pes 
aproximadamente. Estos ejes incisos son fundamentales para redistribuir ulteriormente todo el 
trazado del programa iconográfico proyectado. Si estudiamos ahora el dimensionado de los cua
dros en los cuales se encuentran las representaciones arquitectónicas, observaremos como esta 
magnitud de 7 pes se repite proporcionalmente también aquí. Entre el eje r-r' y el eje M-N exis
ten 7 pes, al igual que entre el M-N y el G-G' o el E-E' y el F-F' o entre el F-F' y el eje Z-Z'. Uni
camente el cuadrado central configurado por los ejes G-G' y el E-E' con una distancia entre ellos 
de 6 pes, se escapa a esta constante de rectángulos de 7 pes de largo por 6 pes de alto. El hecho 
que encontremos la figura del cuadrado en la Zona Central obedece a que en este espacio está 
representada la Cruz de la Anastasis, habiéndose adaptado el marco que la contiene a las pro
porciones de la Cruz. 

Las incisiones grabadas a punzón de los Trazados Directores (figura 10) de esta Zona Supe
rior, son claramente perceptibles en el enlucido. Estas definen las líneas principales verticales y 
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Figura 1-l.- Euiricio '>iluado en lapa
red on:1dcn1al ti\.' la Na\ e Tran~H:r.,al 
en d cual 'e llh!-.Cí\ an ln., tratado-.. pre 
vio!-. <.k CJ\.'rnción del d1-..cño proycc
tual. 

Figura 16.- Dcialle de jarrón con flo
res situado en el sector ií'quierdo del 
panel ar4ui1cctónico de la 1ona supe
rior de la Nave Transversal. 

Fig ura 15. lk1alk dd conjunto pa
laciego '>iluado en el panel arquitectó
nico de la 1ona ... uperior de la Nave 
Transversa l. 
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horizontales de la estructura compositiva de los palacios y los distintos elementos decorativos 
de los marcos arquitectónicos. Así, en el marco configurado por el rectángulo E-F-E'-H, de 7 
pes de largo por 6 de ancho, observamos una distribución regida por unas ajustadas reglas de 
composición y proporcionalidad en sus dimensiones, a la vez que metrológicamente se recurre 
a magnitudes cuyos valores son múltiplos del valor adoptado como unidad de medida: el pes. 
En este marco, el lado mayor E-F, de 7 pes ha sido dividido en cuatro partes iguales obtenien
do los trazados reguladores del posterior dibujo final. Así obtenemos la partición a-c; c-d; d-e y 
e-f, de 3 sep1u1u· (0,525 m.) cada una. Respecto a la altura interior a-b y f-g ésta conserva una 
medida de 3,5 pes ( 1,05 m.), la mitad del largo total del marco arquitectónico de 7 pes y el do
ble de 3 septunx. (Ver detalle en la figura 16). Las otras dos medidas que subdividen el interior 
del rectángulo son: el tramo superior E-a, sobre el cual se sitúa el frontón con una altura de 1 
palmipes (0,375 m.) y el tramo inferior b-E' de igual magnitud: 0,375 m. 

En ~1 panel arquitectónico contiguo F-Z-H-Z' se han subdividido los diversos espacios que 
definen las líneas reguladoras de su composición decorativa (figuras 11 y 15) proporcionando 
inicialmente una magnitud de 2 pes a Ja distancia intercolumnar central K-P. El ancho del fus
te, a su vez, tiene 1 trie ns (0, 1 O m.) y el contiguo intercolumnio 2 bes (0,40 m.). Cada columna 
extrema lateral tiene un fuste de 1 quincunx (0, 124 m.). Respecto a Ja configuración vertical, Ja 
alt ura f-g tiene un valor de 1, 1 O m. equivalente a 3 palmipes. El tramo superior F-f también con
serva igual medida unitaria de 1 palmipes. A su vez, el tramo inferior g-H tiene el valor de 1 
pes. La altura de las columnas extremas de fuste decorado con sogueado, conserva una altura 
total de 3,5 palmipes ( 1,29 m.). Las columnas interiores, por su parte, miden 1, 16 m. de altura 
correspondiendo 3 pes a la altura del fuste. La zona central de este conjunto palaciego está di
vidida en dos niveles, configurando una perspectiva arquitectónica. En el nivel superior, sobre 
el cual se ha representado un estilizado árbol, Ja altura del espacio flanqueado por columnas 
mide 1 cuhirus (0,44 m.) mientras que la parte inferior, en la cual se ha representado un peque
ño arbusto, tiene una altura de 1 pes. 

ANÁLISIS DE LA SECCIÓN LONGITUDINAL HACIA EL SUR 

Esta sección (figura 18) recoge tres lienzos con conjuntos pictóricos importantes. Uno de 
ellos pertenece a la bóveda del Abside Central decorada con motivos casetonados, en el que se 
han representado círculos y cuadrifolios alternativamente dispuestos. El segundo lienzo corres
ponde a la pared sur de Ja Nave Transversal y el tercero al lienzo sur de la Nave Central. 

* Los restos pictóricos que actualmente pennanecen en el lienzo sur de la Nave Central se 
encuentran en un delicado estado de conservación, si bien han tenido un proceso de restaura
ción y ello posibilita que en la actualidad puedan ser estudiados con cierto rigor, pues se con
servan las líneas generales de la composición arquitectónica. No obstante en esta zona la densi
dad de trazados previos es más tenue que en el resto de los lienzos, aún así el estudio metroló
gico y de composición no se verá afectado negativamente por esta circunstancia. El trazado 
distributivo de la composición horizontal recurre al método proporcional descrito en la división 
jerárquica de la Nave Transversal. Así, se mantiene el inicio de la primera franja decorativa, imi
tación de una comisa fingida policromada, a una distancia próxima a los 4,20 m., la misma mag
nitud que había sido ajustada para la Nave Transversal ya estudiada. La distancia en esta oca-
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Figura 21. Cru1 di.: la /\ noswsi.1· ~illlada en la pared orien
tal de la Nave Transversal. 

si<ln es vari ahlc. ti ene 4. 1 O m. reales, si hicn el ni vel del suc io no es el original al haber sido sus
tituido éste por un enlosado de piedra en el transcurso de una restauración efectuada en el siglo 
pasado. Los 4,20 m. responden a la magnitud real proyectada origina lmente como así lo corro
bora el traslado de esta medida al nivel de suelo primitivo que aún hoy permanece conservado 
en una zona próxima al umbral del arco de acce~o a la Nave Transversal. 

Este nivel se encuentra 1 O cm. por debajo del nive l actual de losas de piedra arenisca que re
cubre actualmente el firme de la iglesia. La medida de 4,20 m. equivale, como ya hemos mc11-
donado, a 14 pes de 0,30 m. La secuencia posterior (figura 19) reserva 1 pes para la altura de 
la comisa fingida y 3 pes para el marco arquitectónico de la Zona Central. Distancia que acota 
la altura de l fuste de las columnas, rematadas en capiteles de tradición corintia. que integran la 
composición de l friso de palacios y sobre las cuales descansa un entablamento con su corres
pondiente frontón. La simetría y proporción introd ucida se ha articulado de nuevo en torno a la 
figura de l cuadrado, en esta ocasión de 3 pes. Y ello porque, en sentido longitudinal. la medida 
del intercolumnio de cada Palacio conserva también una dimensión constante de 3 pes. En efe<.:-
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Figura 13.- Composit:ión pic: tcí rica (k la bówda del /\b-.iJc ccmral. 

10, estos tratados directores que configuran las líneas maestras tk la clcc.:orac.: idn arquitectónica. 
se encuentran en directa c.:orrcspondcnc ia c.:ompos itiva con los edificios en perspecti va situado!> 
entre cada una de las construc.:c ioncs palaciegas. En la disposición de estos edific ios, de 4 hes 

(0.80 m .) de ancho (indicada con las letras 111- 11 ) incluida la columna di: cada uno de los Pala
\.. 

Figura 24.- Dctalle de la Crut de la A11<1swsi.1 :-. ituada en la parccl oriental de la Nav<.: Tranwcrsal. 
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hgura 25 .- Pl'4ucrio cdi fino \Ítuatlo \.'O la pared une de la 1 ª'e rrall!\\ l'í!->:tl. 

c io-. rnmiguos, !'IC ha introducido una pi lastra centrada interior <le 0.1 O 111. de ancho (tramo d-d 
en !\U fuste. La versatilidad del método ahora empicado se observa en el dimensionado del pro
grama pict6rico-arquitcctónico: la distancia entre el perfil exterior de la planta y el perfil inte
rior de la co lumna: p-r ü u-s, es de 0.45 111 ., es dcci1 , la mitad de 0,90 m . Esta <.:omposic.:i6n del 
programa. basado en la coordinac ión modular de un esquema geométrico articulado en torno a 

dimensiones que contengan un factor de mult ipl icidad entre sí. facilita ele fonna decisiva la in
terpretación y tran!-lposiciún del proyecto y bocetos originales a la superficie final del enlucido. 
El rc .... to del dimen!'licmado est<Í reflejado en el dibujo: los fustes ele las columnas de lo:-. Palacios 
tienen 1 q11i1wlfll.\ (0.1 24 m.). y la distancia entre estas columna!\ y la pilastra interior es tic 1 
dreu11.\ (0,224 mis). bt!-1 columna:-. de lo!-1 Palacios tienen 1 metro de altura total. El entablamen
to y el front cín conservan una altura conjunta B-C de 2 hl's (0,40 m.) y el espacio decorado so
bre el cual descansa la Zona Superior o de ventanas tiene una altura A -B de 5 pes ( 1,50 m). Es 
de destacar que la altura ex istente desde el ex tremo superior de las columnas del fri so centra l 
ha!->ta el extremo :-.uperior del cuadro de la Zona Superior t iene una medida de 7 pes (2. 10 m.). 

Estudiaremos en esta Zona Superior el pane l configurado por el cuadro M -N-R-S de 1 pas
-""·' de lado ( 1,50 m.) y que contiene una representación palac iega enmarcada por sendas co
lumnas centrales sobre las cuales descansa un arco de medio punto. Observamos que se ha re
currido de nuevo a la figura estable del cuadrado de lado 1 pas.rns, subdiv id iendo el interior en 
otro cuadrado de 3,5 pes ( 1,05 m., es decir, la mitad de 7 pes) magnitud relacionada proporcio
nalmente con el ancho ex istente entre las columnas interiores y cuya medida es de 3 sep11111x 
(0,525 m .). El arco de medio punto decorado con estrías no está perahado por lo que conserva 
el radio de 1,5 S<1¡>tw1x. En su interior se encuentra representado el techo cónico de la «tholos». 
Et fuste tiene una anchura de 1 triens (0, 1 O m.) y la columna una altura de 3 pes (figura 20). 

El ancho de las tres ventanas existentes es de 3,5 pes, medida significati va del va lor que t ie
ne el factor 7 pes escogido como medida modular que dirige todo el esquema compositi vo. 
Como observaremos, este ancho es, a su vez, la mitad del ancho de 7 pes que tiene de dimen-
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Af:'spA. 65, 1992 PINTURA MURAL DE SAN JULIÁN DE LOS PRADOS 209 

sión la ventana abiena en la pared sur de la Nave Transversal. A su vez la altura de la ventana 
de 1,55 m., está en razón 1,5 con el ancho de 1 ,05 m. es decir que, 1,55/ 1,05 = 1,5 una relación 
de carácter pitagórico. 

* Respecto al lienzo sur de la Nave Transversal (figura 18). la distribución proporcional ver
tical introducida en la composición, tiene su fundamento en dividir la altura total en 4 magnitu
des de 7 pes (2, 10 m.) más una de 3,5 pes, (la mitad de 7 pes). Iniciando la descripción por la 
pane inferior tenemos el tramo G-F de 7 pes, que define la superficie del zócalo con decoracio
nes fonnadas por bandas de color rojo y negro, alternando con cuadrados y diversas fonnas geo
métricas. Una faja cuyo ancho es de 1 pes divide este primer nivel inferior del nivel definido por 
el primer cuadro de Palacios y cuya altura D-E sigue s iendo de 7 pes. Este marco arquitectóni
co descansa sobre una cornsa fingida ricamente ornamentada cuya altura tiene el valor de 1 cu
hitus (0,44 m.). El ancho tendría la misma magnitud de 7 pes, si bien no se conserva el extremo 
izquierdo del panel, aunque es perfectamente deducible su magnitud original por la simetría del 
motivo arquitectónico que contiene el marco. La medida del fuste de la columna, situada en pri
mer plano y a ambos extremos (en la actualidad solamente conservada la correspondiente al sec
tor derecho) tiene una altura de 3,5 palmipes, la misma medida que la correspondiente a los pi
lares que sostienen un techo con una perspectiva muy acusada. fruto de un punto de fuga que si
túa al observador en un punto muy bajo de la escena representada. El techo está decorado con 
un motivo de espirales en forma de S entre los cuales se ha introducido un trifolio. Un detalle 
del trazado previo de este motivo se puede ver en la figura 11 . Entre estos pilares se encuentra 
un gran vano que enmarca el pequeño edificio central. En realidad se ha representado una co
lumnata en forma rectangu lar de 3,5 palmipes de alto por 3 pes de ancho, conteniendo peque
ñas columnitas con sus respectivas basas y capiteles. Por su panelas columnas extremas tienen 
una altura de 5 pes ( 1,50 m.) con su capitel incluido. En la pane superior del techo descrito se 
inicia el entablamento, una de cuyas partes mide 1/2 pes (0, 15 m.) y el frontón: 1 cuhitus (0,44 
m.). Le sigue la comisa fingida policromada con rica ornamentación en cuya línea interior con
serva una pequeña decoración de cuadrados divididos diagonalmente y cuyos motivos de re
presentación pudieran ser la imitación de piedras preciosas. 

El marco arquitectónico B-C de 7 pes es idéntico igualmente en dimensionado al ya estu
diado en la pared occidental de la Nave Transversal. De hecho es una continuación del progra
ma arquitectónico introducido en esta pared. Es importante, por lo tanto, resaltar que ha sido 
ajustado todo el proyecto mural al dimensionado de los paramentos. De tal suerte que, como se 
puede observar, el ajuste de 7 pes introducido entre las columnas de la pared occidental de la 
Nave Transversal tiene su perfecta y lógica continuidad en las paredes laterales Sur (aquí estu
diada) y Norte y Este. 

El último tramo A-8, perteneciente a la Zona Superior o de ventanas, respeta la distribución 
jerárquica geométrico-proporcional de 7 pes de alto (figura 19). El marco arquitectónico perte
nece al mismo estilo que el estudiado en el lienzo sur de la Nave Central. Está configurado por 
un cuadrado H-A-N-B de 7 pes de lado, medida que se repetirá tripartitarnente en la distribución 
vertical de la Pared Sur como estudiaremos más adelante. En la parte inferior está representada 
una franja a modo de zócalo sobre la cual descansa el panel. La distancia A-R de 6 pes ( 1,80 m.) 
forma cuadrado con la A'-H', cuya magnitud define la medida entre las columnas exteriores, 
siendo la altura total de la columna de 3,5 deunx (0,96 m.). La figura del cuadrado está igual
mente presente en la subdivisión posterior (figura 18). Así, la altura a-e y b-d, de 3,5 palmipes 
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210 LORENZO ARIAS PÁRAMO AEspA, 65.1992 

( 1 JO rn.) es el lado de un cuadrado en el que su otro lado es la distancia a-by c-d existente entre 
los triángulos representados en los intercolumnios laterales y ornamentados por dibujos que re
presentan motivos florales. El ancho del intercolumnio interior sobre el cual apoya el arco de me
dio punto tiene una medida de 4 hes (0,80 m.), mientras que la altura de la columna es de 3 pes, 
fonnando un cuadrado e-f-g-h. Las medidas interiores se reparten así: el ancho del fuste de la co
lumna interior sogueada tiene 1 pa/mus (0,075 m.) y las pilastras adosadas del piso alto 0,06 m. 
Las del piso inferior 1 sescuncia (0,0373 m.). A su vez, el ancho del intercolulumnio central del 
piso alto (m-n) tiene 1 pes (0,30 m.) y la altura de la columna 3,5 pes (0,70 m). Las columnas in
feriores tienen una altura de 1 semis (0, 15 m.) y un ancho del fuste de 1 sescuncia .. 

Por lo que al sector izquierdo del lienzo corresponde, éste mantiene la misma semejanza me
trológica y de esquemas de composición que el sector derecho ahora analizado. Así, nos en
contramos con dos secuencias de paneles arquitectónicos verticalmente distribuidas de acuerdo 
a unas reglas de dimensionado basada en la magnitud de 7 pes. Medida que seguirá mantenien
do ahora una relevancia muy importante. Los dos sectores de revestimiento pictórico están se
parados por un ventanal rematado en un arco de medio punto cuya arquivolta contiene dibujos 
de círculos negros y rojos entre los cuales se han intercalado haces de hojas contrapuestas. El 
ancho interior de este ventanal tiene una medida de 7 pes para el lienzo sur (semejante metro
lógicamente al lienzo Norte). El ancho o profundidad de la arquivolta es de 1 pa/mipes (0,37 m.) 
lo que nos ofrece una dimensión total interior entre los dos marcos o paneles arquitectónicos iz
quierdo y derecho de 9,5 pes (2,84 m.) y una medida total de la pared de 23,5 pes, exactamen
te la mitad de la longitud total de la Nave Transversal. A destacar esta identidad que se ha teni
do presente, por parte del maestro medieval, de equilibrar y ajustar al programa pictórico mural 
el dimensionado del ventanal con el de los paneles, ajustando todos ellos a un esquema modu
lar en el que se integran de una forma perfectamente proporcional. El ventanal, por su parte, tie
ne una altura de 14 pes (4,20 m.) configurando un doble cuadrado. Descontando el radio del arco 
de medio punto de 1,05 m. nos queda una altura de la jamba de 3, 15 m. encontrándose en rela
ción 1,5 con el radio: 3,15/2,10 = 1,5. La misma relación que habíamos observado en los ven
tanales de la Nave Central. 

* El tercer conjunto pictórico importante lo constituye la bóveda del Abside Central (figu
ras 20 y 23). La composición de trazados previos está integrada por una cuadrícula o retícula 
modular con 45 ° de inclinación y una separación entre sus ejes de simetría de 1 pes (0,30 m.) 
Estos ejes marcan la posición de los puntos de intersección de la malla, situando espacialmen
te el centro donde deben inscribirse lo centros de las circunferencias y cuadrados que configu
ran la composición decorativa de la bóveda. 

ANÁLISIS DEL TRAZADO PREVIO DE LA CRUZ BAJO EL ARCO 

La Cruz de la Anastasis o Vera Cruz (figuras 21, 22 y 24), como ya hemos hecho mención 
líneas arriba, destaca de forma especial en el centro simétrico de Ja Zona Superior de cada uno 
de los lienzos transversales de la Iglesia: Nave Transversal y Nave Central. Hoy solamente se 
conservan en buen estado, de las cuatro cruces originariamente existentes, la situada en la pa
red occidental de la Nave Central y la de la pared oriental de la Nave Transversal. Esta última 
es la que será objeto del análisis metrológico y de composición, pues consideramos que es la 
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que se encuentra en mejor estado de conservación, facilitando con ello un estudio más preciso. 
Su ubicación real se puede ver en la figura 21. 

Los trazados previos que permanecen perfectamente visibles en su superficie están refleja
dos en la figura 1 O. El surco de algunas líneas incisas ha desaparecido pero en su mayoría se 
conserva aún la huella, lo cual permite reconstruir el proceso original de distribución y compo
sición de las medidas y proporciones introducidas. 

El campo rectangular que enmarca el arco apoyado sobre dos columnas, y en el interior del 
cual se ha representado la cruz latina, tiene unas medidas muy significativas. Su ancho C-D es 
una magnitud con un valor de 3,5 pes ( 1,05 m.) El doble de este valor, como ya hemos estudia
do, representa la medida básica de regulación modular en la composición de la pintura mural. 
En el interior de este ancho de 3,5 pes se han grabado las líneas de la composición de acuerdo 
a una regulación de intervalos definidos inicialmente por el pes de 0,30 m. En efecto, el arco 
está asentado sobre dos columnas cuyo ancho es de 1 semis, 1/2 pes (0, 15 m.) cada una. Cada 
columna conserva, a su vez, un eje de simetría central: Y-Y' y H-H', siendo su distancia al eje 
de simetría central X-X' de 2 bes (0,40 m.). La subdivisión proporcional posterior se centrará 
en torno a estas pautas metrológicas. Así, la altura de la columna ha sido fijada por medio de 4 
ejes directores incisos en el enlucido. Son estos el A-8 y el G-P separados entre sí 1/2 pes y que 
delimitan la altura del capitel de tradición corintia, y el M-N y el C-D de igual magnitud: 1/2 
pes (0, 15 m.), que definen la altura de la basa. Las columnas, a su vez, están divididas en varios 
sectores decorados con motivos curvilíneos y trazados esquemáticos en diagonal. Estas franjas 
conservan entre sí surcos de trazado previo y una equidistancia significativa entre ellos: 1/2 pes, 
(a-b; c-d; e-f; g-h). La altura de la columna tiene así una medida de 4 pes (1,20 m.) y el fuste 3 
pes (0,90 m.). Por lo que al arco se refiere, está adornado con óvalos apuntados imitando pie
dras preciosas, en las que se ha registrado el trazado de sus ejes, conserva un espesor igualmente 
de 1/2 pes y sus radios, tanto interior como exterior, están en dependencia del ancho interco
lumnar ya descrito. Se conserva aún la huella del centro de la punta del compás. 

La cruz, propiamente, no tiene pie (está representada como sí permaneciese en el aire) y sus 
brazos están rematados en formas redondeadas lobuladas. Se percibe perfectamente en sus cua
tro extremos la huella de un trazado previo anterior rectificado con posterioridad y que es el 
que permanece en la actualidad. Conserva dos ejes de simetría; uno ya descrito: el vertical X
X', eje que divide en dos partes iguales la basa de cada columna. 4 hes es, como hemos visto, 
la distancia entre los ejes correspondientes de cada columna. La medida del ancho de Jos bra
zos de la cruz es de 1 quincux (0, 125 m.) y están definidos sus perfiles por trazados incisos que 
hemos marcado con las letras R-R' y S-S' para los perfiles verticales y T-T' y U-U' para los ho
rizontales. El decorado interno del cuerpo de la cruz está configurado por dibujos de cuadrados, 
pequeños círculos y óvalos en referencia directa a imitaciones de piedras preciosas, pedrería y 
perlas, no conservándose las líneas incisas previas de la misma. 

Respecto a los dos edificios situados a los pies de la cruz tienen un arco de acceso de medio 
punto y dos huecos contiguos. Configuran una arquería con disminución progresiva de sus diá
metros simulando una perspectiva, pero mantienen el nivel de ejes constante. La distancia has
ta el hueco de entrada es de 1 semis (0, 15 m.), las subdivisiones posteriores de la arquería son 
aleatorias pero con la evidente intención de introducir un claro efecto de perspectiva. La altura 
desd~ la base al eje de la arquería es de 1 septunx (0, 174 m.) aproximadamente. De los tres hue
cos, el mayor puede ser considerado como puerta de acceso y los otros dos como constitutivos 
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de la arquería interior, pendiendo de lo), 1re' hueco), cortinaje:-. recogido~ hacia un lateral. Se 
wn~crva aún la huella de lo' centro~ de 1n11ado del compá:-. para comtruir lo), arco-; de medio 
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ANÁLISIS DE LOS PEQUEÑOS EDIFICIOS: TRAZADO PREVIO Y CRITERIOS 
GEOM(:TRICOS DE PROPORCIÓN Y COMPOSICIÓN 

De lo:-. cerca de doce modelos diferenlcs en su estilo que se encuentran en la~ igles ias repre
),Cntada~ en las pintura), de Santullano, hemos escogido seis modelos que rcllcjan de fonna fiel 
la técnita y lo~ procedimientos geométrico~ empleado!'.> en el tratado de esta), pequeñas cdifica
cionc ..... Su repetición por pare:-. y en alguno), rn~m en po~ ición invcnida, rcprc~cn ta una cir
c un~tanc ia que contrihuyc a resumir y exponer suci ntamente las diver~a~ fórmu la' 
geométricas y de proporción empicada~. Por otra parte , en la actualidad no ~e con~ervan toda~ 
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las edificaciones pintadas. De los 38 edificios originarios, hoy solamente se conservan 24 y de 
ellos varios muy deteriorados. Algunos, a su vez, no conservan trazados previos y en algunos 
casos el recurso al empleo de trazados ha sido tan limitado que su análisis no supone avance 
cualitativo importante. 

La selección efectuada pretende, pues, analizar el diseño proyectual empleado en aquellos 
edificios que podemos considerar como prototípicos en el uso de determinados procedimientos 
geométrico-proporcionales y de composición comunes a la práctica de los maestros medievales 
asturianos. 

Figura 26.-Edificio situado en el lienzo Norte de la Nave Transversal, a la derecha de la 
pared (figuras 25 y 28). Se trata de un edificio de 4 bes (0,80 m.) de largo, por 2 deun.x (0,54 m.) 
de altura. Está flanqueado por dos torres con tejado a dos aguas de 1 semis (0, 15 m.) de ancho. 
En la fachada la altura desde el suelo al tejado a dos vertientes es de 2 bes también, la mitad del 
largo total. El muro del edificio tiene una altura de l pes. Su altura es de 1 dodrans (0,224 m.). 
La libertad del pintor de este edificio ha introducido variaciones en el esquema inicial de com
posición. Sobre la marcha ha alterado la trayectoria de algunas líneas originales, e introducido 
otras cuya aleatoridad es evidente. En otros casos ha ido improvisando simultáneamente al pro
pio proceso de ejecución pictórica del motivo. Así, ha dibujado un doble perfil a las torres late
rales rematándolas con un tejado de doble línea en ángulo de 102°. El repertorio de improvisa
ción y reelaboración sobre la marcha es evidente, e incluía también el frontón con doble línea 
repetida a igual ángulo de l 02º así como las puertas rectangulares de las torres. La puerta cen
tral conserva ciertas huellas de incisiones previas de los pliegues de los cortinajes que se reco
gen a ambos lados de las jambas, así como el surco del trazado, grabado en semicírculo, de los 
enganches de las cortinas. A su vez el tejado conserva también incisiones que imitan un tipo de 
teja ancha de imprecisa identificación ¿tegula romana?. Todo el edificio se sustenta sobre un zó
calo corrido. 

Figura 27.-Edificio situado en el lienzo oriental de la Nave Transversal (figuras 21 y 29), 
en el sector izquierdo de la pared. Conserva un cuerpo central de forma rectángular rematado 
en un frontón con cubierta a dos aguas y un ángulo de inclinación de 51° 20'. A sus lados se 
abren dos naves laterales con apertura en cada frente del edificio de una puerta de acceso con 
cortinajes recogidos hacia un lateral. La pared de cada nave extrema está representada en pers
pectiva, conservando sus líneas de fuga la misma inclinación de 51° 20', la misma que el fron
tón central. El pintor del edificio se ha regido por unas efectivas reglas de representación pers
pectiva. Reglas simples cuya base de configuración geométrica se inicia haciendo coincidir me
trológicamente la altura de los edificios laterales de 4 quincunx (0,50 m.) con el ancho de la 
fachada de 4 quincun.x también. La altura de la fachada conserva igual medida proporcional de 
2 quincunx, tanto en lo que respecta al primer plano de fachada como al plano de fondo de la 
perspectiva: 2 quincun.x. Incluso la longitud del fondo lineal del edificio (no su proyección), es 
de 4 quincun.x. El resto de magnitudes introducidas se ha establecido igualmente de acuerdo a 
un reparto simple proporcional. Así, el ancho de las puertas es de aproximadamente l quincunx 
(0,125 m.) conservando unos cortinajes en los que se ha pregrabado con incisiones gran parte 
de su trazado pictórico final. La altura total del edificio, incluida la construcción con una puer
ta central y frontón con inclinación a dos vertientes en ángulo de 51° 20', es de 2 pes (0,60 m.) 
y el ~ncho total 4 bes (0,80 m.). Considerar finalmente que el conjunto arquitectónico se cierra 
por el fondo con un muro que presumiblemente pretende demarcar el límite de un patio cerra-
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do interior. El tejado de las edificaciones laterales no conserva la representación de tejas que 
supuestamente tendría; su efecto de perspectiva ha sido ejecutado de forma intuitiva, en un in
tento de aproximación a una representación ilusionista de lejanía. 

Figura 30.-EI edificio que estudiaremos ahora está situado en la pared occidental de la 
Nave Transversal (figura 9) en el lado izquierdo del lienzo. Las dimensiones generales del mis
mo son de 1 xradus de longitud, es decir, 2 palmipes (0,74 m.) por 2 pes de altura total (0,60 
m.). La altura estricta de la fachada exenta de zócalo y tejado es de 1 palmipes (0,37 m.). Es de
cir, que la fachada ha sido construida de acuerdo a la figura geométrica de un doble cuadrado. 
El edificio conserva una perspectiva central acusada por la dirección del tejado a dos vertien
tes. La orientación de las tejas convergen en un eje central que descubre dos naves laterales con 
un ancho de fachada de aproximadamente l dodrans (0,224 m.). Los ejes centrales de las fa
chadas están separados 2 quincunx (0,25 m.) cada uno, y los huecos de las puertas de acceso 
tienen un ancho de 1 triens (0, 1 O m.) excepción hecha de los tres arcos elevados del interior 
cuyo ancho es de l palmus cada uno (0,74 m.). Observar que se ha dividido en tres ejes el es
pacio central con una separación aproximada entre ellos de 1 palmus, habiéndose corregido con 
posterioridad dicho trazado regulador por evidentes motivos de simetría. Los cortinajes han 
sido trazados sin recurrir al grabado previo, sí en cambio, las tejas en las que se conservan sur
cos de la orientación inicial introducida. El zócalo sobre el cual descansa todo el edificio mide 
también 1 pa/mus. 

Figura 31.-Edificio situado en la Pared Norte de la Nave Central, en el lado izquierdo del 
lienzo. Las dimensiones generales del mismo son de 2 pes de largo (0,60 m.) y 1 cubitus de alto 
(0,44 m.). Al igual que las edificaciones estudiadas es una construcción con una fachada prin
cipal rematada en frontón con tejado a dos vertientes. En la fachada lateral se abren tres venta
nas con arcos de medio punto levantados sobre un estrecho zócalo. Tanto la puerta de acceso 
como los huecos de ventana tienen travesaños a modo de barras de los cuales cuelgan sendos 
cortinajes recogidos hacia un lateral. Metrolágicamente la fachada tiene 1 pes de altura y el te
jado O, 1 O mts. Igual medida de 1 pes conservan en longitud los tres ventanales. Cada uno tiene 
1 palmus de ancho. Se han iniciado estas pinturas partiendo de un trazado inciso de los ejes re
gulares; sobre estos se situarían los centros de los arcos de medio punto, así como las líneas di
rectrices de los enmarques de cada ventanal. Es de suponer que el resto de las líneas hayan sido 
trazadas en el transcurso del proceso de ejecución. 

Figura 32.-Construcción situada en la pared occidental de la Nave Transversal (ver plano 
general en ta figura 9), en el lado izquierdo del lienzo. Es un edificio de dos plantas con una cla
ra representación de sillares trabajados en sus paramentos. Conserva dos fachadas con dos puer
tas de acceso rematadas por sendos frontones. Tiene tejado a dos vertientes con una represen
tación de perspectiva central. Las tejas han sido dibujadas con una identificación presumible
mente de tradición romana. Geométricamente ha sido diseñado con cuidada proporción. La 
fachada de la planta baja mide 2 palmipes y la altura total de la misma, con tejado incluido, 1 
palmipes. La fachada, por su parte, mide 1 deunx (0,27 m.). El ancho de la puerta baja y el tra
mo recto de fachada miden, a su vez, 1/2 pes (0,15 m.) respectivamente. Su altura es de 0,224 
m. Respecto al piso superior su altura es de 1 bes (0,20 m.) y el ancho de la fachada 2 deunx 
(0,548) m. 

Figura 33 .-Constituye una de las grandes edificaciones pictóricas. Está situada en la pared 
occidéntal de la Nave Central, a la derecha del lienzo. La construcción reproduce una iglesia, 
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representando en un mismo plano la visión del exterior e interior de la misma. Respecto a la sec
ción interna; una vista de las dos plantas interiores separadas por columnas y en las que en sus 
huecos, y sujetas por ani llas a unas barras, cuelgan cortinajes. A la izquierda del edificio nos en
contramos con una gran puerta con arco de medio punto, de la cual pende un cortinaje recogi
do hacia un lateral. A la derecha, una puerta rectangular con otro cortinaje recogido hacia la iz
quierda, encima del cual se encuentra un frontón con dos semicírculos. Estas serían las vistas 
exteriores del edificio y sus previsibles entradas al recinto sagrado. El resto de edificaciones que 
se elevan por encima del tejado tienen dificultades de interpretación sobre su función. En torno 
a un cuerpo central con cuatro ventanas se adosan dos torres laterales rematadas por un frontón 
cada una, Ja fachada central conserva tejado a dos vertientes y detrás de ella se levanta otro fron
tón a modo de una nueva representación de otro edificio más lejano. Metrológicamente tiene un 
ancho total de aproximadamente 4 bes (0,80 m.) y una altura de 3 pes (0,90 m.). El cuerpo cen
tral dividido en dos plantas tiene una división geométrica regular cuyas medidas entre colum
nas son de l pa/mus (0,074 m.) y cuyo ancho de columna es de 1 uncia (0,024 m.). La altura del 
hueco de cada planta es de 1/2 pes. Respecto a las vistas exteriores, el cuerpo derecho de la cons
trucción conserva un ancho de 1 dodrans y la puerta tiene 1 quincunx (0, 125 m.) de ancho a su 
vez. La Fachada Principal tiene una altura de 2 deunx (0,548 m.}, mientras que el conjunto de 
tejado y fachada superior del edificio superior es de 2 quincun.x, siendo la longitud de esta fa
chada de 2 bes y su altura O, 1 O m. Como se puede observar el dimensionado de todo el conjun
to se establece en torno a medidas que son múltiplos entre sí y se articulan por la existencia de 
un diseño proyectual organizado en tomo al pes romano y a medidas más pequeñas divisores de 
la misma como el unci y el pa/mus. 
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