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RECURSOS GEOMETRICOS DE DIBUJO,
COMPOSICION Y PROPORCION
EN LA PINTURA MURAL DE LA IGLESIA
PRERROMANICA DE SAN JULIAN
DE LOS PRADOS (OVIEDO)

POR
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«...omnesque has Domini domos cum arcis atque columniy
marmoreis auro argentoque diligenter ornauit, simulque cum
regiis palariis picturis diversis decorauit; omnengue Gotorum
ordinem, sicuti Toleto fuerat, tam in eclesia quam palatio in
Ouetao cuncta statuit. »

Crénica Albeldense. Afio 881"

RESUMEN

El presente trabajo estudia los procedimientos técnicos apropiados de dibujo, geometria y composi-
cion empleados en la ejecucién de la decoracién pictérica mural de la iglesia de San Julidn de los Prados,
edificada bajo el reinado de Alfonso I (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 pictérica altomedieval hispana que més perfectamente conservada ha llegado hasta nuestros dias. El
estudio se centra fundamentalmente en la composicién de los trazados previos incisos a punta seca que
delimitan el contorno de las figuras dibujadas y que representan la fase preparatoria méds importante del
disefio de las pinturas.

I «...y todas estas cosas del Sefior las adorn6 con arcos y con columnas de mdrmol, y con oro y pla-
ta, con la mayor diligencia y, junto con los regios palacios, las decor6 con diversas pinturas; y todo el ce-
remonial de los godos, tal como habia sido en Toledo, lo restauré por entero en Oviedo, tanto en la Igle-
sia como en el Palacio» (Texto de la Crénica Albeldense refiriéndose a la decoracién pictérica introduci-
da por Alfonso II en sus iglesias y palacios. Cf. Crénicas asturianas, Universidad de Oviedo, 1985).
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SUMMARY

This paper studies different appropriate technical procedures —drawings, geometrical and composi-
tive— used in the execution of the pictorial wall decorations of the church of San Julidn de los Prados
built in the reign of King Alfonso I1 (A.D. 791-842) in the outskirts of the city of Oviedo. The fresco mu-
ral designs that cover the surface of the interior ornaments are the best preserved sample of Hispanic early
mediaeval painting to have reachead our age. This study deals mainly with the composition of previous
layouts outlined by incision with a dry tip which delimit the shape of the figures drawn; they also repre-
sent the most important preparatory stage of the projectual design of the paintings.

INTRODUCCION

La Iglesia palatina de San Julidn de los Prados fue construida a fundamentis bajo el periodo
mondrquico de Alfonso II (791-842) en fecha no precisada con rigor por las cronicas altome-
dievales de la monarquia asturiana. No obstante, su edificacion estaria comprendida aproxima-
damente entre 811-842. Dedicada a los santos martires Julidn y Basilisa, esta emplazada en la
zona norte del suburbium de la ciudad de Oviedo (Quetao), extramuros, pues, de la regia sedes
ovetense de Alfonso Il. Mantiene una planta (figura nim 1) con la estructura basilical predo-
minante en la tipologia de las iglesias prerromdnicas asturianas, es decir, Nave Central (spatium
fidelius) 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 arquerias con arcos de medio punto apo-
yadas en capiteles imposta, que en nimero de tres descansan en pilares de seccion cuadrada. Al
éste se abre un arco triunfal que da acceso al Crucero o Nave Transversal, espacio arquitectoni-
co cuya disposicion no encontramos en la distribucién espacial del resto de las iglesias 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 litdrgico (chorus) que precede al dbside tripartito que remata
la cabecera. Al Sanctuarium altaris o Abside Principal se le anexan dos capillas al mediodia y
al septentrién. A la Iglesia se accede por un vestibulo y ésta posee dos habitaciones anexas a las
fachadas norte y sur: con comunicacién interior abierta a la Nave Transversal. Todo el edificio
estd rematado por cubiertas a dos aguas con armadura de madera, a excepcion de la cabecera
tripartita, cuyos dbsides estdn abovedados con cafidn, siguiendo la tipologia 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 Julidn de los Prados representa la muestra pictdrica altomedieval hispana que mas
perfectamente conservada ha llegado hasta nuestros dias. Sus mas inmediatos antecedentes, tan-
to de recursos técnicos como de semejanza y de tradicidn pictérica conservan unas influyentes
raices cldsicas. Sus motivos decorativos tienen una estrecha relacién con la pintura mural de
época romana. No vamos a profundizar en esta linea de investigacién sobre los origenes e in-
fluencias a que estdn sujetas las pinturas de San Julidn de los Prados, pues otra es la reflexion y
objetivos que nos hemos propuesto en estos momentos 2. Pero ain hoy el programa pictérico de

2 Existen diversidad de prototipos que influyen en su estilo, miltiples conexiones o afinidades estu-
diadas inicialmente por su descubridor Fortunato de Selgas en 1913 (Selgas, 1916). Pero la méds profun-
da y decisiva investigacion seria la obra realizada por Helmut Schlunk y Magin Berenguer (Schlunk-Be-
renguer, 1957). Con posterioridad serian estudiadas de forma parcial y principalmente por Jacques Fon-
taine (Fontaine, 1973), Antonio Bonet Correa (Bonet-Correa, 1980), Joaquin Yarza Luaces (Yarza, 1984),
Isidro Bango Torviso (Bango Torviso, 1988), Victor Nieto Alcaide (Nieto Alcaide, 1989), etc...
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Figura |.—Planta de la Iglesia de San Julidn de los Prados,
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Frgura 2. —Vista general de la Nave Transversal haca el
Sur,

lis pinturas de Santullano esta sujeto en buena medida a conjeturas y actualizacion en lo que a
delimitar los origenes de esta tradicion decorativa se refiere. Por ello creemos que seria necesa-
ria una revision y profundizacion en el estudio estilistico e iconogrifico de la pintura mural de
Santullano que actualize la importancia de los prototipos, sus influencias, conexiones estilisti-
cas y grado de identificacion e inspiracion con el mundo hispanovisigodo y romano, asi como
el paralelismo con el arte carolingio y el especial atractivo que supone en esa época el interés
por la recuperacion pictorica del repertorio de representaciones arquitectonicas.

SINTESIS DESCRIPTIVA DEL PROGRAMA ICONOGRAFICO DE LAS PINTURAS

Una sintesis descriptiva del programa iconogrifico de la pintura mural de Santullano que-
daria dividida en tres niveles:
— Un primer nivel, ¢l mas austero de todos, compuesto por un zocalo a nivel de piso con
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su revestimiento pictérico muy mal conservado, a excepcion de los restos de las paredes norte
y sur de la Nave Transversal. Este soporte reproduce imitaciones de revestimiento marmaéreo o
crustae policromadas. Decoraciones de rectangulos alternando con bandas y meandros de color
rojo y negro asi como cuadrados con perfil rojo. Alternativamente se aprecian fajas alargadas
en color amarillo oro. Los pilares y pilastras de las arquerias del crucero estarian integrados en
este primer nivel asi como los pilares de la Nave Central igualmente estucados y revestidos cuya
decoracion pictorica se ha perdido en su totalidad. Las pilastras correspondientes a la Nave
Transversal, en su sector de la cabecera tripartita, conservan una gran riqueza decorativa. Estan
realizadas a base de imitaciones de marmol con estriado en color rojo y se encuentran adorna-
das con pinturas simulando acanaladuras asi como imitaciones fingidas de columnas. Respecto
a las arquerias 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 estdn recorridos por esti-
lizadas guirnaldas de hojas dispuestas en espiga de variados y ricos colores que surgen de va-
sos de cuenca gallonada.

— El segundo nivel o Zona Central de pinturas estd situado inmediatamente encima del z6-
calo descrito y registra una extensa decoracion de representaciones arquitectonicas. 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 circulos entrelazados
similar al representado en la pared occidental de la Nave Central. El friso de la zona central nos
ofrece un registro de marcos arquitectonicos con una sucesion de edificios ensamblados alterna-
livamente por perspectivas arquitectonicas 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 lefiosa, mientras que en otros edifi-
cios el remate constructivo lo configura un frontén con pequenas construcciones laterales. En el
interior del marco arquitecténico se representan cortinajes recogidos en ambos lados de las pi-
lastras que nos descubre un amplio repertorio de pequenas edificaciones: en unos encontramos
edificios con una planta baja cuya fachada esta rematada en un frontén; en otros una construc-
cion central en cuyas fachadas laterales se abren puertas dispuestas frontalmente pero con el cuer-
po del edificio siguiendo una técnica de perspectiva con inclinacién de 45°. La excepcién a esta
distribucién 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 permitié 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 arquitecténico rematado
por un entablamento y el correspondiente frontén. Tienen igualmente grandes cortinajes recogi-
dos a ambos lados que descubren una espléndida edificacién. Uno de los edificios, repetido cin-
co veces, es de mayor envergadura que el resto de los edificios pequefios, tiene vision frontal con
dos puertas de acceso y cortinajes recogidos a ambos lados. Estd 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 edificacién donde se disponen cuatro ventanas. Se
remata la construccién con un frontén y un tejado también a dos vertientes.

— El tercer nivel, o zona superior de ventanas, contiene representaciones arquitecténicas
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 drbol y en la parte superior un vaso del que surge una guirnal-
da con flores. En su parte central estd rematada su estructura con un fronton, 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 representacion palaciega estd
enmarcado por sendas columnas sobre las que se asienta un fronton, estando dos de sus colum-
nas centrales rematadas por un arco de medio punto. Su interior esta 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 tridngulo de lados curvos. Otra de las edificaciones estd flanqueada por co-
lumnas con capiteles de tradicion corintia y rematada por un entablamento superior y un fron-
t6n el cual encierra una ventana con arco de medio punto. Practicamente el sector central del
marco esta 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 mas pequenas. Se reproducen
asimismo cuadros con cortinajes desplegados en su totalidad y recogidos en forma de pliegues
sostenidos por cabalgaduras.

Destaca de forma especial, en este nivel superior, la representacion de la cruz de la Anasta-
sis, la Vera Cruz. Carece de pie y se encuentra reproducida bajo un arco decorado con 6valos
apuntados simulando piedras preciosas. Dicho arco descansa sobre dos columnas de similares
caracteristicas que las de los marcos arquitectonicos ya descritos de la Zona Central. En todo el
conjunto predomina un color amarillo oro. En la cruz aparecen representados el Alpha y la
Omega apocalipticos. Sus brazos estdn rematados en sus extremos por formas 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 iltimo nivel recorriendo todo el perimetro 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) estd 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 ain, y por encima de
este friso, un conjunto decorativamente policromado de vasos situados encima de pedestales de
los que surgen hojas con diversas formas de flores y ramas en esquematizada representacion.

En cuanto a la decoracién pictérica de la cabecera tripartita, a excepcion del Abside Central,
las otras dos estdn decoradas con la representacion en sus paredes norte y sur de arquerias ciegas
fingidas, siendo s6lo arquitectdnicas las correspondientes al Abside Central. En la parte superior
de esta arqueria se ha representado un friso de modillones en perspectiva de similares caracteris-
ticas a los ya descritos. Los motivos de la decoracion pictérica de la boveda central lo componen
un conjunto casetonado en el cual se representa una alternancia de circulos y cuadrifolios asimé-
tricamente dispuestos. Los cuadrifolios quedan configurados con cuatro circulos tangentes, en el
centro de los cuales se inscribe un cuadrado. En su interior se dibuja un rosetén de ocho hojas po-
licromadas de diverso color. En las bévedas de los dbsides laterales la composicion estd integra-
da por cuadrados y hexdgonos. Los cuadrados conservan en su interior un circulo de guirnaldas
de flores y los hexdgonos tienen dibujados un rosetén del cual irradian dos filas de pétalos. A su
vez, en el conjunto de los tres dbsides, 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 circulos
y 6valos apuntados en asimétrica disposicion. Los circulos quedan compuestos, por un rosetén
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interior con ocho pétalos y enmarcados por una fina linea de puntos. El conjunto de las dos figu-
ras geométricas Ovalo-circulo estd ensamblado por estilizadas figuras rectangulares en cuyo in-
terior se dibuja un trenzado floral. El fondo de todo el conjunto es de tonalidad rosacea.

TECNICA, GEOMETRIA Y COMPOSICION DE LA PINTURA MURAL

Con este estudio pretendemos reflexionar sobre los procedimientos técnicos apropiados de
dibujo, geometria, composicion y proporcion, asi como los criterios estéticos empleados en la
ejecucion de la decoraciéon mural de Santullano. El conocimiento y aplicacion de los mismos in-
fluird decisivamente en el acabado pictérico decorativo que recubre la superficie mural del in-
terior de la Iglesia de San Julidn de los Prados.

A su vez, la técnica pictorica empleada, los trazados previos incisos a punta seca que deli-
mitan el contorno de las figuras dibujadas, asi como el estudio de los procedimientos aplicados
en la fase proyectual del diseno de la decoracion mural, revisten una especial y relevante im-
portancia para el conocimiento y valoracion de las influencias culturales recibidas *. Con ello se
permite profundizar en la evolucion y la transmision de los conocimientos tedricos, estilos y téc-
nicas aplicadas por los diversos talleres, constituidos con posterioridad al de Alfonso I, en los
programas pictdricos desplegados en el conjunto de las iglesias prerromanicas que integran el
ciclo artistico asturiano.

La «linea pictérica»supone un ordenamiento intelectual en el cual subyace la preocupacion
por realizar una construccion geométrica cuyo principal objetivo se encuentra en la basqueda
de la belleza y la regularidad interna de la obra. Por medio del arte de la «Geometria», basada
en el compds, la regla y los variados instrumentos de medicion, brotardn figuras y «arquitectu-
ras», todo un realismo pensado que simbolizard y esquematizara a partir de los conocimientos
cientificos de Boecio, Casiodoro, Isidoro de Sevilla,... ideas abstractas en directa correspon-
dencia neoplatonica. Es la geometria 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 geometria «Util» que permitird realizar y perfeccionar el trabajo del artista y del
pintor medieval: «/Artes] incommutabiles regulas habent, neque ullo modo ab hominibus ins-
titutas, sed ingeniosorum sagacitate compertas»?. 'Y estos principios primardn por encima de lo
que podriamos definir como una representacion visual directa de la naturaleza: «Pictura autem
est imago exprimens speciem rei alicuius, quae dum visa fuerit ad recordationem mentem re-
ducit. Pictura autem dicta quasi fictura; est enim imago ficta, non veritas. Hinc et fucata, id est
ficto quodam colore inlita, nihil fidei et veritatis habentia» >,

¥ Los trazados previos de la Iglesia de Santullano han sido objeto de reflexién por parte de Helmut
Schlunk y Magin Berenguer. (Cf. La Pintura Mural Asturiana de los siglos 1X 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». (Rabano Mauro, De cleric., instit., 17 (P. L. 107,c. 393).

S «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 fictura (ficcién), pues se trata de una imagen ficticia, no au-
téntica. De aqui que se denomine también fucata (simulacro), es decir, pintada de un color ficticio, al que
no hay que dar crédito, pues no es la verdad» (San Isidoro, Etymologiae, XiX. 16, B.A.C., Madrid, 1983).
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Toda la regularidad compositiva que impregna el soporte pictérico mural medieval de San-
tullano quedard ordenado de esta forma por lineas horizontales y verticales: una cuadricula que
visualizard la obra completa dibujada preliminarmente y una trama geométrico-aritmética don-
de el azar pretende ser erradicado y cuya perfeccion geométrica y armonia entre las partes pre-
valece como [eit motiv en toda su ejecucion. En el mundo altomedieval, la pintura recurre a la
geometria como eficaz instrumento de conocimiento para materializar graficamente «aquellas
reglas determinadas por la razon con el fin de realizar una forma exterior a su espiritu» (De
Bruyne, 1987.218). Espiritu que San Isidoro recogeria con precision: «...Venustas est quidquid
illud ornamenti et decoris causa aedificiis additur, ut tectorum auro distincta laquearia, et pre-
tiosi marmoris crustae, et colorum picturae» . La pintura mural de Santullano contrasta en dl-
tima instancia esa relacién de iconicidad existente entre la imagen temporal de un espacio in-
mediato, real y terrenal y la representacion de un espacio trascendente, cuya concepcion visual
y espacial se escapa de la realidad exterior para configurar un lugar ideal, absoluto. El espacio
pictérico de Santullano, su superficie policromada de arquitecturas fingidas, simuladas, presi-
didas por la Cruz del Gélgota suponen una conceptualizacion de la realidad que establece una
barrera entre el mundo sensible, vinculado al espacio temporal del hombre y el mundo sujeto a
una concepcion atemporal de su existencia; un Universo en modo alguno deducido de la expe-
riencia terrenal, sino fundado en una realidad cuyas imdgenes mds directas evidencian un ale-
jamiento de toda légica visual. Por otra parte, dentro de esa conciencia del valor simbélico de
la decoracién y ornamentacién en linea con la venustas isidoriana, Dios s6lo serd representado
por unos inmutables simbolos: La Cruz de la Jerusalén Celeste y el Paraiso Celestial traducen
esa evocacion pldstica. Las representaciones de los Palacios, las arquitecturas regias de los edi-
ficios terrenales, esas moradas de ensueno (Fontaine, 1978), las iglesias, suponen ese salto real
de la jerarquia politica a la organizacion eclesidstica. Mas all4, pues, del revestimiento material
de las pinturas murales de Santullano, de sus valores cromadticos, de sus construcciones ilusio-
nistas o de la contemplacién y emocién estética de sus perspectivas y lujosas arquitecturas, el
tiempo humano presente y futuro se detiene en ese fingido momento y alcanza ahi su sagrado
término.

Asi, el pintor, de acuerdo con las orientaciones teisticas, deberfa limitarse a la ejecucién ma-
terial de la obra, mientras que la fijacion de los contenidos plasticos seria privativa del te6logo. De he-
cho los docti (los tinicos que estaban legitimados para evaluar los criterios estéticos) proponian
a los artifici (los encargados de la creacién formal artistica) el contenido de sus representaciones.

El pintor del primer medievo asturiano, al igual que el pictor parietarius romano o bizanti-
no, se regia por unos conocimientos o principios de ejecucion pictérica en los que las normas y
directrices de los maestros del Taller prevalecian sobre las del artista. «Norma, dicta graece vo-
cabulo pymyv extra quam nihil rectum fieri potest» 7. Y en este sentido el Taller de Alfonso II
no diferia sustancialmente de esas normas heredadas del mundo antiguo, romano o bizantino.
De acuerdo con Tedfilo, y siguiendo su Diversarum artium aschedula (Theophile, 1980; Dod-

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

7 «La norma, denominada en griego yvwuwv, fuera de la cual no puede hacerse nada bien» (San Isi-
doro, Etymologiae, XX, 18; P.L. 82, c. 680).
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well, 1961), el pintor, una vez igualada la superficie de estuco enlucida, debia coger el compas
y amarrar a cada extremo de sus puntas un palo de madera que permitiera la fijacion de un pin-
cel. A continuacién pasaria a distribuir y marcar todas las medidas necesarias para la organiza-
cion de las figuras y composiciones decorativas sobre el soporte mural. El artista debia fijar pri-
mero, pues, las proporciones de las figuras sirviéndose de los instrumentos propios del dibujo,
basicamente el compads (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 composicion pictérica previamente disenada en boceto, a modo de
virtual proyecto. La transposicion debia adaptarse a la superficie mural a decorar con un alto
grado de fidelidad. Es evidente que dispondria de amplios repertorios iconogrificos, 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... Aun asi, el pintor tendria que reelaborar e improvisar nuevas variaciones
de las figuras representadas en los esquemas previos por necesidades de adaptacion al dibujo,
bien por alteraciones introducidas sobre la marcha en la composicién pictérica, bien por aco-
plamientos y reajustes de las medidas finales. En los trazos lineales de la decoracién de la pin-
tura mural de Santullano hemos registrado varios reajustes de este tipo, asi como huellas de in-
cisiones a punta seca, rectificadas con posterioridad y desplazadas unos centimetros en direc-
cién a su correcta posicion. En acertado juicio de Joan Sureda: «No cabe buscar, sin embargo,
una absoluta perfeccion geométrica, una subordinacion total de la forma a la geometria, un es-
quema de la tirania de la misma; el ligero, diriamos, fallo del compds, el desviarse de la orto-
gonalidad hace que la pintura vibre, que la geometria, una de las artes del quadrivium, junto a
la aritmética, la astronomia y la misica, no convierta la pintura en algo infalible, absoluta-
mente ajeno al sentimiento del riesgo y a la experiencia personal.» (Sureda, 1985. 228). Estas
lineas de dibujo que contienen formas geométricas diversas estdn divididas en proporciones
simples de acuerdo con un orden, el cual dirige la division de las zonas o campos de la compo-
sicién pictorica, en espacios proporcionales segiin el doble, triple o cuddruple de una magnitud
horizontal o vertical, y en la que la materializacion de sus medidas respectivas vendrian defini-
das por la unidad de medida adoptada por el architectus y puesta en vigor por el Taller.

ANALISIS DEL DISENO Y LOS TRAZADOS PREVIOS

En la prictica totalidad de la decoracién pictérica conservada in situ en la Iglesia de San Ju-
lidn de los Prados, se ha empleado la técnica de la pintura al fresco. Se aprecia notablemente, y
en un perfecto estado de conservacién original, la existencia de un trazado previo de dibujo ba-
sado en una sencilla, pero itil y eficaz, técnica de incisiones. Las lineas grabadas con un pun-
z6n, quizds metélico, han sido ejecutadas con la ayuda de una regla (regula) sobre la iiltima capa
del enlucido o intonaco. Esta operacion se realizaba sobre el enlucido aiin tierno y con poste-
rioridad al repaso con la llana que proporcionaba una superficie adecuadamente lisa. Eventual-
mente se podia proceder a un brufiido de la superficie final del enlucido con un pulidor (liacu-
lum). Las lineas grabadas por este procedimiento configuran la composicién del motivo «idea-
do» por el autor del programa y ejecutado por el artista o artesano al «tamafio real». El artista
debfa pintar con los colores preparados siguiendo estas lineas 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 S en los
grandes edificios.

finird tanto el contorno de los objetos como las zonas de separacion de superficies o masas con-
cretas de color. Este procedimiento era conocido y plenamente vigente su utilizacion en el mun-
do helenistico, basicamente en el trazado de motivos geométricos, extendiéndose en Roma a
partir del tercer estilo pompeyano, aplicindose a miiltiples y variados motivos decorativos. Por
otra parfe, la técnica del grabado de punta seca trazada con un estilete. v otro instrumento de
punta fina, utilizada en Santullano seria perfectamente compatible con el uso del trazado pinta-
do. Asi, sobre la iltima capa del enlucido era esbozado el motivo con un pincel el cual habia
sido previamente impregnado de pintura ocre o roja o de otro color. El sistema, vigente en pe-
riodos posteriores del arte Asturiano (Alfonso Il y finales de la monarquia asturiana), era ya
conocido por los pintores egipcios y griegos en época cldsica y helenistica y utilizado asimismo
en Pompeya (ABAD casaL. 1982 b).

El método, por medio del cual el artista ejecutaba previamente un esquema abstracto o bos-
quejo del estudio compositivo final a diferente magnitud, —evidentemente inferior a su tama-
fio definitivo para luego trasladarlo, con la mayor fidelidad posible, al soporte mural— repre-
senta un avance cualitativo de una importancia fundamental en la constitucién interna del tra-
bajo del taller pictérico de Alfonso Il. La preparacién de las lineas verticales y horizontales que
configuran una cuadricula o red de la superficie a decorar, y sobre la cual se va a trasladar la
composicién decorativa, representa un perfecto y equilibrado conocimiento de la concepcion
abstracta del espacio geométrico y visual. Esta se encuentra intimamente unida al desarrollo y
generalizacion de conocimientos tedricos de aritmética y geometria y del uso de instrumentos
adecuados de dibujo. El trazado de estas lineas tiene, pues, un decisivo valor de referencia y vi-
sién previa de los objetos figurados en su posterior transposicién al espacio mural real a deco-
rar. Existe, de esta suerte, una coordinacién mutua entre la «concepcion espacial real» y la «fi-
guracion previa», es decir, la imagen mental que se ha proyectado de los elementos decorativos
a componer de su programa iconografico, y cuyo momento més 4lgido de madurez sélo lo en-
contraremos en el Renacimiento, pero que en el periodo altomedieval que estamos estudiando
es aplicado con una visién extraordinariamente premonitora.

El artista medieval, recogiendo las recomendaciones de Vitruvio en su tratado De Architec-
tura (Vitruvio, 1787), de Plinio en su Historia Natural (Plinio, 1947), en los textos de los Map-
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pae clavicula (Mortet, 1907), y en San Isidoro de Sevilla en sus textos de las Etymologiae (lsi-
doro, 1983), con una fuerte influencia de Plinio en lo que a la actualidad de sus conocimientos
pictoricos se refiere, asi como en el mas antiguo formulario medieval de pintura: el Anénimo de
Luccas del siglo VIII-IX (Loumyer, 1920), que data del periodo carolingio, seguia un orden pre-
figurado rigurosamente en la ejecucion de los trazados sobre el revoque. Este debia de estar bien
crespo y grueso, y entonces, tirdndolas primero con cuerda, marcaba los espacios dividiéndo-
los en mitades proporcionales, de acuerdo con el boceto preliminar indicado en los planos ge-
nerales. La expresion «tirar con cuerda» hace referencia, en la técnica pictorica medieval, al acto
de marcar sobre el estuco aun tierno las lineas horizontales y verticales que definirian la com-
posicién a ejecutar en la superficie mural. El proceso se iniciaba a partir de la fijacion, en un
punto previamente elegido en la pared, de una cuerda a cuyo extremo era aplicada a su vez la
plomada (perpendiculum). Con el compds de puntas y haciendo centro en un punto de la cuer-
da, variable éste segin el esquema proyectado, se abria el compds con una abertura predeter-
minada (circinum diducere) y se trazaban circulos (circinatus) hacia la mitad inferior y la supe-
rior. De este modo se obtenian intersecciones a ambos lados de la linea vertical que unidas en-
tre si registrarian la solucion pretendida: una linea horizontal. El proceso responde,
basicamente, al principio y ejecucién del método euclidiano (Heath, 1956) de levantar una per-
pendicular sobre una linea recta, recogido y descrito en los manuales de pintura medieval (Cen-
nino, 1982). Este método tenia la gran ventaja de prescindir de escuadras o niveles de burbuja,
recursos empleados en dibujos y composiciones cuya extension fuera mds reducida y el error
introducido mucho menor. El trazado de las lineas generales horizontales y verticales a partir de
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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 compds, debian ser grabados o marcados en el enlucido himedo
o aun tierno. Para ello se procedia a tensar un hilo o fina cuerda que uniera los puntos obteni-
dos de color. Seguidamente se procedia a soltarlo de golpe sobre la pared con lo que se obtenia
una huella sobre el enlucido. Posteriormente podia ser repasado con regla grabandolo a punta
seca; éste seria el caso de las lineas incisas en la superficie mural de la Iglesia de Santullano. En
la subdivision posterior de los esquemas compositivos serian empleados instrumentos mecani-
cos de dibujo comunes a todo taller medieval: las escuadras, el transporte de magnitudes por
medio del compads, las reglas y varas de medir, niveles, etc...

A continuacion el artista debia iniciar inmediatamente el desleimiento de los colores en
agua y proceder a la aplicacion inmediata de los mismos sobre el enlucido atin himedo para
que la pigmentacion de los colores quedard embebida en el conjunto del revestimiento, for-
mando asi una pelicula de carbonato célcico que uniria 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, disponia de
escaso tiempo para llevar a término su trabajo, por lo que debia poseer una profunda expe-
riencia de los procedimientos técnicos a emplear. El fraguado del enlucido es muy rdpido; al
disminuir la humedad de la pared los colores no pueden ser aplicados en un espacio dilatado
de tiempo. Cualquier correccion pictérica que se pretendiera introducir durante el proceso de
trabajo resultaria, pues, arriesgada provocando en muchos casos la sustitucion total de la capa
de enlucido afectada.

* kK

La técnica de la pintura al fresco empleada por los maestros del Taller real de Alfonso Il en
la Iglesia de San Julidn de los Prados sigue una tradicion histérica anterior, como ya hemos se-
fialado con anterioridad; recoge en gran medida las reglas seguidas por la tradicion artistica pa-
leocristiana, romana y bizantina en su tratamiento de las diversas técnicas de revestimiento del
soporte mural y preparacién de los colores, asi como en las prescripciones seguidas en la ela-
boracién y composicién de los dibujos previos a ejecutar sobre la superficie de la pared.

El niimero de capas de enlucido empleadas por el Taller de Alfonso II se ha reducido en ni-
mero y espesor. Esta variacién es coincidente con la disminucién progresiva que se experimen-
ta ya en el arte paleocristiano, siendo estas menores en nimero que en la pintura romana (Abad
Casal, 1982 a). Asimismo, en Bizancio la capa preparatoria o trulisacion tiene mayor espesor,
pero también el nimero de las mismas es menor. No se ha registrado en ninglin momento el tipo
de revestimiento descrito y recomendado por Vitruvio y cuya composicion estaria integrada por
tres capas de arenado encima de la trulisacién y otras tres de estuco, siendo la dltima capa muy
fina sometida a un tratamiento de pulido . En la Iglesia de Santullano las diversas capas de en-
lucido (tectorium) estan 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 la pa-
red. Se compone de cal y arenato. «Coronis explicatis parietes quam asperrime trullissentur,
postea autem supra trullissationem subarescentem deformentur directiones arenati, ut longitu-
dines ad regulam et lineam, altitudines ad perperdiculum, anguli ad normam respondentes exi-

& Cf. Vitruvio Polién. De Architectura. Libro VII, Cap. I11. 13. Versién castellana de Joseph Ortiz y
Sanz. Madrid, 1787.
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gantur: namque sic emendata tectoriorum in picturis erit species» . En la Iglesia se Santulla-
no esta primera capa, variable entre 2,5 y 3 cm. de espesor, tiene una composicion de un 30 por
100 de arena y un 70 por 100 de cal '°. A continuacién de la trullisatio se extendid una fina capa
de 0,5 a | cm. aproximadamente de espesor, llamada intonaco, compuesta de arena muy fina y
polvos de miarmol y cal en proporciones iguales. Sobre ella se aplicaron, ya definitivamente, los
colores desleidos en agua. En la técnica del huon fresco no se contemplaba la aplicacion del co-
lor sobre la capa final del enlucido ya seco. De todas formas en Santullano, al igual que en otras
representaciones pictoricas de cardcter 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 reaccién quimica es el mismo por lo que resulta especialmente
dificil de identificar y aislar su uso. Ain asi, era mds facil de realizar este Gltimo método pero
con el inconveniente de que la perdurabilidad de sus colorantes es menos duradera. En este pro-
ceso se utilizaban igualmente colores en dilucion, pero ahora disueltos en agua de cal, y aplica-
dos una vez que el fresco estuviera seco. Su empleo se circunscribia basicamente a un método de
retoque de aquellas partes en las que la tonalidad del color lo precisara, bien por la débil intensi-
dad obtenida, bien por corregir posibles errores introducidos durante la aplicacién del color.

Ordinariamente se pintaba con rapidez, y como ya hemos mencionado el artista o artesano
disponia de un conjunto de planos y modelos iconogrificos prefijados de las partes mas rele-
vantes del conjunto decorativo a pintar. Ello le permitia visualizar la obra en su generalidad con
un alto grado de aproximacion real a la composicion definitiva.

Los maestros del taller alfonsi trabajarian necesariamente con un indeterminado nimero de
ayudantes, los cuales se repartian el trabajo acorde con el grado de especializacion de cada uno.
La categoria del pintor altomedieval es dificil de precisar en cuanto a sus competencias especifi-
cas. De acuerdo con la inmediata tradicion romana habria que tener en cuenta al pictor imagina-
rius, con una cualificacion bastante alta que le permitia pintar con una mayor soltura todo tipo de
figuras y motivos pictoricos decorativos. Le seguiria el pictor parietarius, con un nivel inferior
de cualificacion. Pintaria éste aquellas zonas de la decoracion mural que no revistieran excesiva
complejidad. Ademds de estas categorias existirian otros pintores de inferior cualificacion, con
el grado de aprendiz, cuyo cometido estaria restringido, bien al blanqueo de los revestimientos
(los que podriamos llamar dealbatores), o bien a dar la imprimacién correspondiente de color al
fondo de la pared (los coloratores). Ademds de estas categorias de pintores habria otros opera-
rios con dedicaciones y competencias variadas: revestir las paredes de estuco, aplicacion de ar-
gamasas, preparacion 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

¥ «...Terminadas las cornisas, se dard la trulisacién se extender4 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 preparard una superficie correcta para ser pintada.» (Cf. Vitruvio Polién, De Ar-
chitectura. Libro VII, Cap. II1. Edicién de Lipsiae, Sumtibus et typis car. Tauchnitii, 1836. Versi6n cas-
tellana segiin la edicién de Joseph Ortiz y Sanz. Madrid, 1787.)

10 Agradecemos a José Carlos Garcia Ramos profesor de la Universidad de Oviedo, Dpto. de Geolo-
gfa de la Facultad de Geol6gicas, 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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