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INTRODUCCIO

Des de la meva posicié d’artista-ensenyant he pretés construir des de 'experiencia
viscuda en ambdos ambits, I’art 1 ’'ensenyament, un “corpus teoric” derivat 1 inhe-
rent a tota practica, amb la intenci6 de fer possible la transmissio dels coneixements
adquirits que en ultima instancia constitueix la clau 1 essencia de la practica docent.
Tanmateix 1 paral lelament I'objectiu ha esdevingut molt atractiu com a treball.
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L’origen el trobem en l'interés que suscita tota practica pictorica formulada com a pintura
no-directa, és a dir el seguiment ordenat 1 projectat de ’esmentada practica. En aquest
sentit la descripci6d de procediments indirectes o per capes pictoriques forca explicats per
autors com Max Doerner, Corrado Maltesse, Antoni Pedrola o el propi tractat d’Antonio
Palomino, configuren en principi una base teorica molt vinculada a la pintura flamenca.
Tanmateix en llargues converses mantingudes amb el Dr. José M* Gonzalez Cuasante, aixi
com en les conferéncies dictades a la Facultat, he pogut constatar-li una llarga experiéncia
en aquesta linia amb un enfocament personal .

Es fa necessari dedicar atenci6 a la praxi de la pintura grega bizantina, per la que sempre
he sentit un interes per a mi important, doncs Pestructura del procés determinant de les
seves obres uneix I’esmentada teécnica indirecta 1 el rigor logic constructiu, no exempt natu-
ralment de I’emotivitat imprescindible per a tirar endegant amb determinacié qualsevol
obra d’art.

De fet el principi d’aquesta recerca es remunta al 1994, quan el procediment es desvetl-
lava com a molt més evident. Amb el temps, no obstant, 1 gracies a la practica artistica
desenvolupada de forma permanent, la investigaci6 s’ha anat sofisticant fins arribar a esser
una variant® propia coherent i transferible a altres pintors, és a dir, en 'ambit de la nostra
facultat de Belles Arts amb valor pedagogic.

Moltes de les obres que s’han realitzat a proposit d’aquest treball, contenen les diferents
fases del seu procés pictoric, testimoniat a més amb un enregistrament fotografic, el que
ens permet garantir fonts de coneixement de primera ma. El valor pedagogic al qué es fa
referéncia es caracteritza, des de el meu punt de vista, per la fermesa conceptual dels prin-
cipis que informen I’obra, aixi com la seva demostrabilitat, si bé no pot assegurar-se I'interes
general per 'assumpte, pero si la convicci6é de qui 'exposa.

En els darrers anys, per tal d’eliminar alguns dubtes persistents sobre penediments 1 sobre
el grau de desenvolupament adient de la feina prepictorica o estudis, hi ha hagut una im-
bricaci6 en la pintura bizantina. Aquest dubtes es presentaven sistematicament a mida que
la definici6 de la imatge avancava. Tot 1 que el dibuix es plantejava sempre amb anterioritat
en un paper’ a banda amb relativa precisio, durant la concrecid pictorica inevitablement,
algunes proporcions que en principi semblaven correctes, acabaven revelant-se com a im-
precises. Per tant s’havien de canviar, pero, com canviar la imatge quan s’empra un sistema
pictoric en el qual tots els estrat cromatics interaccionen diafanament entre ells?

S’ha de retocar amb pintura directa es a dir, amb una capa cromatica cobrent? o al con-
trari, alternant capes de llum 1 de color, es a dir amb pintura indirecta? Per ventura s’ha de
tapar la part en qliestio 1 refer-la des del comengament? I si es aixi, com es pot estar segur
de que el problema no es repetira exactament igual? S’han de mantenir les imperfeccions
trobades en el procés generatiu pictoric com a pedres inevitables a les sabates? I sobretot:
Es podrien considerar les imperfeccions de la imatge pintada un error de base, es a dir fruit d’una preparacié
precaria, havent-se de solucionas; per tant, preventivament abans de Uacte pictoric? Si el darrer que es diu
fos veritat, la nova quiesti6 seria fins a quin punt el treball preparatori hauria de tancar el
projecte 1 anticipar-se a la problematica de totes les futures accions pictoriques. I lligada a
aquesta questio processual, en vendria una més de natura conceptual, possiblement la dar-
rera: Si el treball preparatori ha d’esser tan exhaustiu com sembla, té sentit pintar havent
resolt I'obra en estudis a banda? O millor dit, és possible obtenir un bon resultat pictoric
sense 'excitacid de aventura de no saber molt bé on porten les premisses estetiques que
s’estan desenvolupant?

Aquest conjunt de dubtes, gracies a 'esmentada imbricacid en la practica de la pintura
bizantina, finalment han sigut eliminats fins alla on era raonable, permetent fonamentar el
coneixement —practic sobretot— d’una tecnica 1 metodologia pictorica dificil de desentrel-
lar de bell antuvi, per6 que confereix un acabat absolutament immillorable* a les obres que
genera. En definitiva, es pretén haver aconseguit amb ¢xit, tancar un sistema de pintura
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indirecta a la manera dels antics flamencs.

Com que la complexitat de qualsevol dels processos 1 el seu nexe comu que s’expliquen en
aquest treball ens portaria a un detall inacabable de cadascun d’ells, la tesi es concentra en
un desig clarificador en Pestudi del detall d’aquells aspectes que vindrien a concloure’l; és a
dir les darreres fases que configuren I’esmentat treball.

En conseqiiéncia, ’objectiu enunciat passa a consistir en extrapolar de la praxi de la pintura
bizantina grega, quin és el grau pertinent de resolucid que ha de tenir el treball preparator: d’una vmatge
que es pretengui pintar de manera indirecta, és a dir com ho podien fer els flamencs 1 com pot
desenvolupar-se avui 1 ara.

La praxi experimental que ha constituit, tan en ’execucid d’unes obres com en el seu propi
analisi processual, ha estat possible en aquest cas 1 per tal de demostrar la seva aplicacio
docent, gracies a I’analisi rigords dels processos pictorics que son els propis 1 caracteristics
de lart bizantl, tant pel que fa a la seva historia com el de la praxi contemporania, doncs
resta com es veura, en una relacié directa 1 equivalent amb els processos de la pintura fla-
menca. En aquest sentit voldriem destacar que la recerca ha tingut lloc principalment a la
ciutat de Lefkosia 1 d’altres en successives 1 llargues estades, contant amb la col laboracio
dels artistes Cristos Kharis, Pater Bassilis 1 Kalinikos Monaxos vinculats al Museu del Mon-
estir de Kikkos, que compta amb uns tallers annexes on s’hi produeixen 1 restauren icones 1
pintures murals entre d’altres funcions. La rigorosa practica bizantina es complementa amb
una igualment rigorosa practica de ’'obra personal seguint-ne les troballes simultaniament.

El present treball esdevé singular en la seva categoria, per mostrar el grau de sofisticacio
metodologica que pot arribar a tenir una obra pictorica, més enlla del cada vegada més
estes reduccionisme als seus aspectes emotius 1/0 especulatius.

Sobretot gracies a ser jo mateix 'autor de tota 'obra a estudi s’ha pogut filar molt, molt
prim en el tema de recerca, podent-lo presentar als demés de manera facil pero sense fis-
sures. De fet, ’obra en ella mateixa, és la recerca, restant el text que 'acompanya a la funcié
de presentacid, mapa o nexe confluent.

Probablement si la recerca s’hagués fet sol des de una vessant, o mitjancant la coordinacio
de dos autors seria parcial o poc aplicable a la practica.

Durant tot el moment del treball de camp s’ha estat emprant una metodologia cientifica 1
rigorosa que ha permes recollir la complexitat del procés creatiu de I’obra pictorica indi-
recta dia a dia, sostre pictoric a sostre pictoric possibilitant a expert 1 el neofit seguir-ne la
gestacid tant com si visités constantment el taller.

En els apartats dels exemples bizantins s’arriba a incloure-hi inclas el nombre 1 data de les
sessions que es necessitaren per completar les peces.

En alguns pocs casos del seguiment pictoric dels exemples, ha sigut impossible donar fe de
tot el procés, 1 s’han deixat estadis sense testimoniar. Gairebé ha semblat que la concen-
traci6 necessaria per desenvolupar I'obra s’ha negat, com a un animal esquiu, a mostrar
els seus secrets. Tret d’aquestes minimes ocasions el treball d’artista creador s’ha anat in-
terrompent diligentment a cada instant que fos necessari per recollir les intimitats dun
procés pictoric gairebé alquimic. Un esfor¢ que aquells que siguin creadors seran capagos
de valorar en la seva justa mida, coneixedors de el complicat que és dominar un procés tan
sensitiu com P’acte pictoric com per poder aturar en el moment necessari 1 fer anotacions,
sense perdre el fil conductor.

El testimoni fotografic dels diferents estadis no s’ha fet a ’atzar, ans al contrari; sempre bus-
cant recollir el moment en el que es fan paleses les diferencies qualitatives que possibiliten a
I'espectador entendre I'existéncia dels diversos estadis creatius que, com si de plantes d’un
edifici es tractessin, generen 1 sostenen I'edifici pictoric .

També s’han recollit imatges del moment en que les diferéncies quantitatives son tan vitals
com les qualitatives; és a dir, com quan per exemple, a causa de la intensificacié pictorica
del modelat pictoric d’un mateix color, aquest canvia notablement d’aparenga.
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El text de la tesi, ben lligat a la descripci6 del procés creatiu en imatges, va relatant amb
detall tot el que passa, tot el que podria passar 1 el perque passa. Les explicacions prenen
dues vessants diferenciades, pero intimament lligades:

1- Textos sintétics que acompanyen d’una manera molt especifica els exemples practics,
1 esmenten sols els fets més remarcables. De manera que, gairebé com si fos una recepta
culinaria, permeten a l'artista pintor seguir amb una facilitat extraordinaria la gestaci6 de
la peca que s’esta descrivint, podent, si s’escau, esser capag de repetir-la total o parcialment.

2- Textos analitics que tracten de manera extensa, general 1 especulativa la prac-
tica pictorica per capes; adrecant-se a aspectes que van des de el queé és pura-
ment formal, com la idoneitat dels pigments, fins a derivacions metafisiques
com plantejar-se la identitat del creador o inclds el mon aparent que lenrevolta.

Es vol insistir en que ambdues vessants del text sén un document de primera
ma que ofereixen una valuosa ajuda al pintor 1 a l'estudiés de l’art, a formar-se
una idea acurada de la vastetat d’aspectes que intervenen en la creaci6 pictorica.
Lapresenttest, en definitivasols preténiaconsegueix demostrar elbon funcionamentiles avan-
tatges d’un enfocament pictoricidocent de art, obert ala consideracié de quiho desitgi, amb
unanim constantd’allunyar-se d’entrarenpolémiquesde tottipussobreelqué escreacidiel que
es necessari per fer-la. Per ventura seria un bon subjecte per proxims estudis i/o publicacions.

Per altra banda, 1 ja acabant amb la introduccid, es vol comentar que és possible que de tot
d’una el text d’aquesta tesi sembli ple de localismes, dialectalismes 1 arcaismes, pero aixo
només ho és en aparenca. Tanmateix no és estrany que el text pateixi aparentment d’un
cert regionalisme, considerant els meus origens, de fet; empero l'interés d’emprar un nivell
de llengua ben acurat m’ha empes adesiara a 1’as de paraules poc conegudes en alguns in-
drets del domini lingtiistic pero que son ben correctes. També és possible que sembli estrany
que s’hagi fugit de neologismes innecessaris on existeix una paraula nostrada d’as popular.
Cal entendre que s’han volgut evitar els dialectalismes 1 els vulgarismes, també s’ha posar in-
tercs en emprar termes técnics nostrats, escaients 1 precisos i sobretot evitar els barbarismes:
I’Gs dels aparents arcaismes és forcat perque sovint la seva alternativa és un castellanisme.
També vull justificar la profusié de termes hel 1énics en el text en el que fa respecte als termes
de pintura bizantina. En haver aprésipracticat aquesta forma artistica al’area cultural grega,
no he pogut haver evitat haver-les fetes meves 1 integrar-les en el meu discurs catala habitual.
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Notes

1 Jos¢ M* Gonzalez Cuasante és Llicenciat en Filosofia 1 Lletres, en 1970 1 s’inicia com a professor
de Dibuix a I’Escola de Belles arts de Sant Fernando.

En 1972 rep una beca de la Fundacié Juan March que li permet continuar els seus estudis a
I'estranger.

La seva obra, propera a I’hiperrealisme nord-america, t¢ com a punt de partida el llenguatge
fotografic. Se centra en imatges quotidianes 1 en escenes urbanes.

La vida contemporania, la cotidianitat son els arguments sobre els quals sosté una visi6 figurativa
de la mateixa que plasma en les seves obres “moltes vegades vinculada a 'oci”, en el cas dels exte-
riors, amb cartells o altres icones més properes a la publicitat que a la informaci6. Enllaga aixi dins
d’aquesta visi6 amb artistes com Wesselman, Hamilton, Warhol o Linchestein.

Ha realitzat 63 exposicions individuals 1 més de 120 col lectives. T¢é obra propia catalogada en
vint-i-cinc museus 1 grans col leccions des del IVAM a Valencia (Espanya), fins al Chase Manhat-
tan Bank de Nova York o el Museu d’Art Reina Sofia.

En Iactualitat és catedratic de la Facultat de Belles arts de la Universitat Complutense de Madrid.
Li ha estat concedit el Premi Castella 1 Lle6 de les Arts 2007.

2 No es pot dubtar que cada mestre tendria una manera de procedir pictorica sensiblement dife-
rent a qualsevol altra, per molt que oferesquin una proposta estetica semblant.

3 El que s’anomena cartr6. Resum de tots els estudis preliminars. Model a escala 1:1 de la pintura
a realitzar.

4 Tan estetic com de integritat fisica material.
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INTRODUCCIO A LA PRACTICA DE
PINTURA BIZANTINA

D’enca del 2003 mantenc una dedicacié a la pintura bizantina. Dedicacié mai ni ex-
clusiva ni constant, s’ha compaginat amb una altra (diguem-li) praxis pictorica perso-
nal. El temps dedicat a les icones, ha anat fluctuant entre periodes d’intensa dedica-
ci6, a d’altres de total inactivitat. Es molt agradable després de més de set anys, haver
assolit el grau de maduresa necessari en la materia per treure conclusions de caire
processual sobre aquesta mil lenaria tradici6 pictorica. Conclusions, que, extrapola-
des a altres ambits plastics, serviran de pedra de Rosetta per desxifrar aspectes tant de
la creaci6 artistica com del seu aprenentatge, sovint massa encriptats com fer-ho des
de dins.En principi, s’intentara mantenir lluny els aspectes simbolics, magics 1 mistics
de la pintura bizantina, que tot 1 que fascinants, tenen a veure més amb la teologia i
el misticisme, que no pas amb la pintura estrictament parlant. Essent partidari més
de la practica que no de la dissertacio i/o especulacio, es preferible fer 'acostament a
aquests temes esoteérics amb la mateixa praxi pictorica'.A continuacio es presenta el
llistat, en ordre cronologic, de les icones que s’han realitzat fins al moment.
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“O Agios Marcos”

“H Agia Theodosia”

“O Arxangelos Mixahl” (de cos senser)
“Filocsenia tou Abraham” (imatge 1)

“Xristos Pantokrator” (imatge 2)

“Xristos Basilias”(imatge 3)

Portes d’iconostasis amb 8 sants (Petros, Basilis,
Nikolaos, Thirsos, Pablos, Spiridon, loannis,
Marcos )

“O Agios Thirsos” (imatge 4)

“O Agios Xaralambos”

“O Arxangelos Gabrihl”

“O Arxangelos Mixahl” (Mitja figura)

“O Agios Giorgos Cefaloforos”

“Pangia glicofilusa”

“O Ideos Noe” (fresc)

“H kimisi ths theotokoy” (obra en procés)

El procés d’aprenentatge del llenguatge de la
pintura bizantina, fou facil 1 rapid, ja que tots els
principis, basics, 1 no tan basics, es tenien apresos
1 practicats amb la técnica usada habitualment
a la meva obra personal, I'esmentada tecnica
flamenca. Pintar a la bizantina, fou poc més que
una simplificacié d’aquesta.

2.1 PINTURA DIRECTA VERSUS
PINTURA INDIRECTA

Sens dubte, un artista no familiaritzat amb la
pintura indirecta, hagués trobat ’aprenentatge de
la técnica de les icones for¢a complex®. La dificultat
que representa al pintor de técnica convencional®
haver de reduir la compaginaci6 de masses de
llum 1 foscor a voluntat per definir una imatge a
una sola accio, la de posar llum-color, no és gens
menyspreable. A més a més, la pintura bizantina
no permet el metode de prova-error-retoc pictoric,
obligant a supeditar la sensibilitat a la ra6 en un
treball altament organitzat.

Es gairebé com aprendre a pintar de bell* nou.

Una bona metafora per a facilitar la comprensio
del que s’acaba de explicar als poc versats en
metodologies pictoriques indirectes’, seria la
seguent:

Pintar bizantinament és com conduir un cotxe
sense frens (ombres=frens). Per reduir la velocitat
1/0 aturar el cotxe, I'inic recurs és deixar de donar
gas. Per necessitat, davant la inexisténcia del
pedal de frenat, s’haura de canviar la concepcié
global de la conducci6. Sobretot pel que respecta
a direccid, calcul de ruta i previsio d’obstacles, que
s’hauran d’anar fent sempre amb gran antelacio,
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ja que el temps per canvis es redueix més que
considerablement.

La inércia i el seu control, dominen en una
conduccié impossibilitada d’aturar en sec. En
pintura, passa el mateix, quan la possibilitat de
canvis substancials a qualsevol moment no és
possible, valorar conscientment la interrelacié de
tots 1 cadascun dels passos que intervenen en el
procés creatiu de la obra, esdevé norma sine qua
non.

2.2 REFERENT
Aquesta norma obliga al pintor o agidgrafos a
tenir una idea molt clara de la imatge final des de
practicamente I'inici del seu treball. Imatge a la
=1 que dedicara tots els esforgos creatius, evitant tota
?iispersié, que en els millors dels casos, només contribuiria a emboirar la forga de la pintura.
La imatge final de la que es parla, és forca més complexa que el que podriem anomenar
referent visual, sia aquesta ja reproducci6é fotomecanica ja obra original. En un referent
visual el procés esta tancat a la vista, sense rastre de la ruta d’elaboracio pictorica.
La imatge referencial d’una icona, és molt més que una imatge visual, és un mapa mental
de natura abstracta interrelacionat amb una imatge figurativa. En aquest, entre una vasta
taula de possibilitats cromatiques, luminiques, formals i sentimentals estan marcats els passos
necessaris a seguir®, com si fossin constel lacions en el cel estrellat de la multipossibilitat
estetica.

2.3 COLOR

Una altra dificultat tan conceptual com manual amb la qué es troba artista ensinistrat
en la tradicié pictorica contemporania’ a I’hora de pintar bizantinament, és el fet d’haver
de treballar el color de manera tangencial. Semblant a la reduccié del principi fosc/clar a
simplement clar, haver d’intercalar temps de espera, colors pont, 1 preparacions per cada
intervenci6 pictorica, llasta I’“ull-ment-ma” del pintor académic contemporani. Aquest,
avesat a abocar-se ansiosament en acte pictoric simple cada cop que identifica alguna de
les games cromatiques configuradores de la imatge que pretén definir, es pot sentir confos
1 fermat.

Dient-ho més clar encara, el procediment de les icones impedeix aconseguir els tons que
participen a la obra seguint la recepta® tan contemporania com coneguda de:

Havent identificat algun dels tons de la imatge referencial, es combinen colors a un paleta
provant d’aconseguir quelcom equivalent, després es situen a la zona de la imatge que
pertoca amb dret a retoc si fos necessari. Treballant primer grans arees cromatiques, es
passara a aprofundir en els matisos mitjans després, per anar arribant gradualment fins
a l’escala del detall, moment en el que es donara per finalitzada la pega. En cap moment
s’haura deixat de conferir a I’acte pictoric un esperit de tanteig sensible de color, sense cap
més pla que treure el que es veu a cada moment.

En canvi, el que guia tant el procés creatiu de la pintura bizantina, com la concepcié visual
en ella mateixa, ¢s un pla hiperdefinit. La imatge, sempre en base a un encaix de dibuix
molt tancat i precis, es construeix d’acord a un protocol de capes’ superposades. Aquestes,
que en principi son set, s’anomenen de de fosc a clar:

Grapsimata, Proplasmos, Prota fotisma o primera llum, Defiera fotisma o segona llum, Trita fotisma
o tercera llum i Psimicia.
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En definitiva, el pintor contemporani occidental primer ha de prescindir de molts dels
recursos metodologics als que esta acostumant, pero sobretot ha de reeducar la seva intuicio
creativa a ’hora de pintar agiografia™.

Un cop fets els sacrificis necessaris, aprendre aquest llenguatge artistic, sols és font de
benaventuranca. Per se, com a regenerador de la creativitat, 1 com a revulsiu de vicis 1
amaneraments.

2.4 EL PROBLEMATIC DAURAT

L’nica dificultat seriosa que s’ha trobat en el cami de I'aprenentatge de la técnica pictorica
bizantina, ha sigut el delicat procés de daurar a ’aigua'?. Semblant activitat, no presentava
relaci6 directa amb cap altra area creativa practicada per la meva persona fins al moment.
El contacte amb el daurat ha sigut d’auténtic neofit. Per tal que s’entengui bé el meu grau
de passerell, és important que quedi clar que daurar no és una metodologia pictorica'.
No defineix gracies a I's de pintura o semblant ni imatge tridimensional, ni abstraccio
geometrica ornamental, ni invenci6 abstracta. Daurar, tampoc té cap semblanca ni amb el
dibuix, ni amb la escultura, 1 molt menys amb la musica o la literatura. En definitiva, daurar
no ¢és una feina artistico-creativa, de representacié del mén a un gresol de realitat acotada,
proveida de normes sensibles 1 convencionals alternades de natura mental.

Daurar és un treball manual; fi, pero manual. Tan manual, com podria ésser preparar un
taulell amb gesso, construir les parets d’'una casa, o enrajolar el terra de la mateixa per
després instal lar un bidet. Lanica diferéncia de daurar amb aquestes activitats, és la natura
preciosa, delicada i costosa de I'or, que fa la tasca delicada i costosa.

Llavors, si daurar esta tan desproveit de tota complicacié mental, on es troba el punt que la
fa tan dificil a la meva persona? Doncs, la seva propia natura manual. Els treballs manuals,
curiosament sempre m’han resultat dificils'.

Aconseguir aprendre a daurar decentment, m’ha representat un gran esfor¢. En el cami he
comes totes les equivocacions possibles:

Foradar la preparacié brunyint massa impetuosament; no poder brunyir l'or perque en
haver esperat massa, ja s’havia eixugat la preparacio; equivocar les proporcions del bol 1
fer-lo tant dur que no era tractable, o tot lo contrari, fer-lo tan lleuger que un cop mullat,
es desprenia juntament amb Por. Tanmateix, després de tantissimes errades, tot i que
encara m’inspira un gran respecte, he acabat agafant-li el gust a la feina de daurador. I el
que encara ¢s millor, entendre bé aquesta disciplina ha fet evolucionar la meva concepcio
del moén material, permetent-me valorar la bellesa objectual o formal de totes les entitats
artistiques independentment dels seus trets referencials 1/0 conceptuals.

El resultat de daurar a ’aigua realment paga la pena. Per aixo, tot i els primers fracassos,
vaig perseverar sense plantejar-me daurar amb mixi6, procediment més facil d’emprar,
pero també de considerable menor bellesa.

2.5 INEVITABLE INFLUENCA

El caracter de la pintura bizantina, ja des d’abans d’involucrar-m’hi, havia estat proxim
al meu gust. Pero, després de la dedicacié 1 convivencia dels darrers anys, ha acabat per
integrar-se de ple a la meva personalitat artistica. El mateix efecte provoca l'art bizanti al
vienés Gustav Klimt. Aquest va quedar fascinat pels mosaics bizantins de la església de
Sant Vitali en un viatge a Ravenna. Després d’aquell impacte, canvia notoriament el seu
rumb artistic. Sa obra, d’un academicisme ric en aspectes neo-renaixentistes, deutora del
seu mestre, Makhard, va evolucionar al personalissim treball pictoric que I'ha fet popular
fins al paroxisme'. Aquest treball, esta ple de amor al pla objectual, d’estilitzacié més
que significativa, d’esponerosa decoracid, de desig per 'or 1 altres materials preciosos, 1
completament mancat de profunditat compositiva. Una definicié aquesta, gairebé idéntica
a l’art bizanti.

Llavors 1 en definitiva, es podria dir que la obra més famosa de Gustav Klimt, ajunta les
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divergents constants estétiques bizantines, amb les inquietuds simbolistes de 'art vienes de
finals del segle XIX en un sol hibrid.

La meva implicacié en la pintura bizantina —salvant les distancies amb Gustav Klimt 1
a diferencia— d’ell m’ha fet plantejar en no poques vegades, dedicar-m’hi en exclusiva
oblidant tota altra activitat pictorica. Tanmateix, malgrat acariciar aquesta possibilitat, no
he deixat a cap moment 'activitat artistica personal, que ha inevitablement s’ha acabat
impregnant de influéncies bizantines. I a la inversa. Les meves icones s’han caracteritzat, tal
com m’han dit, sempre per un aire més naturalista de lo comt, 1 un marcat accent hispanic.
En aquest sentit 1 en honor a la veritat, podria arribar a manifestar-se la obtencié d’una
cert satisfaccio amb I'acceptacié obtinguda amb les pintures realitzades en el marc del que
podem descriure com a una estructura bizantina contemporania. Les meves obres han estat
lloades des de bon comencament per cristians ortodoxes tant a Xipre com a Grecia 1 no
solament com a unitats estetiques, si no també —cosa que és més important encara— com
a objecte de veneraci6. Per a il lustrar el que s’exposa, es pot fer referéncia a una anecdota
concreta: En deixar a la vista una icona —1’Agia Thedosia— 1 esser observada per una
persona desconeguda, en veure-la, no va poder estar-se’n de besar-la i resar-li unes quantes
oracions, tal 1 com és comu en ’'ambit ortodox. El valor espiritual que emanava ho provoca.

2.6 INTEGRACIO ART-SOCIETAT

La pintura bizantina fou, 1 encara és per a mi, una alenada d’aire fresc a la viciada, partidista
1 dificilment comprensible concepci6 tant de I'art com de la figura de I'artista que pot
arribar a generar ’art occidental. El fet de poder treballar la imatge pictorica per se sense
haver de decidir cap aspecte fonamental, és a dir, ni historia, ni proporcions, ni tan només
encaix o color, és clarament un balsam, per aquell, que estigui entristit per I'obligacio de
Poriginalitat 1 personalitat.

D’aquesta sensaci6 de buidor o tristesa en parla n’Antonio Lopez'®, desenvolupant-la molt
graficament com “ estar siempre al borde del abismo “; és a dir, estar un mateix creant
objectiu, procés, llenguatge 1 necessitat de la propia producci6 creativa vital. Les conclusions
artistiques que derivades d’aquesta situacio, per molt d’exit que s’aconseguesqui pel cami,
per forca han d’estar marcades per un accent solipsista.

Per contrast, dedicar I’esfor¢ creatiu obra, dis 1 necessitat litargics evidents, aporta
a l'artista una sensaci6 reconfortant de necessitat social. Tant al seu producte com a ell
mateix. L'esmentada sensacié plaent que es deriva de la necessitat de la polis, no és de
natura materialista, no equival a I'exit en el circuit galeries-col leccionistes-museus-cases
de subhastes-mass média de la societat postmoderna. Aquest circuit, al meu entendre, no
sols dona carta blanca a la creativitat de Partista des de el comencament fins al final, ans
Iexigeix. Consequentment no aixopluga I’artista del seu solipsisme creatiu. Al contrari, el
promou. En canvi, pintar icones religioses integra el productor en un cortex social ampli.

En definitiva, Pobligacié que té lagidgrafos o pintor de icones, de cenyir-se als parametres
creatius de la litGrgia, dona un punt de referéncia serios a artista occidental que necessiti
(com en el meu cas) revisar la propia obra personal, possibilitant d’aquesta manera la
descoberta de paranys que pugi haver parat I’ego als anhels creatius.

2.7 ARTISTAI EGO

Aquests paranys, molt estesos avui en dia, lluny d’ésser censurats, son encoratjats
publicament.

Un bon exemple del que es parla, és la tan publicitada frase'” “yo no busco, encuentro” de
Pablo Ruiz Picasso. Frase fruit de 'egocentrisme canibal'® caracteristic del famds artista
espanyol, si el seu pensament fos posat en practica per la majoria dels integrants de la
societat, aquesta, possiblement s’enfonsaria®®.

17 <

Cal no oblidar que I'ego individual, per la majoria de les tradicions religioses 1 espirituals,
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es considerat fals, portador de tota ignorancia, pare per tant del mal.

Amb aixo no es pretén dir que lartista del segle XXI hagi de negar o enfrontar-se al seu
ego. Aquest fet possiblement conduiria a resultats artistics 1 personals igual de nefasts pero
diametralment oposats. El que si que es pretén, és primer aportar una nota d’atencid
sobre I'excés de desig de personalitat, 1 segon recomanar transcendir-la, d’engrandir-la, a
la manera de —entre d’altres— la tradici6 meditativa hinduista/budista. Meditant >°hom,
transitant el cami de la propia concrecid, descobreix el Brahman?' al seu interior.

Aixi doncs, per tal d’evitar en el possible el solipsisme caracteristic de la contemporaneitat
artistica, he ubicat el meu propi ego* com a creador i com a pensador a la atemporalitat
bizantina. En aquesta, I'emanaci6 de la personalitat esta supeditada a ’esperit cristia
primer, 1 segon a 'esperit concret de la icona, entitat vivent 1 reverencial, necessitada en
darrera instancia tan sols de la energia del creador (o0 medium) sense contemplar cap altra
possibilitat creativa personalista.

La icona essent clars, no és creacio, és oracid. Oraci6 mitjancant el llenguatge pictoric.
Aixi doncs, d’idéntica manera que el Parenostre es recita en la seva forma inalterable, les
icones es recreen sense canvis significatius respecta a les encarnacions fisiques precedents.
El que és important, per a la comunicaci6 religiosa de esperit, no és ni el que, ni el com,
si no la intensitat. Per tant, el que és important en una oracié-icona, és la forca vital amb la
que Porant-artista s'involucra en el fet pictoric.

L’acte pictoric, en tenir I'interes focalitzat en Pesmentat punt, queda relegat a un relaxant
segon pla, 1 converteix en irrellevant, inclds inexistent, tota la problematica espiritual-
creativa de I’acte pictoric per se?®. Paradoxalment, la pintura post-romantica® en deslligar-se
d’un corpus religios 1 social organitzat, ha adoptat el discurs metafisic com a propi, generant
motors 1 explicacions a les obres tan hermetiques com solipsistes com inclis a moments
exaltadament profétics. Es un desig de transcendir, que la icona bizantina ja té assegurat en
estar inscrita en el camp espiritual ample del cristianisme ortodox, per aixo, per a ’artista
responsable és un cami més que segur per travessar el laberint dels egos. La devocid® és
I"nica clau per trescar-lo. Devocié cap a Déu, cap a Crist, cap als sants 1 els martirs, 1, en
darrera instancia, cap a tots els homes 1 dones inclos un mateix.

La devoci6 és el vertader creador de la icona, 1 el seu procés és un vehicle que transcendeix
tant temps com personalitat.

Transcendir en concrecié personal 1 en coordenades socio-temporals és exactament el que
pretenc en imbricar-me en la pintura bizantina. Ho necessito, per acabar d’assentar la
tecnica flamenca.

2.8 ART I MANUFACTURA

La tradici6 pictorica bizantina, de la que acabo de definir el concepte motor, no cal dir que
no ¢és I'anica tradicid creativa de la seva area geografica. A Grecia 1 a Xipre, també esta
present la mateixa corrent artistica global que es pot trobar a Espanya, Estats Units o el
Japo.

Aquest corrent global, els origens conceptuals del qual es podrien remuntar als inicis de la
revoluci6 industrial, es ramifica en multitud d’estils, teoricament en un sentit progressiu,
pero que a '’hora de la veritat 1 avui en dia coexisteixen en el mercat, 1 sempre ¢és facil
trobar un “avant-la-letre”. Sén els coneguts impressionistes, dadaistes, metafisics, surrealistes,
expressionistes, pdveres, suprematistes, constructivistes, pops 1 ops; expressionistes abstractes,
minimalistes, conceptuals, instal ladors o performantics; land arters, body arters 1 graffiters;
informalistes, transvanguardistes 1 abstractes romantics; sense oblidar les noves tecnologies
multi-medies, com el video-art o ’art digital entre d’altres.

No seria gaire erroni assegurar que la caracteristica que ajunta en una sola categoria a tots
aquests ismes heterogenis, és la recerca 1 posterior afirmacié de l'interes en la concrecid
personal. Aquest interés es converteix en una martell® trencador de tota convenci6é o
tradicié artistica acumulada. En certa manera, els versos de Baudelaire “tingués pietat,
oh Satanas! de la meva perllongada desventura” de les flors del mal, séon paradigmatics,
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gairebé profetics. Satanas en veritat escolta I'artista simbolista-decadentista marejat pel
soroll dels temps moderns, 1 li mostra el cami de I’'abandon a un mateix.

Si, aquest un mateix, tot 1 que maligne, encara primigéniament creatiu, 1 intel lectualment
reconegut, és el que es troba a poc llocs més que a I’art contemporani. La creacio6 “plastica”
unipersonal ¢s la perla de l'ostra del moén postmodern. Gracies al control de gairebé totes
les parts del procés creatiu amb mitjans poc sofisticats o comprensibles, permet assimilar
a Partista firmant en solitari tot meérit i reconeixement. Es “I'art”, llavors, Paltim reducte
de la manufactura humana completament démodée en tots els altres ambits per la facturacid
mecanica en serie.

L’home, tal com afirma?’ el filosef Francés Jean Baudrillard, s’ha fet fora tant d’ell mateix
com del seu moén gracies a la optimitzacid/sistematitzacié de totes les seves capacitats 1
coneixements. Davant aquest fet, resulta comprensible (i lligable a un continuum temporal
llarg) 'obsessio, gairebé malaltissa, de reflectir la personalitat de manera total 1 sense lligams,
tan caracteristica de la produccié manufacturada® artistica del mén contemporani.

Es podria dir que les arts plastiques séon una tan brava, com patetica resistéencia a la
universalitzaci6 sistematica 1 deshumanitzant del darrer segle 1 mig. Resisténcia que té
efectes a nivell social® ample, ja que, per molt que en darrera instancia art contemporani
sigui reservat a una minuscula minoria de compradors®, exhibidors i creadors, gracies
a l'efecte papallona dels mass-media aur¢ola d’insurgencia s’estén fins a les masses, que
gaudeixen d’aquest darrer reducte de la personalitat, aconseguint tapar el forat a ’anima
que res més pot omplir. El forat’ de la propia contingéncia.

2.9 UBICACIO CULTURAL

Tornant al tema que pertoca, el que ha de quedar clar més enlla d’aquesta reflexio
sobre I’art engendrat a la revoluci6 industrial, és 'homogeneitat entre la proposta-base
d’artistes orientals com el grec Iannis Cunnelis o el xipriota Antonios Antonioy amb artistes
occidentals tals com, per exemple, Rebeca Horn o Carlos Pazos. Tots ells participen en
un sol bloc creatiu al que es podria anomenar “ Art del primer mén”, “art occidental” o
“art global”, present gairebé a tot arreu del globus terraqiii. Aquest primer mon artistic, a
Grecia 1 Xipre*? coexisteix™ en una produccié d’art litargic bizanti, en estat de salut optim.
Tant en el que respecta a public, com pel que fa a qualitat en els professionals que s’hi
dediquen, el bizanti tira endavant.

Aquesta segona tradicié, no té equivalent a Espanya® i voltants. Fet que forca I’atracament
investigador d’aquesta tesi a la esmentada, 1 en principi tan allunyada area cultural.

2.10 INTERES

Aprendre pintura bizantina avui aporta un contrapunt enriquidor a la majoria dels sistemes
pedagogics contemporanis lliures de qualsevol parametre metodologic clar 1/0 tancat.
Pero també, 1 sobretot, permet aprofundir en P'acte pictorico-artistic fins al final®* de les
forces de artista. Aquest fet sols es pot donar en un ambit predeterminat i cientificament
estructurat com el bizanti, que no contempla possibilitats ni especulatives ni elucubratives.
En I'opini6 de la present tesi, portar fins a les darreres conseqiiéncies un sistema pictoric,
permet la desmaterialitzacio de I’art. Eliminar tot llast fisic, conceptual, o adhuc intencional
a lobra seguint fidelment una sola idea generatriu. Aquesta, acaba recompensant la
dedicaci6 fonent art, vida 1 pensament en sol circuit retroalimentatiu. Aquesta unicitat,
aquesta recerca de la veritat, no seria desencertat dir que ¢és el motor de la vida de tota
persona.

L’avantatge de destil lar la veritat partint del laberint bizanti, (es a dir, partint de les
exigencies d’una tradicié fortament arrelada i1 organitzada), es d’evitar tota connotacid
solipsista en ’esmentada desmaterialitzacié de 'obra. No és el mateix una manca d’obra
amb desig (dolor existencialista), que trobar I'obra a cada lloc on es posen els ulls (el que un
budista zen anomena buid primigeni o ’'amat de Ramon Llull, per posar sols dos exemples).
En definitiva, fer la penetracié “artistica” de la realitat”® a partir d’un sistema universalment
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organitzat, aporta una pau espiritual en les conclusions que no s’aconsegueix fent-ho desde
altres sistemes més personalistes™.

Elfet de que al laberint técnic bizanti, la imatge final sigui la suma de tots els estrats pictorics
participants, obliga a una rigorositat molt formativa per la consciéncia. Aquesta, obligada
a practicar sistematicament les interrelacions dels esmentats estadis protocol litzats, acaba
creant un més que util enteniment de 'estimul-reposta pictoric. Gairebé una equacid
matematico-sensible®® aplicable a nivell creatiu i predictiu, no sols a ’ambit de la pintura
litGrgica cristiana ortodoxa, ans també a altres disciplines artistiques, 1 més enlla.

El coneixement de totes les possibilitats d’un sistema aporta consciéncia metodologica, 1
de la consciéncia metodologica ve I’autocontrol pictoric, 1 I’autocontrol pictoric és font de
veritable poder artistic. Ara bé, quan hom entra en un laberint es pot trobar que no s’acaba
mai. Aixi ho he pogut constatar. Com més es coneix un circuit creatiu tancat, com podria
ésser la pintura bizantina, més aquest es va ampliant. L'infinit, es podria dir, és en darrera
instancia el limit de tot coneixement focalitzat. La investigaci6 acaba essent una parabola
que mai arriba a assolir I'horitz6 del coneixement, filant de cada cop més prim en les
possibilitats a tenir en compte, talment com a la paradoxa de d’Aquil les 1 la tortuga.

En comencar a considerar en detall les petites variacions de determinades constants
pictoriques, aquestes esdevenen d’importancia significativa, per tant dignes d’estudi.

En aquesta tesi es planteja seriosament entre d’altres menudéncies, longitud, direcci6 1 gruix
de cada una de les pinzellades, microcanvis del color o dissoluci6 del meédium. Tota una
serie de variables que el seu control normalment es reserva a la intuici6 i/0o la sensibilitat,
per tant no repetibles en els seu ajustament més que amb I'instint pictoric.

En definitiva, el plantejament analitic a priori és una recerca en els canvis de petita escala,
obviantla mitjana ila gran. D’aquesta manera, tal com s’estendra més endavant, desapareix
la impressio inicial d’una total manca de decisions en el procés d’elaboracié de les icones,
1 hom es troba, en que la aparent formula monolitica bizantina, és en veritat una ampla
multipossibilitat amb infinitat de camins per recorrer.

Aquesta multipossibilitat estetica, no sols permet, si no que indubtablement esperona el
criteri personal de cada agidgrafos.

Esper que Iesfor¢ d’aquesta tesi per palesar-los sigui de tant interes pedagogic a ’alteritat
com ho ha sigut per a mi mateix.
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Notes

1 O inclis, la contemplacié pura. Aquesta es deriva facilment d’una practica pictorica profunda 1
ben entesa.

2 El meu mestre de pintura bizantina, Kristos Kharis, em comenta nombroses vegades, les dificultats,
que per estrany que pugui semblar, troben pintors experimentats a I’hora de fer agiografia o pintura
d’icones. De fet, ell es va mostrar estranyat un bon temps de la facilitat amb la que ja des de la
primera peca, pintava.

3 En breu es matisara que es considera tecnica convencional.

4 Per ventura, no tant com aixo, pero sens dubte com aprendre a parlar fluid un nou 1 allunyat
idioma. Si per exemple, hom té el catala com a llengua comu, seria com haver d’aprendre corea.

5 Es diu pintura indirecta a la que potencia la complementacio de passos diferents, fins al punt que
alguns d’aquests poden semblar exceéntrics, si no es té un coneixement global de la ruta prevista pel
resultat final.

6 Dit d’'una altra manera, tant imatge com procés creatiu son referent.

7 Hem refereixo a la tradicié preocupada en major o menor grau per obtenir un acabat figuratiu
minimament complex 1 moderadament repetible, que es podria dir post-impressionista.

8 Aquesta recepta és aplicable a treballs de molt diferent acabat. Des de els germans Santilliari a
Jenny Saville, de Gloria Munoz o Tetsis.

9 En breu s’aprofundira amb exemples practics, en la tecnica pictorica bizantina.

10 Passar de la prova-error al tot esta interrelacionat, és per la intuici6é tot un nou comencar. La
distancia pictorica més curta entre dos punts, passa d’ésser la linia recta, a la espiral.

11 Agiografia, pintura de icones; literalment imatge santa.

12 Com es dira més tard, també es pot daurar amb menys dificultats amb mixio.

13 O ho és, pero en la més minima expressio, la fisica.

14 Pot semblar el contrari per la meva reconeguda finesa a ’hora de dibuixar, pintar, o tocar el piano,
tanmateix ¢és cert que soc el que diem normalment un “manotes”.

15 La quantitat de reproduccions de “El bes”, “Serps d’aigua” o “Les tres edats de la dona” que es
veuen a comercos d’estampes 1 merchandasing divers de tot el mon, és més que remarcable.

16 Entrevista d’Antonio Lopez amb Michael Brenson Antonio Lopez, del 1990 que figura al
cataleg de 'exposicid “Proceso de un trabajo”.

17 El pintor espanyol, en sabia molt de fer frases genials 1 solipsistes. Una altra que m’acaba de
venir al cap és la resposta a la recriminaci6 de que el seu retrat de Gertrude Stein no es semblava en
absolut a la model, “pero se parecera” digué.

18 Com molta gent, entre d’altres Jung, I'ha qualificat.

19 De fet, s’enfonsa. La crisis economica, politica 1 moral d’occident a comencament de la segona
decada de 'any 2000 és ja un fet. Fent un calcul generacional, els artistes que ara produeixen 1 tenen
ressO, son els nets espirituals de la generaci6 de Picasso. En tres generacions, ja no queda res més
per rompre o transgredir, 1 la creacid artistica simplement desapareix per donar lloc a I'objecte. Una
bona mostra d’aquest fet és 'augment d’assignatures teoriques a Belles Arts en detriment de les
assignatures de taller.

20 Practicar meditaci6 trascendental regularment, fa temps que ha deixat d’estar reservat a ascetes o
gent religiosa. El molt occidental 1 laic artista multidisciplinar David Lynch n’és un exemple.

21 La totalitat, Déu.

22 Sempre artisticament parlant.

23 Importancia proclamada teoricament per entre d’altres per Tapies (I’art contra Iestetica) 1
Kandisky (De lo espiritual en I’art).

24 Es a dir, la contemporaneitat fins al que es veu a simple vista. Més enlla del romanticisme 1 la
revoluci6 industrial el moén és un altre, dificil d’entendpre, 1 la visié que se’n fa sempre és subjectiva.
D’aquesta manera pintors poc importants un temps com Chardin, passen a esser objecte d’estudi, ja
que anticipen el sentiment impressionista de la natura morta, o, posant un exemple més llunya, les
pintures de la tomba de Denytenamun son considerades al present perque precedeixen el moviment
en la pintura egipcia. En definitiva, es rastreja origen del present en el passat.

25 Devocid: Actitud i relacio personal de pietat i de dependéncia envers Déu o els sants. També es
pot tenir una actitut devocional cap a tot el mon en una actitud fortament panteista, al meu entendre
la millor possibilitat per I’artista pintor.

26 Com la navalla d’Okham, pero a la inversa.
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27 BAUDRILLIARD (1995).

28 De fet no acaba d’esser del tot aixi, ja que les obres de Hirst, Warhol o Koons entre d’altres son
fetes per assistents, pero no cal anar més enlla per entendre del que es parla.

29 Es podria comparar a la importancia que representa [haute coture en relaci6 al pret-a-porter.

30 Segons explica Don Thompson a “El tiburén de 12 millones de dolares”, plana 76, els diners
que mou el mercat de I'art contemporani anualment és la meitat de les ventes anuals mundials de
Walt Disney Corp. En base a aquest fet, es podria afirmar —com a minim des de un punt de vista
democratic- que I’art contemporani és irellevant a nivell social.

31 El filosof Francés Jean—Paul Sartre anomena “nausea existencial” al que jo m’he referit com a
forat.

32 I també a altres paisos de majoria cristiana ortodoxa, com Russia, Romania i Serbia per exemple.
33 Aquesta coexistencia de dues velocitats culturals, sembla d’enfora, a la de, per exemple, Australia.
Alla aborigens prehistorics coexisteixen amb descendents dels colons Europeus que participen del
mercat i la cultura global. Cert és que la distancia cultural de les dues velocitats a Grecia 1 Xipre és
menor que a Australia, pero també la coexistencia és sensiblement més intima.

34 Els pocs treballs artistics que encara es realitzen avui en dia per a la església catolica espanyola, es
fan des de una optica contemporaneitzant, donant ampla llibertat a ’artista.

35 Arribant al final de quelcom, s’aconsegueix arribar fins al final del moén 1 d’un mateix. Aquest
¢és el motiu que impulsa a Krishna impedir a Bhima actuar pietosament i aturar la juguesca que
provocara la guerra fraticida relatada al Mahabharata.

36 En darrera instancia, tots els artistes son com Pigmalio.

37 L’artista que fon artivida des de el seu solipsisme, s’exposa a quedar atrapat a la propia teranyina.
Aquesta possibilitat aterrava a Picasso, fet que I'impulsava a controlar constantment tothom, sobretot
els seus familiars 1 amics més propers.

38 La musica de Bach, és una clara prova de que sensibilitat i logica funcionen molt bé plegades.
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3

BREU PERSPECTIVA HISTORIA DE I’ART
BIZANTI
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3.1 NAIXEMENT, EXPANSIO I LLEGAT

Lart de 'Imperi Roma d’Orient —el que a occident s’anomenaria Imperi Bizanti comenga
a prendre forma i personalitat el segle IV i es desenvolupa amb el centre a Constantinoble2,
ciutat refundada el 328 A.D sobre P’antiga Bizanci i dedicada a 'emperador Constanti.
Es podria datar el naixement d’aquest estat I'any 620 quan 'emperador Heracli canvia
I'idioma oficial de llati a grec 1 adopta el titol de Basileus, grec per sobira.

De Constantinoble' el nou art irradiara a les possessions bizantines, Egipte Siria i Xipre
entre d’altres, 1 als paisos de religi6 Ortodoxa, Russia, Bulgaria, Serbia, a tota Italia 1 a
Europa en general.

La influéncia bizantina a I’Europa Catolica és crucial pel naixement dels arts carolingi 1
romanic. Tan forta és aquesta influéncia en la cas de la pintura, que es pot afirmar sense
por a errar molt el tir, que tota figuracié europea abans de Giotto és o bizantina, o n’esta
enormement influida.

S’esta parlant d’art bizanti propi a I'época compresa entre el regnat de Justinia 1 la caiguda
de la capital en mans dels turcs el 1453.

Aquest fet no marca la desaparici6 de 'art bizanti, ja que amb el nom d’ art post bizanti, es
continuara conreant, als Balcans, a sobretot Russia, el nou centre del mén Ortodox, i adhuc
als territoris de I’antic imperi bizanti ara sota dominacié otomana.

A Creta abans de la seva conquesta pels turcs el 1669 es va mantenir ben viu creant-s’hi la
escola propia de pintura, dels trets estetics de la qual ja s’ha parlat abundantment.

3.2 PINTURA

3.2.1 Naixement

La pintura de I'imperi grec abandona el naturalisme hel lenistic compromes amb la
mimesi?, per una representacié ideografica, simbolica, antinaturalista on la plasticitat
domina el realisme.

Un dels aspectes més notables del nou estil és que desapareix la representacio il lusionista
de la tercera dimensi6 de I’art hel lenistico-roma, feta a base de joc de llums 1 ombres, 1
una perspectiva intuitiva. Recursos que son substituits per una representaci6 plana, que
es concentra en les formes essencials 1 fuig del que és anecdotic, on els campers sovint son
llisos 1 els personatges estan perfilats amb linies fosques. El resultat és una pintura de gran
plasticitat on linies 1 colors tenen vida propia.

3.2.2 Tematica

Pel que fa als temes, la religio 1 Pestat son els protagonistes quasi absoluts de la decoracid
de murs 1 imatges portatils, Déu, els sants 1 els emperadors son els objectes principals de
la tematica bizantina. El que es deixa de veure, per la influéncia de la moral cristiana®, és
el, tan omnipresent en el art classic, nu huma. Tret de comptades excepcions com Adam
1 Eva, o el baptisme de Crist, feixugues vestimentes sols deixen entreveure rostres, mans 1
peus amb sandalies.

Es podria dir que el repertori iconografic de les catacumbes, pren el relleu de les escenes
rurals, animalistiques 1 costumistes del temps classics.

3.3 EL PROCEDIMENTS

3.3.1 Mosaic

Sens dubte, aquest és el procediment rei en les realitzacions a gran escala de la plastica
bizantina.

El mosaic no és, ni d’un bon tros, una invenci6 de 'Imperi Oriental, és molt anterior a
aquest, podent-se parlar de mosaics, ja a la Mesopotamia antiga.

Una de les seves primeres expressions de les que es té constancia al’area geografica bizantina,
és al paviment d’edificis a Pella, capital de Macedonica a principis del segle IV¢ AC.

En els temps de 'imperi roma els mosaics pavimentaris arriben a ’apogeu; els codolets
d’eépoca hel lenistica son substituits per cubs de pedres de colors molt variats que donen un
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aspecte més realista a les realitzacions que arriben al trompez-Loeil.

Tanmateix els mosaics murals prenen forca a partir de 'época de Justinia; les tessel les es
fan ara de vidre 1 adhuc de materials nobles; els colors soén transparents 1 intensissims. A
més, les petites diferéncies d’inclinacié de les tessel les, animen la superficie mural amb
nombrosos reflexos.

S’empra or —una lamina finissima entre dos vidres incolors—sobre tot en els espectaculars
camps llisos.

Les esglésies son edificis austers a ’exterior pero de decoracio riquissima a 'interior, adhuc
moltes de les més modestes.

Al llarg del segles la técnica musiva va avencar cap a un refinament extraordinari. Valor
artistic a banda, cal admetre la molta diferéncia técnica dels retrats atlics de San Vitale del
548 (imatge 1), —les tessel les son irregulars
1 adesiara desordenades— 1 la perfeccio
de la Deesis d’Hagia Sophia del segle XII
— les tessel les son regulars 1 de diferents
mides que s’adapten millor a les formes
representades—; sobre tot cal destacar les
petitissimes del rostre, amb un modelat 1
cromatisme gairebé naturalista equiparable
als aconseguits en la pintura contemporania.
Paradoxalment la técnica perfecta s assoleix
en els temps de decadencia de la dinastia
Paleologa, quan I'Imperi queda reduit a
una ombra feble del que fou, envoltat per
I'imperi otoma.

Mosaic representant a l’empera
Theodocia i €l seu séquit, segle VI. Lsglesia
de Sant Vitale, Ravenna

3.3.2 Els murals pintats

Enreferencia ala pintura mural, es sol emprar el terme fresc per qualsevol realitzacio;
aixo ¢s impropi, ja que només es pot parlar de frescos —és a dir de pintura al buon
Jresco— quan el pigment s’aplica sobre eixalbat de calg 1 arena abans que revengui
1 eixugui. En el moén bizanti els murals estan realitzats emprant fresc 1 una emulsio
d’ou 1 calc*, una tecnica tradicional en el mon hel lenistico-roma.

La pintura permet més llibertat a ’artista, 1 resulta un procediment més economic,
per aixo moltes esglésies modestes estan decorades amb frescos, tot 1 que sovint el
seu valor artistic és comparable o superior al dels millors mosaics.

Tanmateix, en dos aspectes els murals al fresc no resisteixen la comparacié amb els mosaics,
primer, per mancar de I'enlluernadora intensitat cromatica d’aquests; 1 segon, per la duracié
en perfectes condicions: la poca resisténcia del fresc a la humitat, adhuc a ’'ambiental, ha fet
que dels més antics molts pocs s’hagin conservat. A Occident existeix un exemple de fresc
anterior al 860, la Nativitat i la presentaci6 al Temple a la capella de Castelseprio, prop de
Mila.

Més envant el panorama de frescos conservats s’amplia considerablement.

Per posar-ne només un exemple, es citaria la decoracié de murs i voltes del Parekklesion
(capella lateral) de Sant Salvador de Chora.

3.4 INFLUENCIES

Dues influéncies anti-realistes intervenen en el abandon del naturalisme Roma:

1- Per una banda I’heréncia moral hebrea del cristianisme, nova religi6 oficial de 'imperi,
que substitueix la sensualitat naturalistica per 'espiritualitat.

37



2- Per altra banda el pes de la plastica oriental es deixa sentir, sobretot de les creacions de
I'imperi persa.

F: _ Dites influéncies cobren forga a partir del segle VI, el paviment
' del palau imperial de Constantinoble n’és un bon exemple.
Abans de aquesta data es troben mostres d’una representacio
orientalitzant, un art bizanti avant la letire. La mirada astorada
del personatges romanics, epigons dels bizantins, ja es troben a
la testa colossal d'un emperador del segle IV (imatge 2)
conservat al museu Capitoli de Roma.
Tanmateix els estudiosos no es poden d’acord en els motius del
L & canvi estilistic, per alguns com Strzygowski®, és només producte
2 Testa oio:;l de la influéncia aclaparadora de Part oriental o semitic; mentre

d’emperador; segle 1V, Rieol8. ¢ 1 lucio del 11 isti
o upCapitolf degRoma que Per a Riegl® és una clara evoluci6 del llenguatge artistic
roma.

Una bella manifestaci6 d’ambdos estils,
naturalisme 1 espiritualitat, es pot veure a
les ruines de la ciutat fronterera de Dura-
Europos sobre I'Eufrates. Al temple de
Bel, el mural dedicat al sacrifici de Conon
(imatge 3), anterior al 165, presenta les
caracteristiques de la representaci6 oriental,
ésadiy estilitzacio, esquematisme, frontalitat,
hieratisme 1 levitacio (els personatges sembla
que no pesin).

Les pintures al secco 6¢ la Sinagoga, datades
el 244, s’han de situar sens dubte entre
les obres mestres de la pintura realista
hel lenistico-romana.

3 Sacrifici de n, segle II. Mural del
Temple de Bel, Dura Europos, Siria.

3.5 ART I POLITICA

La pintura bizantina, com gairebé totes les formes artistiques, esta al servei del poder’
1 de Pesglésia. Glorifica la divinitat 1 manifesta el poder absolut que Déu ha atorgat a
Pemperador. Aquesta intencié pot esser admirada en els mosaics de 'época daurada de
Justinia. D’aquests no se’n té mostres a la capital imperial, ja que dissortadament van esser
destruits pels iconoclastes, pero si que s’han conservat algunes a la periféria imperial. Les
esglésies de San Vitale 1 San Apollinare a Ravenna son un bon exemple del que s’esta dient;
les seves parets son ennoblides per les imatges solemnes de I’Emperador 1 I’'Emperadriu
que dominen lespectador/stbdit amb el posat majestatic 1 la mirada escrutadora, tan
caracteristics de les entitats autoritaries bizantines.

3.6 ICONES

A banda de la gran muralistica, neix un nou genere de pintura, més humil pero que amb
el temps es convertira en la forma d’art més caracteristic de les esglésies ortodoxes 1 que
durara fins als nostres dies: la pintura sobre fusta o altres materials portatils, les icones®.

Es té noticies de la veneracié d’'imatges pintades ja en el mén roma a finals del paganisme
ca. 230.

A P'Imperi Oriental hom ha volgut atribuir antiguitats fabuloses a les primeres icones;
tradicionalment la Theotokos de Vladimir (imatge ) era considerada el retrat del natural
de la Mare de Déu pintat per Sant Lluc. I ja entrant al regne de la fantasia més increible,
hom creia que la iconografia tradicional del Crist derivava d’un retrat fet per Pong Pilat en
persona.
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Tanmateix els exemples més antics que ens han arribat sén
els conservats al monestir de Santa Caterina del Sinai fundat
per Justinia el segle VI. Pel seu realisme en la representacid
1 el fet que estiguin pintats a 'encaustica (imatge 6), poden
esser relacionats directament amb els retrats de les momies
de Fayum, tot 1 que aquests no semblen posteriors a la
segona meitat del segle III. Més envant el procediment
estandard per a la realitzacié d’icones sera el tremp a l’ou.

No es pot infravalorar el paper de les icones en la littrgia
oriental, a més d’ésser objecte de devoci6 domestica eren
omnipresents a les esglésies, sempre venerades, més enlla
del seu valor representatiu, com a reliquia o com a potenta
oracio.

La importancia donada a les icones arriba al stmmum amb
les Achetropoietas, imatges que hom considerava que no eren
fetes de ma humana, ans creades per miracle, com la pintura
del Crist d’Edessa. Aquestes imatges no séon exclusives de la
Església Oriental, a Occident existeix el mundialment drap
de la Veronica 1 el Sant Llencol de Turi.

Tanmateix més enlla del seu suposat valor miraculds, les
esmentades icones serviren per fixar un tipus de fesomia.
D’aqui ve la representacié del Crist de cara llarga, barbut 1
amb els cabells llargs 1 llisos.

Si hom pensava que les achetropoietas eren fidel reflex de la
realitat no és estrany que fossin reproduides ad nauseam,
reforcant el conservadurisme de la plastica bizantina.

A banda del valor religios, la transcendencia de les icones
en l'aspecte artistic és immensa; durant ’edat mitjana
escampen la maniera bizantina per totes les terres cristianes;
fins al punt que, com ja s’ha dit, tota la figuraci6 occidental
fins a Giotto és Bizantina o n’esta clarament influida.

3.7 EVOLUCIO

Entre el 3501 el 600 transcorren anys de transicio, de lluita
entre, es podria dir, ’heréncia de I’art classic 1 la influéncia
de I’art oriental. On es pot apreciar més clarament aquesta
evolucid és a San Apollinare de Ravenna.

A San Apollinare de Ravenna, els mosaics de la nau central estan dividits en tres pisos. Els
dos primers dels quals, que daten del temps de Teodoric (ca. 405), tenen encara una visio
realista de la natura, composici6 variada, moviment, volum 1 expressions de les figures
humanitzadora, 1 un marcat desig per la tercera dimensio.

6 Crist Pantocrator, 550
D.C. from St. Encaustica sobre
taula, 85 X 45 cm, Monastir de
Santa Caterina del Sinai.

En canvi al pis inferior, afaiconat 50 anys més tard en temps de Justinia, ja presenta les
caracteristica duresa o espectralitat de 'art bizanti, és a dir els plecs dels ropatges reduits
a simples linies, figures amb expressio sobrenatural, campers llisos, 1 sobretot, la repeticid
ritmica de personatges hieratics, sense voluntat de combinar-los en un esquema compositiu
dinamic.

Tanmateix 'evolucié no va esser, ni de juny, lineal. Hi va haver avencgos i reculades en
el cami que va d’un estil a I’altre, com també n’hi hagué entre les diferents provincies de
I'Imperi 1 la seva zona d’influéncia.

La pintura realista hel lenistico-romana, mai no va esser completament ofegada, 1 es
continua manifesta adesiara al llarg de la historia de I’orient imperial, sobretot als manuscrits
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| il luminats, un altre génere important de I'art
bizanti fins ara no comentat. Per posar un sol

exemple d’aquest genere, es citara el magnific
saltiri de Paris del segle X (imatge 7) amb
escenes bibliques que segueixen clarament els
models classics.

3.8 EPOCA DE JUSTINIA
El regnat de Justinia (527-565) és una ¢poca
d’expansi6 militar. I’habil general Belisari

reconquereix per a I'Imperi, Italia, el nord
: d’Africa, el sudest d’Hispania i les Balears. Es
7 La exaltacié de David, Saltiri de parla de reconquesta perque els emperadors
Paris, segle X. bizanting sempre anomenaren el seu estat
imperi Roma®.

En aquesta ¢poca l'art reprén una empenta
extraordinaria. En aquests anys es comenca
a bastir la tercera església d’Hagia Sophia—
Pactual— 1 Desglésia dels Sants Apostols,
mausoleu imperial destruit per creuats i turcs.
La pintura en pedra caracteristica d’aquesta
¢poca s’escampa per tot I'Imperi. De les
: _ riqueses decoratives de les cupules d’Hagla
_ iy TG, Sophia només han arribat els arcangels Miquel
8 Mosaic al \te.ry;lepyesetl'hlapa’ " {Gabriel als caracanyols de la bema, santuari o
T\?[%llgd\z?:]gs elglsil;. de Sant Jordi. Vila de presbiteri.

’ Per sort, com ja s’ha dit, s’han conservat els
mosaics que endomassaven les parets 1 voltes de les esglésies de San Vitale 1 San
Apollinare Nuovo a Ravenna, una de les manifestacions més espléendides de I’art musiva
de tots els temps.

La tradici6 alto-romana és ben present en el mapa de Terra Santa, Siria i el baix Egipte al
paviment de I'església de Sant Jordi de la vila de Madaba, Jordania (imatge 8).

3.9 LA CRISI ICONOCLASTA

Pocs exemples son tan clars de 'evolucié paral lela entre art 1 situaci6 politico-militar com
la crisi iconoclasta a 'imperi bizanti durant bona part dels segles VIII i IX.

La feblesa de 'exércit roma d’Orient venia d’enrere: el primer desastre és la batalla d’
Hieromyax o Yarmuk el 636, contral’host dels arabs musulmans. Aquesta desfeta representa
la perdua de Siria i el Llevant; a més el 641 es perd Egipte.

Durant el segle VII i principis de VIII es succeiren altres desfetes 1 inacabables guerres
contra arabs 1 d’altres enemics. Aixo va provocar que I'Imperi es veiés immers en una greu
polémica sobre el culte a les imatges. Els seus contraris al legaven que si els musulmans,
que prohibien la representacié humana i animal aconseguien aitals victories, les desgracies
bizantines serien un castig divi per la veneracié de les icones, perqué aquesta, que anava
contra els preceptes de 'antic testament'?, podria esser idolatria. De manera que I’any
726 'emperador Lled III mana llevar 1 destruir les imatges de les esglésies. Aixo és el que
coneixem com a crisi o heretgia iconoclasta'®. Durant els anys que va durar, les convulsions
politiques acompanyaren les disputes religioses.

Fins tal punt arriba la destruccié de les icones que els Gnics que es conserven anteriors a
la iconoclastia, son els del Sinai citats més amunt, ja que I’Egipte, per estar sota domini
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musulma, no pati els avatars que afectaven els territoris de I'Imperi.

Pel que fa als murals, entre els pocs que han quedat a Orient d’abans la crisi iconoclasta,
es podria destacar el mosaic de Hagios Demetrios amb infants a I’església homonima de
Thessaloniki, posterior a I’época de Justinia, 1 els mosaics de Iesglésia de Kiti a Xipre.

El 787, el segon concili de Nicea condemna la iconoclastia 1 restaura, de moment, el culte
de les icones. Tanmateix distingeix clarament entre adoracioé reservada a la Divinitat, 1
veneracio, practica importada de 'imperi persa aplicada als sants 1 a les icones. A més, les
autoritats religioses estableixen normes rigoroses ancorades en la tradici6. Aquestes normes
a que es veuen sotmesos els artistes, no tan sols afecten els temes 1 la composicid, també
el procediment 1 teécnica, des del suport al vernis final; de manera que 'agidgrafos, pintor
d’icones, no és el creador, només ’executor de la imatge. Tanmateix segons alguns autors
el valor religios de les icones prové de experiéncia espiritual que ha experimentat el seu
autor en pintar-les'.

Un nou periode de destrucci6é d’imatges apareix el 814, 1 dura fins el 843 quan I’Emperadriu
Teodora sanciona el culte de les icones; marcant el final dels iconoclastes. A partir d’aquest
moments les imatges proliferen; I'adopcid de les iconostasis a les esglésies determina la
magnificacié dels paper de les icones a la litdrgia oriental.

La decoraci6 iconoclasta no gaudira d’una sort millor que les imatges destruides en nom
de la idea que l'inspirava, només se’n conserva una mostra: a 'església d’Hagia Eirene
a Constantinoble a la semictpula de Pabsis on tradicionalment es situa la imatge del
Pantocrator o de la Theotokos, es veu una creu senzilla sobre un camper llis.

3.10 LA DINASTIA MACEDONIA (867-1056)

El 867 s’instaura la dinastia Macedonia amb Basilios I, 1 amb ella P'imperi assoleix la seva
maxima extensié després de les invasions arabs. Solidariament amb les victories militars,
arts 1 ciéncies experimenten un renaixement.

Poc roman dels mosaics aulics d’Hagia Sophia que suposadament devien esser els de
superior qualitat artistica 1 model per a d’altres esglésies. El més antic 1 probablement el
de major qualitat ¢s el de la Mare de Déu amb Jests infant a la semictpula de Iabsis.
Probablement sigui la reconstruccié d’un mosaic anterior destruit durant la crisi iconoclasta.
Els personatges destaquen poderosos, aillats sobre un camper daurat amb les tessel les
seguint paral lels de I'esfera. El rostre de Maria potser sigui el menys sever dels que es poden
veure als mosaics d’Hagia Sophia, encara no s’hi manifesta la tradicional estilitzacio; a més
el seu mantell té una clara intencié de modelat naturalista amb les ombres ben construides.
Tanmateix, no es descarta que Pesmentada part hagués sigut refeta durant la restauracio'
dels germans Fossati a mitjans del segle XIX.

Esteticament molt diferent és el mosaic situat damunt la porta imperial que representa
I’emperador Lle6 VI (886-912) postrat davant el Pantocrator. En aquest, tot 1 que les figures
sén esquematiques, es produeix un interessat efecte il lusionista, gracies a la técnica de
disposicio de les tessel les del camp que anima el to global. Al timpa de la porta meridional
(986-994) hi figuren els emperadors Constanti 1 Justinia presentant a la Theotokos un
model de Constantinoble 1 d’Hagia Sophia respectivament. Al mur est de la gran galeria
es pot veure 'emperador Constanti Monomac 1 'emperadriu Zo¢ a part 1 banda del Crist,
afaiconat entre 10421 1055.

A la figura del basileios es té un cas d’usurpacié d’imatge, tan frequent a I’art faraonic: el cap
de Constanti sembla haver substituit el de Romanos III primer espos de Zoé. La poca traca
en relacié amb la resta del mosaic ho fa ben palés.

Cicles complets de mosaics d’aquesta época es poden trobar al monestir de Daphni prop
d’Atenes 1 a Nea Moni a I'illa de Quios, també a la capella palatina del palau reial de
Palerm, 1 el monestir d’Hosios Lukas (Beocia). Aqui hi ha un cert retorn al realisme, les
cares 1 vestits presenten una intenci6 de tercera dimensio.
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3.11 LA DINASTIA DELS COMNENS (1081-1185)

Una nova amenaca per a 'Imperi ve d’Asia: els turcs.

La derrota de Manzikert del 1071 a les seves mans, amb la perdua d’Asia Menor, és una
de les més importants fites en el cami de la desaparicié de la Romania. Tanmateix la nova
dinastia aconsegueix evitar el desastre total 1 estabilitzar 'imperi.

D’aquesta eépoca es té un bon exemple de pintura aulica: el mosaic de la galeria meridional
d’Hagia Sophia del 1118; representa I'emperador loannes II 1 'emperatriu Irene fent
ofrenes a la Mare de Déu. Crida I'atenci6 la diferéncia de factura entre els dos retrats 1 la
cara de la Theotokos; aquesta mostra superior qualitat 1 prou interés pel modelat, mentre
que els retrats son plans. La petita església de Sant Salvador de Chora fou restaurada 1
redecorada diferents vegades; el princep Isaac Comne és el faedor de la restauracio del
principi del segle XII¢. En el nartex intern se’l pot veure en adoracié davant Crist i la seva
Mare en un mosaic, prou malmes, pero de gran qualitat.

Pel que fa a les icones, és imprescindible fer referéncia a la Theotokos de Vladimir, obra
bizantina de devers el 1131, que és més coneguda per ésser protectora de Russia on va
arribar com a regal del Patriarca de Constantinoble. A més d’ésser una de les millors
pintures del temps del Comnens i de tota la plastica bizantina, crea el tipus iconografic per
excel lencia de la Mare de Déu Eleusa o de la tendresa, copiat 1 reproduit en lamines fins
a 'infinit.

Arreu de l'imperi son abundantissimes
les creacions de la plastica bizantina, tant
en murals com icones. Adhuc della de
les fronteres imperials hi ha realitzacions
extraordinaries, fruit de la influéncia
aclaparadora d’un art tan madur 1
espectacular.

Cal citar la basilica de Sant Marc a Veneécia,
comencada el 1063, com a més important
edifici bizanti fora de Constantinoble. Per
una banda és de menci6 imprescindible per
estar inspirada en |’ arquitectura de 'església
dels Sants Apostols a Constantinoble 1 per
una altra banda per la riquesa del seus
mosaics. Sant Marc permet fer una idea del

3&;3%2?;&“3%;% lé?g%ées}i&fie la que devia esser el mausoleu imperial en la

seva plenitud.

Les meravelles de la plastica Comnena no
es limiten a entorn aulic, les petites esglésies
rurals arreu del moén ortodox sorprenen
amb decoracions tan ben pintades com els
millors frescos de les ciutats.

Per posar un exemple de I'illa de Xipre, es
citara 'església dedicada a la Mare de Déu
a la vila d’Asinou (imatge 9) comencada
el segle XII* amb frescos de I’época dels
Comnens i posteriors. També ’Asia Menor
cristiana ha deixat una bona mostra de
pintura bizantina en les capelles rupestres
de la Capadocia (imatge 10).

Els hereus d’aquesta plastica s’escampen per

10 Pintures murals a_capella Europa, 1 s6n considerats pertanyents a una
rupestre de Capadocia, Turquia. | 1 & “Romanic” .
Segle XII escola o altra d’art “Romanic”, tanmateix
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pero no deixen d’esser epigons de I’art de Bizanci
tan pel llenguatge com per la iconografia. Es pot
veure en els Pantocrators 1 les Theotokos dins una
mandorla que decoren els absis de les esglésies
d’Occident com el de Sant Climent de Taill (imatge
11), ca. 1123, i el de Santa Trinita a Saccargia
(Sardenya), ca. 1200.

e 3.12 LA DINASTIA PALEOLOGA
sl (ERRENAR™  1259-1453
11 Pantocrator de Taiill, segle XL

Pintura al fresc transportada al Mnac,

Barcolans La quarta creuada, del 1204, anava dirigida a la

conquesta d’Egipte pero tot d'una es va convertir
en una empresa comercial i militar en contra de I'imperi bizanti i a favor de Venecia i dels
francs. Els croats barregen la capital 1 la despullen de molts dels seus tresors, 1 el que és
pitjor, es crea un imperi llati amb capital a Constantinoble.
Ben prest els orientals recuperen bona part dels territoris perduts 1 creen I'anomenat
imperi de Nicea; 1 amb el naixement de la dinastia Paleolega els francs sén expulsats de
tots les terres de I'Imperi. Tanmateix aquest
ha sofert un cop tan fort que mai se’n
recuperara. Empero pel que fa a les arts la
nova dinastia és una ¢poca d’esplendor; no
sols per la gran qualitat de les creacions ans
per una tornada al realisme, a la vegada que
es para més esment en les valors decoratius
de la pintura, en un estil que hom anomena
manierisme dels paleologs; en la creaci6 del qual
els contactes amb artistes italians juguen un
paper transcendental.

12 Mosaic representant H kimici tis Theotocoy,
segle XIV. Sant Salvador de Chora,

Fstambul El millor exemple d’aquella época que ens

ha arribat sén les pintures 1 mosaics de
I'esglesieta de Sant Salvador de Chora. La darrera restauraci6 d’aquest monument
es obra de Theodor Metochites a principis del segle XIV¢; a més de reconstruir gran part de
Iedifici, li féu afegir una capella lateral, el susdit Parakklesion. La decoracié d’entre el 1315
1el 1321 és una clara mostra del que s’anomena manierisme dels paleologs. De la decoracid de
la nau poc s’ha conservat, destacant-se del que queda, el mosaic de la dormicié de Maria'
(imatge 12). En aquest es veu Crist dins una mandorla voltada d’angels que porta 'anima
de sa Mare (en forma d’infant) sobre un fons d’edificis. El realisme 1 ’expressio de les cares
1 dels plecs de les vestes que clarament cerquen l'efecte de relleu copsa I'espectador pel seu
verisme 1 intensitat.

Els mosaics que es concentres als dos nartexs i presenten escenes de la vida de Crist 1
de Maria ja presenten el nou al¢ del renaixement'®. Els vestits onegen, les figures tenen
expressié propera, es cerca la impressié de moviment'®, els personatges interaccionen entre
ells desproveits de la habitual frontalitat 1/o repetici6 ritmica d’elements, 1 els campers llisos
donen pas a paisatges urbans 1 rurals on s’integren les figures. També apareix una clara
intenci6 de conferir a la imatge la tercera dimensié mitjancant la perspectiva dels elements
de la composicié. Tot 1 que, evidentment, aquesta és una perspectiva no geomeétrica si no
convencional'’.

El Parakklesion esta completament cobert de frescos amb el motiu central de la resurreccio
del Cristiel Judici Final que, completa el cicle de ’Encarnacio dels nartexs. El seu capolavoro és
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a I’absis: ’Anastasis'®, en aquesta imatge destaca
un poderos Crist vestit de blanc i envoltat per una
mandorla estel lada traient els ressuscitats Adam
1 Eva de llurs tombes.

Ben lluny de la capital es pot veure un epigon
de Chora, els murals del monestir de Peribleptos
(1350-75) a Mistra, prop de l'antiga Esparta.
Alla s’hi troben les mateixes caracteristiques ja
esmentades, personatges realistes, volum, 1 s
abundant dels paisatges.

Es interessant la comparanca les pintures
: = bizantines d’aquesta ¢poca amb els treballs
lcg;iglma?ggb_L%reﬁf“ggélf;‘e“{’auﬁe italians coetanis; de quina manera es passa de la
24,7x20 em, Frick Collection ’ clara influencia de la Romania sobre la estetica
italiana a la influeéncia inversa. La Flagel laci6 de
Crist (ca. 1280) de Cimabue (imatge 13) és, sense dubte, una obra bizantina, mentre que
els murals de Giotto (imatge 14) a la capella dels Scrovegni (ca. 1306) ja han fuit d’aqueixa
influéncia i malavegen cercant un nou sistema de convencions per atracar-se a la realitat del
moén i el seu reflex: la imatge.

A partir de Giotto es pot parlar d’un contracop
de influencia de la pintura italiana sobre la
de PImperi. Tanmateix la estetica bizantina
mai seguira aquest cami fins al final. I'Imperi
desapareix a mans del turcs i els continuadors del
seu art seguiran subjectes als convencionalismes
del temps antics fins al present, en el qué encara
es pinten bones obres bizantines. En canvi la
heréncia de Giotto i Cimabue a occident, duu
esvaida més de 150 anys.

e Per als ulls de la historia contemporania de

lart, el canvi d’estil a la pintura bizantina
representaria una decadéncia, la regressio des
de la perfeccié tecnica en la mimesi a la que
s’havia arribat al cap de més de mil anys en el imperi Roma, a una maldestre representacid
primitivista.

14i0t0, El bes de
1306. Pintura mural de la
Scrovegni, Padua.

udes,
apella

Amb aquesta teoria combregava Vasari en el segle XVI, qui parlant de Giotto deia: “che
ne’ tempt suot shandi affatto quella greca goffa maniera, ¢ risuscito la moderna e buona arte della
pittura, et introdusse il ritrar di naturale le persone vive, che molte centinaia d’anni non s’era usato™"°.
Segons aquest autor, doncs, la mestria classica en la representacié de la Natura només
es recuperaria amb els artistes del Renaixement a partir de Giotto. Aital teoria és forca
acceptada pels estudiosos® del segle XX.

Tanmateix, ja a partir de finals de segle XIX P’art bizanti es comenga a revaloritzar, en
part pels darrers impulsos del moviment romantic i I'orientalisme; 1 per altra banda per
’aparici6 de I’art “modern” que fuig del realisme i1 veu I'idealisme bizanti amb uns ulls més
favorables?'. D’entre els investigadors que més han contribuit a fer apreciar I'art bizanti, es
destaca Alois Riegl de I’Escola Vienesa de la Historia de I’Art*.
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Notes

1 Ciutat de Constanti, vé del seu nom 1 Polis, ciutat en grec.
2 Mimest, definida per Aristotil com la perfecci6 en la imitacié de la natura.

3 Successora de la jueva.
4 ATexemple “Noe”, ja es parla extensament del tema tecnic.
51918.
6 1901.

7 Inclis avui en dia que es proclama una interdependencia sense precedents de les arts, aquestes
estan sotmeses, o bé al poder de la massa democratica, o bé al poder de les grans col leccions 1
museus, en darrera instancia, mascares de les entitats financeres, equivalent a un poder Imperial-
Religios.
8 Del grec icona, imatge.
9 Grec Romania.

10 (Exodos 20:4-5) No et facis cap escultura, ni cap imatge de res que hi ha dalt del cel, a baix a la
terra, o a les aiglies de davall la terra. No les adoris ni els donis culte, car jo, Jahve, soc el teu Déu,
un Déu gelos, que castic la culpa dels pares en els fills, fins a la tercera i la quarta generaci6 dels qui
no m’estimen;...

11 TOYNBEE (1934-1961).

12 POPP (1969).

13 Abans que la professionalitat artistica es perdés en una térbola autoafirmacié de les mancances,
la restauraci6 era una activitat molt més lligada a la creacié que no pas ara. Es a dir si faltava tot un
rostre, es repintava, si s’havia cremat el camper es tornava a fer, 1 si la pega estava molt malmesa es
tirava 1 se’n feia una altra de més bella. Alguns exemples de restauracions que posarien els pels de
punta als que es dediquen a la restauracié contemporania, serien ’hermafrodita dormint, Betsabé
sortint del bany o la practica 1 imaginativa reconstrucci6 del palau de Cnossos.

14 El quart exemple practic bizanti descrit en aquesta tesi és una dormicié, Kimici, molt emparentada
amb aquesta.

15 AYYILDIZ, 1990.

16 Un exemple clar és el mosaic dels reis d’Orient amb els cavalls al galop.

17 Pot ésser, inclas, una mostra de la perspectiva bizantina en la que les linies paral leles es veuen
divergents al allunyar-se.

18 Grec. Anastasis, davallada de Crist als llimbs.

19 VASARI (1568).
20 BERENSON (1954).
21 GREGORY (2010).
22 RIEGL (1901).
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EXEMPLE PROCESSUAL I:
AGIOS GIORGOS CEFALOFOROS'

Descripeid del procés prctoric estrictament tradicional de la Icona Grega Bizantina

Primer exemple

Abans de tot s’escolleix el tema a representar, un sant Jordi. Després de cercar en
diversos llibres, es troba un referent proveit de interes. Aquest és una atipica imatge
del sant sostenint amb una ma el seu propi cap, testimoniant del seu turment.
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Sessid del 19 d’Octubre, 2009

4.1 PREPARACIO

Com a suport s’emprara una taula de roure de 83
x 6lcm ja preparada 1 oblidada al taller personal
del senyor Kharis?. Dita post presentava mitja
dotzena de clivells a la preparacié, motiu pel que
fou descartada. Sens dubte, la causa dels clivells és
Pexcessiu espai existent entre les diferents parts que
conformen la peca en si. Aixi 1 tot, esperant que
els anys passats hagin calmat la fusta indomita, es
decideix emprar la post, pero canviant la preparacio
defectuosa.

Abans de treure la preparacio, i en base a les
necessitats de 'encaix de la futura imatge, s’amputen
0 O agios Giorgos cefaloforos, entre els uns 12 centimetres del costat dret amb la serra

segles XVI T XVIL Tremp a 'ou sobre post  mecanica estatica del taller de fusteria.
70x51 cm. Museu de Historia de Moscou

Es treu la preparacié antiga fregant successivament amb un drap humit la superficie, quan
finalment s’arriba a la currucla® també es treu. Es neteja ben netejada la post o taula, deixant-
la a punt per a tornar a comencar la preparacio.

Sessid del 20 d’Octubre, 2009

Amb un ganivet sense tall o esmussat es fa una graella seguint diagonals entrecreuades,
després se li passa paper de vidre (imatge 1).

La preparacié de les icones, ha d’esser ben gruixada i desproveida d’irregularitats de
qualsevol tipus, ja que aquesta actua de coixi pel
daurat. Quan es daura a l'aigua, no es brunyeix
gua, Yy

Ior, sino la superficie-preparacié. Tota irregularitat

> P prep gu ]
grum, o bombolla d’aquesta quedara reflectida,
per minima que sigui, al futur camp d’or. A causa
d’aquest fet s’ha d’ésser extremadament curds tant
en la preparacié del gesso com en la seva ulterior
aplicacio.

Primer de tot es prepara la cola de conill amb la
seglient proporcio:

100 gr. de cola per 120 ml d’aigua.

La cola s’ha de deixar reposar el temps necessari
1 per tal que es desfaci bé. El temps, varia segons la
quantitat i la natura de la cola. Entre els 20 minuts si és cola capolada a inclas més de 24
hores si és cola en penques grans.

Després s’escalfa al bany maria. Mai s’ha de dur a ebullicié. Com més vegades es reescalfi,
pitjor sera la qualitat de la cola.

Amb una paletina suau, s’aplica una primera passada de cola de conill a la post.
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Una vegada seca la primera capa, s’ha de col locar la currucla.

Aquesta, previament tallada amb les mesures adients, s’ha de col locar ben estesa sobre la
post. Tot seguit, s’aplica una segona capa de cola de conill, partint des de el centre de la post
cap a l'exterior, en forma de creus com a la bandera britanica, anant sempre alerta a que la
tela s’aferri ben horitzontal sense generar cap regruix (imatge 2).

Les dues primeres capes de preparacié tarden molt a eixugar, fet que es deu a que la
humitat de la cola penetra en profunditat dins la fusta. En aquest cas, més que mai, convé
esser pacients amb els temps d’eixugat. No es vol que el moviment de la fusta en reaccionar
amb l'aigua torni a esquerdar la preparacio.

Les seglients capes de preparaci6 son de gesso, es a dir cola de conill+guix mort*., que es
prepara de la segiient manera:

Primer de tot s’haura de porgar amb un garbell o
sedas ben fi el guix mort.

Despreés, s’afegira a la cola de conill a culleradetes,
dosificant-les molt poc a poc”.

S’anira repetint aquesta accié pacientment fins a
arribar gairebé el limit de saturaci6 de carrega
de la cola. Es facil saber quan s’arriba al limit de
saturacié gracies a la visible diferéncia de color
entre gesso 1 cola sola.

Amb una paletina es dona una passada de gesso.
Després de deixar passar uns segons per tal que
estigul ja un poc revenguda, pero no seca del tot,
s'allisara amb D’ajut d’una espatula rectangular
molt flexible.

Es va repetint Pacci6 fins a que s’acaba la capa o

2

passada de gesso.
Abans de seguir amb la segona capa de preparacié la primera haura d’estar eixuta al tacte.

Es important que cada capa de preparaci6 tengui una mateixa direcci6 de pinzellada. Les
diferents capes han d’entrecreuar les direccions dominants de llur pinzellades.

Sessid del 21 d’Octubre, 2009

Es donen cinc passades de preparacié més. Sumades a les tres de la sessio anterior fan vuit. I
si es sumen les altres dues primeres capes fetes amb cola sola, el total ascendeix a deu capes
de preparacié per a la peca.

En tot moment la cola emprada s’ha mantengut constant en les seves proporcions. Tant
sola com en el gesso. Les proporcions del gesso s’han de mantenir constants en tot moment.
Ara bé, hi ha agiografos que empren diferents proporcions de cola, de carrega, 1 d’aigua
per les diferents capes de preparacid. Escalonant la saturacié de més a menys o a
I'inrevés, depenent del gust 1 tradicié de cadasc.

Una vegada llesta 1 ben eixuta la preparaci6 se li passa paper de vidre del 000 per tot.
Després se li passa paper del 0 pels inevitables regruixos. Un cop rebaixats al nivell general,
es torna a passar paper del 000 per tot, especialment pels antics regruixos.

Per acabar de fer ben suau la superficie, s’ha de fregar amb un drap net suau 1 humit. No
amb forga excessiva, pero si amb un cert vigor.
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Sessid del 22 d’Octubre, 2009

Aplicant gesso una mica revengut amb una espatula petita, es tapen les ocasionals esquerdes
1 forats de la superficie. En estar eixut, es torna a passar paper de vidre 1 el drap humit a les
zones corregides.

Finalment, amb un cutter es talla la currucla sobrant dels costats. Després se li passa paper de vidre per les
arestes.

Es pot dir que la post ja esta convenientment preparada per comengar la icona.

4.2 IMATGE, ESGRAFIAT

El primer que es necessita per comengar a treballar una icona, és tenir el dibuix de la imatge
a realitzar ben pulcre 1 definit.

Amb aquest motiu es calcara la imatge referencial ampliada a escala a la post, procedint de
la seglient manera:

S’aplica pigment’ al dors de la fotocopia, que funciona com a cartré.

Amb I'ajut d’un coto s’escampa bé el pigment.

Es col loca el paper sobre la post amb la imatge per fora, 1 el pigment en contacte amb la
preparacio.

Amb una punta seca qualsevol (en aquest cas en
concret s’empra un boligraf) es van pressionant les
linies mestres de la icona.

Un cop acabada la feina, es retira la fotocopia,
obtenint un dibuix diafan de la imatge a pintar
(imatge 3). Tot 1 que suau, és perfectament visible.

Per tal de conservar el dibuix un cop se li posi
pintura a sobre, s’esgrafia aquest delicadament amb
un punx6 ben dur 1 ben esmolat (imatge 4).

Tant accié com resultat presenta gran semblanca al
gravat a la punta seca.

Sessid del 23 d’Octubre, 2009

4.3 DAURAT

El daurat® és la primera de les zones cromatiques a
realitzar, ja que és la que comporta una feina més
dificil de manejar i de resultat imprecis. Dit d’'una
altra manera, ¢és facil delimitar a posteriori les arees
d’or amb pintura, pero el fet invers és impossible.
Per tant, sempre primer el daurat.

L’or, necessita una base d’argila molt fina, per tal
que quedi solidament aferrat a la post. Aquesta
s’anomena bol. Antigament es portava d’Armenia, pero, avui en dia, tractant industrialment
argiles més comunes, s’aconsegueix la mateixa finesa.

El bol es troba amb relativa facilitat al comerg especialitat en articles de belles arts.
Normalment és ven humit, a la manera de I'argila per modelat, pero també es pot trobar
en pols.

Esta disponible en diferents colors, vermell, taronja, ocre 1 negre. Depenent del color de la
base de bol, canviara lleugerament el cromatisme de I'or. Els tres primers colors interactuen
facilment amb lor, de manera que es pot escollir segons el gust, en canvi el bol negre es
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reserva per l'argent, el plati o l'or blanc.
En el cas que pertoca, s’empra bol roig com a base del daurat.

El bol no es pot aplicar directament al suport, se I’ha de barrejar amb cola de conill suau
per tal que quedi ben aferrat.

Damunt aquesta preparacié de bol mullada d’aigua s’aplicara I'or, que quedara solidament
enganxat en eixugar-se la preparacié. En el llindar de Passecatge, tant or, com preparacid
poden ésser brunyits amb una pedra d’agata. El resultat, si es coneix bé la técnica, és
espectacular.

La cola ha d’esser forga més suau que emprada anteriorment a la preparacié del suport.
Les seves proporcions son:

3,5 gr de cola per 120 ml d’aigua.

Menys de 3 gr a la cola per 120 cl d’aigua, faria un bol feble que es desfaria una vegada es
mullés amb Pobjectiu de daurar. Més de 4 gr per 120 cl d’aigua faria un bol excessivament
greixés que impossibilitaria el brunyit de or.

La cola suau s’ha de barrejar amb el bol amb la segiient proporcio:

100 ml de cola (aproximadament) per cada cullaradeta (ni a ran ni a vessar) de cafe de bol.

La consisténcia de la pintura de bol ha d’esser de pintura aigualida. Més enlla d’aquesta
consideracid, no ¢és necessaria més exactitud en les proporcions. Aquestes, que es fan
a ull, poden variar molt segons les intencions que tengui el daurador de com procedir.
Bol 1 cola s’han de mesclar perfectament. Per sort, a diferéncia del gesso, es pot remenar
tranquil lament el producte.

La cola de conill es pot substituir per cola de peix, sense que la diferencia sia digne de
menci6. Inclas es pot emprar blanc d’ou com a aglutinant pel bol. En aquest cas, a I’hora
de daurar, enlloc de mullar amb aigua, s’haura de mullar amb alcohol.

Un cop la mixtura de bol i cola és a punt, es pinta la part corresponent al daurat anant amb
molta de cura a delimitar netament els contorns de la mateixa.

Laccié es repetira moltes vegades per tal d’aconseguir que el bol tengui I'aparenca d’una
superficie cromatica perfectament densa 1 homogenia.

Sempre s’haura d’esperar a que estigui ben eixuta la capa anterior abans de donar la
seguent.

La direccié6 dominant de la pinzellada de cada capa ——com a la preparaci6— s’haura
d’entrecreuar amb la precedent.

La qualitat de P'aplicaci6é d’aquesta pintura de bol és molt influent en la posterior activitat
de daurar.

Per a aquesta activitat s’ha d’emprar un pinzell suau, gran i de punta. Millor si pot ésser

d’orella de bou.
En total a la sessio es fan 6 passades de bol.
Sessié del 26 d’Octubre, 2009

Es donen dues passades més de bol. Juntament amb les de la sessi6 anterior fan un total de
vuit passades.

Tant pel nombre de passades, com per sobretot la perfeccié del resultat (imatges 5), es
considera la base de bol acabada.

Ara ve la part més delicada (per a mi) de tota la icona, el daurat en si. Per fer-lo es necessiten
les segtiients eines 1 materials:
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1- Or, en el cas que es descriu, de maxima finesa,
23,5 quirats.

Lorelpottrobaren transfer, es a dit aferrat a un paper
ceba, o loose, sense paper. El resultat és el mateix, és
el procés d’aplicacio el que varia sensiblement.

En aquest cas en concret s’empra transfer, pel simple
motiu que és de 'Gnica forma en la que el proveidor
habitual tenia or disponible. En no tenir intercs
especial en loose, no s’ha indagat en altres proveidors.

2- Un o més brunyidors de pedra d’agata. Aquests
poden esser de diferents tipus 1 mides.

3- Aigua amb un xic d’alcohol de 96 barrejat.
I’alcohol ajuda a obrir els porus de la preparacio,

fent-la més receptiva tant a absorbir com retenir la
humitat. També romp la tensié superficial de ’aigua, es podria dir que la fa més fina.

4- Un pinzell suau preferiblement rodé per aplicar aigua. Tornen a ésser ideals, com en
laplicacié del bol, els pinzells d’orella de bou.

5- Unes tisores per tallar l'or.
6- Coto sanitari.

7- Algun estri punxant suau. Aquest serveix com a assistent comodi en tot el procés. En
aquest cas en concret, s’utilitzaran diversos sublaki sticks °.

Es procedeix a daurar de la segiient manera:

Primer de tot es talla I'or a la mida que es consideri necessaria pel tipus de ritme i/0
procedir de treball que es pretén dur a terme.

Després, es mulla generosament la part exacta on es desitja posar 'or.

S’espera a que ’aigua s’hagi quasi evaporat, pero que la superficie encara estigui humida'.
Es important que quedi clar, humit no mullat.

S’aplica 'or suaument sobre la preparacié amb el paper per fora. Amb el coto es fara
pressio per tal que no quedin parts de I’or minimament aixecades. Fet que faria que les parts
de l'or sense contacte amb la superficie humida no s’aferressin.

Amb l'ajut del sublaki stick es treu el paper.

Es repeteix I'operaci6 diverses vegades fins a tenir una superficie considerable a brunyir.
Aquesta superficie s’haura de calcular en base a la propia capacitat i al temps que tarda la
preparacio a eixugar.

El temps que tarda la preparaci6 a estar optima per brunyir és molt variable. Depenent de
les condicions climatologiques del moment, pot passar de uns 5 minuts curts a 'estiu calent
isec de Lefkosia'!, fins a hores en el cas d’un hivern fred i humit a Praga. També dependra,
obviament, de la quantitat d’aigua amb la que s’ha mullat la preparacié.

A T'hora de brunyir, es comencara sempre passant sense forca ’agata per ’or poc a poc. Si
lor s’esquerda, encara s’ha d’esperar. En canvi, si aquest s’enfosqueix és senyal de que es
pot brunyir.

La for¢a amb la que es brunyeix la superficie, minima al comencament, s’haura d’anar
intensificant gradualment, fin arribar a exercir una pressio considerable a la preparacio-
coixi.

En tot moment s’hauran d’evitar els gestos sobtats 1/0 incontrolats.

S’ha de brunyir bé en totes les direccions possibles, variant constantment’angle d’observacio,
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per tal que el reflex de la llum sigui optima des de tots els punts de vista.

El brunyit s’acaba quan ’or ha passat de tenir la superficie mat inicial, a tenir una superficie
reflectant. En aquest moment, es donara per bona la part treballada 1 es procedira a
recomencar el procés a la segiient area.

Totes les esmentades accions s’han de dur a terme sempre amb precaucio, suavitat, precisio
1 decisio. Donada la finura del material, inclas s’ha de respirar amb moderacio.

Tot 1 que amb una sola capa d’or, st hom és molt habil, pot quedar un resultat perfecte,
normalment séon dues les passades que es solen fer. Antigament el pa d’or era més gruixat,
per tant només era necessaria una passada.

Es millor en una mateixa sessio acabar les dues capes d’una area determinada.

El procediment per a la segona passada d’or ¢és exactament igual que a la primera. L’Gnica
variant ¢és el temps d’eixugat. Aquest ¢s una mica menor que la meitat de Panterior. Aquest
fet es deu a que la humitat no penetra tant profundament dins la preparacié en haver-hi ja
una capa d’or.

El procés del daurat per molt delicat que sigui, no deixa d’esser una disciplina on intervé
purament la sensibilitat manual. La pintura, a més d’aquesta part manual, té al darrera una
part conceptual tan profunda com dificilment apreciable'. Ja ho deia Leonardo Da Vindi,
“L’Arte ¢ una cosa mentale”.

Sessio del 27 d’Octubre, 2009
Es segueix amb la tasca de daurar.

Quan el bol no és fresc del dia convé mullar-lo un parell de cops. Es fa per evitar que la
preparacid, en estar massa eixuta, no mantengui convenientment les seves prestacions.
Pero s’ha d’anar alerta a mullar-la massa o massa rapid. S’ha de deixar eixugar bé la primera
passada d’aigua abans d’aplicar la segona, ja que poden sortir clivells a la superficie. En
aquest exemple en concret, s’han d’extremar les precaucions, ja que, cal recordar, el suport
¢s una mica defectuos.

Malauradament, tot 1 que s’ha tingut la pertinent cura, han aparegut unes petites esquerdes
al daurat.

No hi esta de més anar mullant adesiara les arees que encara tardaran a rebre lor, per tal
que no estiguin resseques quan arribi son moment.

Es segueix tancant arees' amb les dues passades pertinents d’or.
S’ha d’ésser curds amb el coto per tal de no deixar fils on es daura. Aquests embrutarien ’or
amb relleus no desitjats 1 dificultarien el brunyir.

Sessi6 del 29 d’Octubre, 2009

S’empra tota la sessi6 en daurar.

Sessi6 del 30 d’Octubre, 2009

Les zones limitrofes no han quedat clares', ja que 'or s’ha aferrat també a la part de la
preparacié que ha sigut, a causa de la seva proximitat amb el bol, humitejada 1 brunyida.
Es pot no tenir-ho en compte 1 pintar-hi a sobre, pero, costara que la pintura s’hi aferri. Per
tant, 1 per evitar problemes, es netegen els esmentats contorns amb coto humit muntat a un
mateix sublaki stick.

S’ha d’anar amb compte ni d’espanyar la preparacid, ni de desferrar I'or que esta a lloc
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correcte. I si a causa d’aquesta clarificacié dels marges, s’'embrutés alguna part de L'or,
aquest s’hauria de netejar delicadament amb coto poc humit.
Un cop netes les zones limitrofes, es considera que el daurat arriba al seu final (imatges 6).

Tal com s’ha dit hi ha dues maneres de manipular I'or depenent de la seva presentacio. La
just acabada de descriure, amb l’or en #ransfer'®, i una altra manera que s’ha de seguir quan

= es té 'or en loose, que s’explica justa a continuacio.
Com que en aquesta segona manera de servir
lor, hom manca de paper protector amb el que
manipular-lo'®, el primer que s’haura de fer, és
depositar-lo delicadament a un coixinet especial. Per
aital accio es procedeix de la mateixa manera amb la
que hom volta una truita de patata usant un plat. El
coixinet ¢s el plat, el llibret on hi ha les fulles d’or, la
paella, 1 la fulla d’or en concret, la truita.

En tenir Lor a lloc, es tallara a trossets!” amb un
ganivet esmus especial per aquesta activitat. Tot
1 que se li anomena ganivet, a la practica és una
espatula allargada.

Es mulla bé la superficie a daurar, 1 a diferencia del
transfer, no cal esperar ni un poc per poder aplicar
I’or. Aquest es manipulara amb un pinzell especial'®,

al que s’ha carregat previament d’electricitat estatica'®. Tot seguit, s’atracara curosament
l’or a la superficie mullada, permetent que aquest xucli el pa d’or. En tot moment s’evitara
que el pinzell toqui aigua, ja que després la humitat dona problemes per desenganxar el pa
d’or del pinzell.

Es brunyeix lor seguint exactament el procediment descrit més amunt.

L’or en loose té una manipulacié una mica més dificil que en #rangfer, 1 també se’n perd més.
Pero el ritme de treball és considerablement més agil, 1 les hores guanyades al final del dia,
surten més que a compte que 'or que s’hagi pogut tudar.

Una altra manera de daurar, independentment de la presentacié de 'or, és emprant un
vernis especial, 'anomenat mixid. Aquest procediment no té mes secret que aplicar-lo sobre la

t20, col locar I’or a sobre, i deixar

superficie a dauray, esperar el temps que necessita per a ésser morden
que es consolidi.
Meétode molt més senzill 1 rapid que a Paigua, ofereix també un resultat més senzill. La

majoria dels agiografos contemporanis, en detriment de I'obra, utilitzen aquest procediment

4.4 TREMP A L’OU, PROCEDIMENT I CONSIDERACIONS

Una vegada acabat el daurat, és el moment de comencar el treball a les arees de color. Es,
doncs, el moment en el que comenca finalment el treball pictoric. La pintura

que s’emprara per a tal funcio, sera el tremp a 'ou. Aquest, amb diferencia, és el medium
més popular?' de I'agiografia contemporania.

Primer de tot s’ha de preparar el tremp de la segiient manera:

Es trenca un ou, i, canviant-lo uns quants cops de ma es deixa caure®? el blanc.

La pell que conté el vermell o rovell també s’ha d’eliminar. Ja sia fent un forat amb les
ungles? a la pell, ja sigui esclafant-lo al puny, es deixara regalimar el vermell a una tasseta
o semblant.

Després, emprant la closca com a mesura, se li afegira al vermell de 'ou dos cops el seu
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mateix volum de vinagre.

Es barreja bé la mixtura remenant-la vigorosament amb un pinzell vell.

Per tal que sigui facil de manipular, es recomanable posar el tremp d’ou a un dosificador,
comptagotes o semblants.

Tot 1 que bastaria dissoldre el vermell de 'ou en aigua, 1 afegir unes gotetes de vinagre
com antiséptic?*, mestre Kharis és partidari de la recepta descrita, argumentant que evita
sorpreses® a ’hora d’envernissar un cop acabat el treball. El tremp d’ou, guardat a la
nevera, pot aguantar en condicions unes 2 o 3 setmanes. Com de més bona qualitat siguin
els ous, de més bona qualitat sera la pintura a I'ou.

A diferéncia del medium sense barrejar amb pigment, la pintura a l'ou torna dolenta
aviat. A causa d’aquest fet, s’ha de preparar cada dia la pintura que s’emprara a la sessio.
Excepcionalment es pot guardar a la nevera uns 3 o 4 dies, més enlla d’aquest temps es
podreix.

També cal afegir que el caracter natural de la pintura a 'ou no permet fer barreges
cromatiques en fresc ni a la paleta, ni menys encara al suport. Per tant, es necessari fer tots
1 cadascun dels tons que intervenen en la pintura.

La pintura s’ha de fer de la segiient manera:

Amb I’ajut d’un pinzell, cutter o semblant, es diposita el pigment, o combinaci6 de pigments,
a un platet.

Tot seguit se li afegeix el medium necessari, 1 es remena bé tot amb un pinzell.

El pigment té tendéncia a separar-se del meédium, i quedar al fons?®. Per tant, la pintura
s’haura d’anar remenant adesiara mentre es treballa.

La pintura es pot aprimar o engreixar, amb aigua i/o tremp, depenent de les necessitats de
Pacte pictoric. Es molt important recalcar la diferéncia entre el color aprimat amb aigua
1 aprimat al tremp. La primera opcid, dona un tel de color somort, la segona una subtil
massa de color viu.

Els pinzells adients al llenguatge del tremp a I'ou 1 l'agiografia, son els rodons, de manec curt,
ipel suau?’.

Els pinzells, tot 1 que depenent de la mida de la peca a realitzar, han d’ésser petits, d’acord
amb el treball minucios a realitzar.

El to global de la pintura bizantina s’aconsegueix gracies a I’addiccié successiva de llum-
color. Normalment cada area de color definit es composa de la suma de tres llums o fotisma o
_Jota en grec damunt d’una base cromatica o proplasmos, una intensificaci6 en fosc o grapsimata
(amb pintura molt diluida), 1 els darrers tocs de llum en blanc pur o psimicia . A mida que
es va pujant I’escal6 luminic, es va reduint ’espai que ocupa. Llavors, les parts de major
intensitat luminica, també son de major relleu 1 densitat pictorica, ja que en aquestes es
troben juxtaposades practicament totes les capes.

Es podria concloure, doncs, que el llenguatge pictoric bizanti radica en el modelat.

4.5 PASSES PICTORIQUES

Fetes totes aquestes imprescindibles consideracions prévies, segueix la descripcié del protocol
d’estrats de I’acte pictoric bizanti especificant ’area de la icona on s’efectua una intervencio
pictorica concreta i la combinaci6 dels pigments que s’empra per fer-la, especificant també
el seu percentatge aproximat. Tanmateix dir que el color en darrera instancia es fa al
moment 1 de manera intuitiva en base al referent, 1 que les possibilitats son molt amples. Per
a més informaci6 anar al capitol 8.

El primer de tot que s’ha de fer es emplenar tot el blanc de color amb les bases de color, ja
que l'existéncia del blanc no permetria valorar bé la necessitat de llum de 'obra.
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Es comenca per pintar les proplasmos de la punta de la llanga, de la part fosca de la vestidura
del Sant Jordi, 1 del celatge del Crist amb una mixtura de blau ultramar fosc (2/3) 1 terra
d’ombra natural (1/3).

Sessid del 2 de Novembre, 2009

Es pinta la proplasmos de la capa del sant Jordi amb vermello.

Es pinta la proplasmos de I'area de to mig de la vestidura del sant Jordi amb una barreja
d’ocre groc (3/5) 1 terra d’ombra natural (2/5).

Es pinten les proplasmos de les carnacions dels personatges (amb les parts corresponents a les
cabelleres sempre incloses) amb una barreja d’ocre groc (2/7), terra d’ombra natural (2/7),
terra de siena torrada (2/7) 1 verd bufeta (1/7).

Es pinten les proplasmos de area clara de la vestidura de Sant Jordi, la llanga 1 la vestimenta
del Crist amb una barreja d’ocre groc (3/4) 1 terra roja (1/4).

Sessid del 3 de Novembre, 2009

Es pinten les proplasmos dels rotlles amb una barreja
de terra d’ombra torrada (1/2) 1 blanc de titani (1/2).

Per tal d’obtenir a cada proplasmos un color dens 1
uniforme, s’apliquen com a minim tres passades del
mateix to, evitant en tot moment deixar regruixos de
pintura.

S’empra un pinzell de qualitat 1 no massa gran, per
molt que aquesta primera passada de pintura no
exigesqui gaire destresa.

Per tal d’evitar, tant carregar en excés el pinzell amb
el que es treballa, com per despuntar-lo, per pastar el
color se nempra un altre de vell.

Quan desapareix de la vista el blanc de la preparacio,
és el moment en que el daurat s’aprecia en tota la
seva espléndida bellesa. També s’aprecien alguns
desajusts en el cromatisme de les proplasmos que es
passen a corregir rapidament.

Per corregir la punta de la llanga, la part fosca de la
vestidura del sant Jordi, 1 el celatge del Crist s’empra
el mateix to inicial, pero incrementant-li la proporcid
de terra d’ombra natural.

Per larea clara de la vestidura, la llanca 1 la
vestimenta del Crist, s’empra el mateix to inicial,
perd incrementant-li la proporcié de terra roja i
incorporant un punt de vermell6 (imatge 7).

En definitiva, totes dues arees de color s’intensifiquen.
La primera en foscila segona en calid. Abans, en tenir
abans arees blanques, semblaven més intenses del
que eren. Corregits els tons esmentats es consideren
les proplasmos a punt per ésser il luminades (imatges 8 1 9).

9
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Sessid del 4 de Novembre, 2009

En aquest moment es canvia la composicié del
meédium®. Es passa a emprar un tremp d’ou
emulsionat suaument amb oli de llinosa. Les
proporcions son les segiients:

1 rovell d’ou

un xic menys que 1 volum d’aigua

4 gotes d’oli de llinosa.

No s’utilitza vinagre com antiseptic, ja que aquest
espanyaria®® la consisténcia melosa del tremp.
Tampoc se li afegix cap altra bactericida.

10 Per tant, tot 1 que es guardara bé a la gelera, tendra
una vida habil inferior a 'anterior tremp (3-4 dies, 5 com a molt).

Pel que fa a les sorpreses de 'envernissat esmentades abans, la preséncia de I'oli de llinosa
les manté allunyades.

Es pinta la grapsimata de la capa del sant Jordi amb
terra roja (imatge 10). Primer s’empra pintura molt
fluida per anar modelant subtilment les ombres.
Després, amb la mateixa terra roja, pero fent una
pintura més saturada de pigment, es tracen les linies
dominants de plecs 1 contorns. D’aquesta manera
s’obtenen la suavitat 1 la intensitat que necessita
I’ombra perfectament conjuntades.

Es pinta la grapsimata de la punta de la llanga, de la
part fosca de la vestidura del sant Jordi, 1 del celatge
del Crist amb proplasmos®" amb un punt de Negre. Es
dificil distingir a simple vista aquesta nova intervencio
sobre el tan fosc preexistent, ja que gairebé no és més
que una mica més fosca. Pero si s’hi afegis una ombra
12 .. . .

més obvia i altament saturada de negre, seria possiblement massa fosc®? pel to global de
I’obra. Es podria dir, que de moment aquesta grapsimata no es veu, pero es nota. Compleix
la seva funci6 sense cridar 'atencid. En il luminar I’area la seva preséncia guanyara pes.
Bl s pinta la primera llum de la capa del sant Jordi amb
una barreja de vermell6 (4/6), blanc de titani (1/6) 1
ocre groc (1/6) (imatge 12).

Sessid del 5 de Novembre, 2009

Es pinta la grapsimata de I'area de to mig de la vestidura
del sant Jordi amb terra d’ombra torrada. La pintura
s’aplicada diluida generosament a I’hora que no tant
de manera identica a la grapsimata de la capa, 1 modela
en fosc 'ombra de la vestidura.

Es pinta la primera llum de la punta de la llanca, la
part fosca de la vestidura del sant Jordi, 1 el celatge
13 del Crist amb una barreja del mateix color que s’ha
emprat per fer la proplasmos amb un punt de blanc de titani (imatges 13).
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Es pinta la segona llum de la punta de la llanca, de la part fosca de la vestidura del sant
Jordi, 1 del celatge del Crist amb el mateix color que s’ha emprat per fer la primera llum al
que se li ha afegit préviament una miqueta de blanc.

— . També, amb la intenci6 d’encalentir el to concret 1
suavitzar el to global s’incrementa la proporci6 de
terra d’ombra natural a la barreja.

Es pinta la primera llum dels rotlles amb el mateix
color que s’ha emprat a la proplasmos afegint-li una
quantitat generosa de blanc de titani (imatges 141 15).

En aquest moment es fa paleés que el llenguatge del
tremp a Pou, per molt emulsionat que sigui, és poc
flexible.

Una vegada es té el color plantejat, és complicat
difuminar-lo o combinar-lo amb altres.

Cada agiografos integra els diferents estrats de colors
en base a la seva escola 1 criteri personal. En el cas
que pertoca, es fusionen els diferents tons emplomat-

los®.

Sessid del 6 de Novembre, 2009

Quan es treballa el color en un procediment de
modelat de llum, és inevitable que els tons foscos
quedin enfarinats i pujats de llum. Es el cas de la
part fosca de la roba del sant Jordi en aquesta precisa
etapa (veure imatge 14).

L’aparent solucié de minimitzar o adhuc obviar la
intervenci6 dels tons-llum a la  proplasmos, no és tal
soluci6. Si és fes aixi I'obscuritat d’aquesta area de
15 color foradaria el to global. El que s’ha de fer, és

pintar cremant el to sense cap por, fins aconseguir la consistencia volumeétrica desitjada.
Llavors, s’enfosqueix en bloc velant amb la proplasmos o un to correlatiu (veure imatge 17).

Cal tenir present que I’ou, tant pel seu asssecat rapid com per la seva opacitat natural, no
és el mitja perfecte per a velar. Aixi 1 tot té prou transparéncia com per permetre tal feina
quan sigui necessaria.

En aplicar veladures el color s’ha d’aplicar molt diluit, pero no en excés, ja que faria la
veladura inapreciable. El color ha d’ésser barrejat més amb medium que no pas amb aigua.
La pintura s’ha d’aplicar amb celeritat 1 destresa, evitant deixar en evidéncia les pinzellades,
ja que aquestes enlletgirien Iefectivitat de I'implementaci6 de color, 1 embrutarien la
percepcid del modelat inferior al afegir un element figuratiu ni desitjat ni controlat, el
tramat del pinzell.

El tremp a 'ou, esta popularment considerat com un medi d’assecat prou rapid com per
permetre una nova intervencié en sec 5 minuts després de 'anterior. Pero aixo no és del tot
cert. La pintura del dia, tot 1 que eixuta al tacte, no acaba d’estar ben consolidada. A cada
nova intervencio pictorica, s’ha de sospesar el risc de que la interactuacié de la humitat de
la pintura nova i el fregament del pinzell al aplicar-la, puguin erosionar o inclis malmetre
sensiblement la pintura precedent.
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Molta gent no considera rellevant aquest fet, 1 simplement pinta anant alerta amb el treball
del dia que hi ha a sota. Ara bé, el recomanable és deixar passar unes bones hores entre capa
1 capa. En el cas d’una transparencia carregada d’humitat, el lapse de temps convenient a
esperar és superior. Com a minim 24 hores.

I en aquest cas concret, en el sant Jordi, aixi s’ha fet.

La punta de la llanga, la part fosca de la vestidura del sant Jordi, 1 el celatge del Crist es
velen amb proplasmos.

Es pinta la segona llum dels rotlles amb el mateix color que s’ha emprat per fer la primera
llum, havent-li incrementat préviament una mica la proporci6 de blanc (imatge 16).

Es pinten les grapsimata de area clara de la vestidura del sant Jordi, la llanga 1 la vestidura
del Crist amb terra roja fosca.

Es pinta la grapsimata de les carnacions amb una barreja de terra de siena torrada (2/3) 1
ocre groc (1/3) (imatges 17, 181 19).

Es pinta la tercera llum dels rotlles amb el mateix color que s’ha emprat per fer la segona
llum, pero havent-li incrementat un punt la proporcié de blanc 1 afegint-li un punt de groc.
La preséncia d’ocre calenta en concret la tercera llum 1, refreda per defecte, la resta de les
llums, aportant un aspecte nacrat al color general. A més a més, ’enriqueix al fer-lo menys
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25

llum, com de color (imatge 25).

previsible (imatges 20 1

21).

Es pinta la primera
llum de la llanga amb
una barreja d’ocre groc
(3/7), terra de siena
torrada (3/7) 1 blanc de
titani (1/7).

21

Sessid del 9 de Novembre, 2009

Es pinta la primera llum de les carnacions amb
una barreja d’ocre groc (4/8), blanc de titani (2/8),
terra roja (1/8) 1 vermell6 (1/8). Sobretot en els
rostres que demanen molta delicadesa d’execucio,
no es segueix el procés corrent bizanti d’aplicacid
de la pintura, explicat poc abans. En comptes
d’aplicar pintura gruixada mirant de difuminar
posteriorment els contorns amb la mateix pintura
pero diluida, s’empra tot el temps pintura prima. A
base de multiples passades per tota ’area de color
a omplir, partint sempre dels punts de maxima
intensitat cromatico-luminica s’aconsegueix un
resultat menys abrasiu que amb la primera opci6.
També comporta més treball. Aquests punts
de maxima intensitat, en moments puntuals
s’insisteixen subtilment amb pintura més densa.
Llavors, 1 en definitiva, es fa una primera passada
detallada amb ’esmentada primera llum, la qual es
deixa eixugar un parell d’hores. Després es repeteix
P’acci6, no de manera mecanica, ans sensible. Es a
dir, implementant les troballes anteriors en comptes
de seguir-les literalment (imatge 22).

Sessid del 10 de Novembre, 2009

Es dona una tercera passada de primera llum a
les carnacions. Després d’aquesta, les carnacions,
assoleixen un grau satisfactori, tant de densitat de

Amb una barreja de terra de siena torrada (2/3) 1 terra d’ombra torrada (1/3) es sobrepinta
la proplasmos dels cabells a sobre de la ja feta proplasmos de les carnacions. En tenir ja un color
previ de base es pot aplicar en forma de veladura molt diluida (imatge 28). El motiu per
procedir d’aquesta manera anomala—en principii per mantenir la coheréncia protocol 1aria
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realment extraordinari®.

entre totes les parts, sThauria d’estar aplicant el
color a sobre del blanc de la preparaci6— és per
evitar una dura desconnexi6 entre les carnacions
1 la cabellera. D’aquesta manera s’aporta un cert
punt de naturalisme a la tipica duresa pictorica
bizantina.

Es pinta la grapsimata dels rotlles amb terra d’ombra
natural (imatge 30). Com s’evidencia en I’addiccid
tardana de la grapsimata als rotlles, el protocol
pictoric es pot desenvolupar de diferent** forma a
les diferents parts.

Espintala primerallum als cabells amb una barreja
del to emprat per fer la proplasmos (1/2) amb ocre
groc (1/2) (imatge 32).

Sessid del 12 de Novembre, 2009

Es velen les carnacions amb vermell6 forca diluit
(imatges 34 1 35). Al nas 1 sobretot als llavis del
sant Jordi la pintura, tal 1 com s’hauria d’apreciar
a les imatges, s’ha aplicat més gruixada. Aquesta
veladura ajuda molt a que els personatges cobrin
vida. S’ha d’aplicar amb ci¢éncia 1 consciencia,
tenint en compte, no sols la intensitat amb que es
posa 1 on es posa, ans també alla on no es posa.
Amb aixo s’esta dient que el vermelld, tant calenta
les arees on s’assenta, com refreda les arees on no
s’assenta. Les primeres tornen roses vitals mentre
que les segones viren a gris, verd 1 blau.

Aquest principi ben entés 1 millor emprat, és la
pedra angular de la poética cromatica bizantina.
Cal puntualitzar que el cap tallat, per tal de
destacar-li aspecte mortuori, no rep cap toc de
vermell6. Aquest interes verista en evidenciar la
manca de vida, és inusual a I’art bizanti. Gairebé
en totes les icones en les que apareixen personatges
o bé turmentats o bé morts presenten el mateix
aspecte sa dels vius. En el cas del cap tallat del
sant Jordi, adhuc s’ha intensificat el rictus de la
mort representant la boca entreoberta. Quelcom

Es fa un primer intent no reeixit de grisokontilia a I’area clara de la vestidura, llanga 1 vestidura
del Crist. Les grisokontilies®® son tragos de pintura daurada aplicats seguint un llenguatge
figuratiu. Poden definir estampats en trag fi, o definir volumetricament elements funcionant

com a llum-color.

En el present cas la grisokontilia ha de substituir tant les tres llums com les psimicia.
Existeixen diverses maneres de procedir per a tal tasca. En el cas concret del sant Jordi, es
provara en un primer moment, de la segtient forma:

Primer de tot es prepara un engrut®’ amb all i un xic d’aigua. Per tal d’evitar el feixuc treball
d’haver de capolar Iall, es compra preparat al mercat®.
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Amb un pinzell, s’aplica engrut on es vol 'or. Després d’esperar uns 30-40 segons a que
sigui mordent, se li posa a sobre.

La intervenci6 rapidament es consolida, podent treure™ I’
suau 1 net.

Es repeteix 'acci6 fins el moment on la manca de qualitat del treball es fa evident. En no

or sobrant amb 'ajut d’un pinzell

aconseguir el que es pretenia, doncs, s’abandona el procediment (imatge 36) 1 amb un cotd
humit s’esborra la prova fallida. Els tragos d’or, tot 1 que son recents del dia, estan fortament
consolidats. Per molt que es realitzi I’acci6 de neteja de la pintura subjacent amb la maxima
cura possible, no es pot evitar deixar desperfectes visibles. Per tant, es ressitua la proplasmos
a tota l'area.

Es repinta la primera llum de les carnacions, d’'una manera moderada, més amb la intencid
d’aplacar la veladura de vermelld, que de voler donar encara més consisténcia a les figures
(imatge 37).

Sessid del 16 de Novembre, 2009

La imatge s’intensifica amb la segona llum d’idéntica manera a com s’ha fet amb la primera
llum, és a dir amb passades primes juxtaposades sensiblement.
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A la imatge 38, es pot veure com unes poques linies il luminen la part més clara del rostre,
a la imatge 39 s’intensifica la llum engrandint-la des de els primers tocs, 1 a la imatge 40
la segona llum ja ha pres el cos necessari després de tres passades valorades. Es interessant
observar, que en posar la segona llum directament sobre la proplasmos queda una mitja tinta
correlativa més freda que si aquesta es posés sobre la primera llum. Aquest fet queda ben
patent al present estadi de l'orella del sant. Altres pintors aconsegueixen tons semblants*
afegint a la periferia de les dues llums una barreja seva amb verd clar. La segona llum de les
carnacions es pinta emprant una barreja del mateix color emprat per fer la primera llum
afegint-li un punt de blanc de titani (imatge 41).

Es pinta la segona llum dels cabells amb una barreja de la primera llum 1 una quantitat
generosa d’ocre groc (imatge 43). Es vol fer notar que tant en aquesta segona llum, com
en la primera, s’evita el blanc per tal de no agrisar en excés la cabellera. El to del cabell
§’1l lumina basicament gracies a 'ocre, que té un cert poder lluminos.

Sessi6 del 17 de Novembre, 2009

Es velen els cabells dels personatges amb terra de siena torrada (imatge 45). Gracies a
aquesta veladura, les parts corresponents als cabells agafen un aspecte més creible en perdre
el fals to agrisat previ, a ’hora que s’'integren millor amb la resta de I'obra.
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Es pinta la tercera llum de les carnacions
amb una barreja de la segona llum amb una
mica de blanc de titani 1 un punt d’ocre groc
(imatges 461 47).

El toc de groc s’afegeix primer per d’escalfar
la llum, 1 segon per fer menys evident
Pescalada cromatica.

En aquest moment, 1 amb aquesta llum es
fa una petita correcci6 de —diguem-li—
dibuix del rostre: S’engrandeix minimament
la barra del Sant.

A la pintura bizantina, hom es pot permetre
poc més que aquesta escala minima de retoc.

Es realitza col locant la tercera llum sobre
la proplasmos sense cap preocupacidé de no
haver-hi modelat previ per part de les dues
llums anteriors, luxe permissible sols per la
petitesa de lalteracié que s’esta executant.
El to resultant és encara més fred que el
descrit cas de 'orella.

Fet que, lluny de molestar, vivifica a
bastament el to global (imatges 47 1 47 bis).

47 bis



Es pinta la tercera llum de la capa del sant
Jordi amb una barreja de vermello (1/5),
ogre groc (2/5)1blanc de titani (2/5) (imatge
51).

Es pinta la primera llum del blanc dels ulls
amb una barreja de negre (2/5), blanc de
titani (2/5) 1 ocre groc (1/5) (imatge 52).

Es vela sols la part de 'ombra dels cabells
amb una barreja de terra de siena torrada
(1/2) 1 terra d’ombra torrada (imatge 54).
S’acompanya la intencié pictorica del que
hi ha ja fet, 1 el color dels cabells, guanyant
en densitat, s’'integra encara millor amb la
resta de la imatge.

Sessio del 19 Novembre, 2009

Com ja s’ha dit, s’ha esgrafiat el dibuix
de la icona per tal de que no es perdés
sepultat per les proplasmos. Pero, a certes
bandes, Iesgrafiat acabaria amb la poética
de la pintura conferint massa materialitat.
Aquest és el cas de les escriptures, que
no s’han esgrafiat per evitar I'esmentada
materialitat. Pero aquest fet, no implica que
necessariament hagin de quedar-se orfes
de guia. El que es pot fer, és simplement,
transferir les escriptures del dibuix inicial.
Aixi doncs, primer es calquen les lletres del
cartr6 (la fotocopia ampliada del referent)
a un paper vegetal (imatge 55). Després, es
passen a la pintura, de igual manera que
s’ha fet al comencament amb tota la
imatge (imatges 56).

65



66

Idéntic tractament rebra la precisa 1 preciosa
decoraci6 de la cuirassa (imatges 57 1 58),
tot 1 que en aquest moment no passa del
vegetal.

Es pinta Pescriptura dels rotlles amb una
barreja de terra d’ombra torrada (2/3) 1
blau ultramar fosc (1/3) (imatges 59 1 60).




Es repeteix la grapsimata dels faldons 1 I'area clara de
la vestimenta del Sant Jordi amb terra roja per tal de
tapar les restes de 'esmentat amb anterioritat fracas
de la grisokontilia feta a transfer.

Sessid del 23 de Novembre, 2009

Es passa amb el metode habitual la decoracié de la
cuirassa a la icona (imatge 61).

S’intensifiquen les parts fosques dels ulls 1 celles amb
siena torrada prima seguint el dibuix ja plantejat a la
primera grapsimata. Amb la mateixa seguida es deixen
caure alguns tocs del mateix color a parts ombrivoles
de les carnacions.

Es repeteix, I'operaci6 de semi-velat vermell6 ja
descrita poc abans a la carnacié del Sant Jordi, pero
en menor grau (imatge 62).

La intenci6 és la d’aportar una mica més de vida a
una carn una mica esmorteida per ’acci6 de la segon
1 tercera llum.

Amb la mateixa seguida 1 inspirat per I'anterior accio,
es ressituen els llavis del sant Jordi cercant millorar el
rictus de la boca, barrejant terra de siena torrada al
vermello que s’estava emprant per tal de fer-ho més
fosc.

Desafortunadament el retoc, més que millorar la
boca*?, ’embruta.

Es repassen amb terra d’ombra torrada els contorns
dels ulls 1 les celles, donant encara més cos als foscos.
També s’intensifiquen lliurament algunes de les
siluetes de I’obra (imatge 66).

Es pinten les psumicia de les carnacions amb blanc de
titani pur 1 diluit més en medium que no pas en aigua
(imatges 67, 68169). Al’hora de pintar els darrers tocs
de blanc pur s’ha pecat una mica en excés, 1 potser
una tercera part de la extensié de la feina realitzada
sobra. Tanmateix el resultat no és gens dolent, 1 no hi
ha manera coherent de tirar endarrere.
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Sessio del 12 de Gener, 2010

4.6 GRISOKONTILIA

En tenir resolt el color de la icona és el moment de fer les grisokontilies. Davant de 'anterior
fracas®, es decideix emprar un altre procediment.

Aquest cop s’empra pintura d’or. Aquesta s’aconsegueix barrejant suc d’all amb or en pols.
Es important remarcar que a diferéncia de Panterior engrut, aquest suc d’all ha d’ésser prou
liquid com per lliscar sense problemes per la superficie pictorica.

El procediment, que no presenta diferéncia remarcable amb el tremp d’ou, permet un
treball agradable, amb el que s’obtendra un resultat més que satisfactori.

A Thora de treballar, es va trempant I’or sempre en petites quantitats, sense arribar mai a
tenir una gran quantitat de pintura preparada. El motiu és que el suc d’all s’eixuga molt
rapid (entre 2 1 8 minuts) 1 es consolida la pintura al platet, fent-la inservible.

Aixi 1 tot, si s’afegeix all fresc a la pintura seca 1 amb un pinzell es remena vigorosament pot
torna a ésser emprable. Pero és millor evitar aquesta accid, ja que cada vegada que es fa
revenir la pintura perd finesa.

Degut a I'extraordinari pes del 'or en pols, s’ha d’aglutinar amb all. Si, com a la resta de la
icona, s’emprés tremp d’ou, la pintura resultant es desprendria de seguida.

Que jo sapiga, existeix, com a minim, un altre aglutinant prou fort i manejable com per
treballar amb I'or. Es una pega plastica molt popular entre els restauradors d’avui en dia
anomenada primal. Ara bé, el resultat quan s’empra aquest producte, presenta una qualitat
una mica més estrident.

A diferéncia dels pigments corrents que funcionen millor en diverses capes, I'or es comporta
a I'inrevés, vol una sola passada decidida i relativament densa.

Si s’aplica en diverses capes dona una lluminositat irregular. Probablement aquesta
peculiaritat es deu a ésser un pigment de natura reflectant, la seva profunditat luminica és
nul 1a.

L’alt preu* de I'or en pols, pot fer por al més convengut dels artistes, 1 substituir-lo per
una barreja de o bé un color groc intens, barreja dels pigments ocre groc i blanc de titani
aplicat d’'una manera densa, 1 conscientment desentonada; o bé emprant un derivat de flors
d’aparenca daurada de relativa nova creacié (uns 70 anys).

Cap de les dues opcions substitutives aporta a la icona els resultats de I’or autentic, ara bé,
no desmereixen el resultat* global.

A les dues opcions, 'aglutinant és el mateix tremp d’ou que s’empra amb la resta de

pigments.
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Sessid del 13 de Gener, 2010

Es segueixen pintant les grisokontilies.

Sessio del 15 de Gener, 2010

Es torna a invertir tota la sessio
pintant les grisokontilies. Es un treball
minucios 1 sistematic, que exigeix molta
concentraci6 per la puresa en el tra¢ que
exigeix.

Sessié del 18 de Gener, 2010

Finalment es duu a termini, sense
complicacions, la grisokontilia (imatges 71

i 72).

4.7 DARRERS TOCS

D’enga d’aquest moment la icona esta practicament acabada, pero encara falten els darrers
tocs per concloure el treball.

Primer de tot es pinten les joies, tasca que es subdivideix en diverses i petites accions:

Es comenca per les abundants perles distribuides pel mant ila corona del sant. Es pinten de
blanc de titani pur. La gran peculiaritat és que per fer-les, no s’empra el pel del pinzell, ans la
punta del manec. El resultat, més net 1 geometritzant, és ideal per al sentiment decorativista
d’aquesta part de 'obra.

Ja acabant, 1 seguint el treball pictoric sobre el precios camp d’or, es treballa la corona de
sant Jordi. Es fa a base de pinzellades curtes 1 diluides de terra roja, per tal que la pintura
aferri millor a l'or llis. També s’emulsiona lleugerament el tremp d’ou amb unes gotes de
vernis dammar pel mateix motiu.

Una altra manera de facilitar I’adheréncia de la pintura, seria posar-hi fel de bou a sobre.
Es preferible, pero, evitar aquesta opcio, ja que sempre quedara present a or la petjada®
de ’esmentat producte.

Es important tenir en compte el reflex enganyador de la llum quan es pinta de manera
sofisticada®” sobre d’or brunyit. Aquest reflex pot fer pensar a I’artista que el color és massa
suau, 1 necessita més densitat. Com que sovint el reflex del mén en el mirall®® d’or, és una
imatge fosca, obviament 'ombra pictorica sembla llum.

La soluci6 és mirar la imatge que es pinta des de tots els angles, sobretot cercant I’angle
sota el qual l'or no reflecteix 1 sembla pintura groga. Aquest és ’'angle en que es veuen les
irregularitats de l’or, 1 I'nic que permet una valoraci6 real del treball pictoric.
Posteriorment, en envernissar, la imatge s’integrara gracies a que la qualitat de reflexi6 de
la pintura i de lor s’igualaran. El primer pujara, el segon minvara.

Primer de tot es pinten les proplasmos de les pedres precioses. Es fa amb una barreja de
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blau ultramar i verd bufeta mitat i mitat, a
les pedres blaves; 1 de vermell6 amb terra
vermella, també mitat 1 mitat a les pedres
vermelles.

En estar ambdues proplasmos eixutes, es
pinten ambdues primeres llums afegint-li un
punt de blanc a la proplasmos corresponent
(imatges 741 75).

Ja per finalitzar la icona s’hi incorporen els
marges. Primer de tot, amb I’ajut d’un regla
es tracen a llapis unes guies dels marges.
Després, seguint aquestes es pinten els
marges en qiiesti6 amb pintura ocre vermell
fosc el més densa possible®.

Es vol remarcar que a la part inferior de
la icona, per tal de no malmetre el formos
arc invertit de llum d’or que conformen
els faldons de la indumentaria del sant,
es pinta el marge considerablement més
estret. Aquest aprimament dels marges, és
un recurs tan corrent com espontani que
respon sols a la voluntat momentania de
Partista. Quan passa, es diu de la imatge que
té forca, que “egi dinami”™.

Sessio del 19 de Gener, 2010

Es tallen les bigues™ que fins al moment
sobresortien pel costat dret. Cal recordar
que abans de comengar el procés creatiu
de la icona s’havia tallat la post uns
pocs centimetres d’amplada per tal que
s’emmotllés bé I'encaix de la imatge al
suport. L’esmentat tall no havia tocat les
bigues, ja que s’havien tret expressament
per facilitar el tall. Amb el tall d’avui les
bigues s’han integrat a la resta del suport.
Amb vermello es tracen les aspes del
otoestefanos® del Crist —simbol inequivoc
d’aquest— 1 també s’escriu el nom del
sant Jordi.

Per tal de guiar Pescriptura sobre el camp
d’or, primer es calca Pescriptura del
referents a un vegetal, després es foraden
les lletres amb una alena, 1 es col loquen
damunt la icona. Amb un pinzellet prim
poc carregat de pintura, travessant els foradets del vegetal, es deixen marques a 'or. Per
acabar, s’enretira el paper, quedant a la vista estructura de les lletres a puntets®.

La pintura d’aquesta darrera intervencié en vermelld, tamhé s’ha fet amb tremp d’ou
emulsionat suaument amb resina dammar.

El procés de creacid de la icona “Agios Giorgos Cefaloforos”, sant Jordi portador del cap
arriba al seu punt final (imatge 76).
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Notes

1 Traduccio literal, Sant Jordi portador del cap.

2 Kristos Kharis, que ha sigut el meu mentor a la pintura Bizantina, és restaurador de pintura mural
1 d’icones del museu del monestir de Kikkos (Xipre). Pel seu compte realitza icones per I'església 1
particulars.

3 La currucla és una gasa suau de coto que s’integra a la preparaci6 per tal d’enfortir 1 flexibilitzar-
la. Gracies a la seva acci6 la preparacié t¢ una certa independencia dels moviments de contraccio 1
dilataci6 de la fusta provocats sobretot per canvis d’humitat i de temperatura. Les ganivetades a la taula o post
ajuden a dita independencia.

4 Anomenat normalment blanc d’Espanya.

5 El blanc d’Espanya s’aboca poc a poc en la densitat de la cola. I'ideal és deixar que la carrega que
s’acaba d’abocar arribi al fons abans d’afegir-n’hi una nova culleradeta.

6 No és convenient arribar a I’esmentat limit, ja que el blanc d’Espanya, altament pords, absorbeix la
humitat, convertint el gesso, en menys temps del que voldriem, en un engrut massa gruixat per ésser
manejable. Aquesta reserva de cola assegura una durada més llarga del gesso en optimes condicions.
Tanmateix no poques vegades s’ha d’afegir un poc de cola al gesso; per aixo és convenient tenir
sempre cola a punt.

7 En aquest cas en concret, terra roja.

8El daurat a I’aigua, és una técnica molt antiga, emprada com a minim des de ’Egipte faraonic.
Permet obtenir la bellesa de ’or d’una manera economica.

9LGs corrent d’aquest estri, ¢és el de punxar trossos de carn, peix o altres aliments, 1 ubicar-los a les
brases.

10 El motiu d’aquesta espera, és d’evitar que I'excés d’aigua consolidi I'or, no a la preparaciéo com
seria desitjable, ans al paper que porta.

11 Lefkosia és la capital de Xipre.

12 Precisament a causa de la seva efectivitat.

13 La combinaci6 a la taula d’or, preparaci6 humida, 1 agata, em recorda el ganivet aplicant mel
a una torrada calenta amb mantega. La torrada ¢s la taula, la preparacié humida és la mantega, 1
I'agata el ganivet amb mel.

14 Aquest fet no és esporadic, st no constant.

15 Aquestes son les terminologies que empram a Xipre. Les paraules que s’empren a Ibéria em son
desconegudes.

16 L'or fi és extremadament f1 1 trencadis. A més, s’aferra a causa del greix, de la humitat, 1 de la
electricitat estatica a la pell. En daurar, s’ha d’esser moderats adhuc a I'hora de alenar, tal és la
lleugeresa del material que es manipula.

17 La mida d’aquests trossets dependra del tipus de ritme 1/0 procediment de treball que es pretén
dur a terme.

18 Es un pinzell molt pla, i de pel llarg i suau. També es pot emprar qualsevol pinzell suau, tot i que
Pactivitat no es realitzara tan comodament. Els pinzells en forma de ventall, son els més recomanables
per manipular lox, llevat, es clar, dels esmentats pinzells especifics per a I'accio.

19 El pinzell es carrega d’estatica fregant-lo per la cara o per les altres parts del cos.

20 Es diu mordent quan el mixi6 és prou moll com per que s’hi enganxi I’or, pero prou estable com
per no moure’s de lloc en manipular-lo. Al mercat es troben diferents mixions amb diferents temps
de mordent. Depenent de la tasca que es vulgui fer convendra emprar-ne un o altra.

21 La cera freda ¢s un altre mitja emprat tant avui en dia com en temps passat.

22 Aquesta accid, evidentment, s’ha de realitzar amb les mans posades sobre una pica.

23 També es pot emprar un agulla

24 Aquest evita que el medium es tudi aviat, que es podresqui la pintura o que se la mengin els
insectes abans d’envernissar la icona.

25 Els colors del tremp a I'ou fet amb medium ou+aigua canvien molt una vegada envernissats.
Aquest canvi depen del grau de greix de la pintura. Com menys greix té aquesta, més s’enfosquira,
ja que permet que el vernis penetri a I'interior del camp fosc. Mentre es treballa, és possible obtenir
colors molt semblants amb diferents nivells de greix; colors, que un cop envernissada la icona es
mostraran en la seva diferéncia.

Emprar un medium d’ou diluit en vinagre, evidencia des de el primer moment, les diferencies que
aporta al cromatisme el grau de greix.

Cal apuntar també, que certs color son lleugerament desvirtuats pel vinagre, sobretot el blau ultramar,
que s’agrisa. Per aconseguir el maxim lluiment d’aquests colors, o bé es substitueix el vinagre per un
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altre antiseptic quimic del mercat, o bé no se n’empra cap.

Jo mateix, en algun moment, he emprat antiseptics quimics per obtenir millors blaus. He observat
una certa milloria, pero no m’atreviria a qualificar-la de notoria.

26 El temps en que el pigment es separa del medium, varia segons la natura d’aquest.

27 Preferiblement de marta, tot 1 que els sintetics també van bé.

28 Si molt no m’equivoc, el més rapid en caure és el negre. També poden 1 poden intervenir els
glikasmos. Implementacions cromatics suaus, que pretenen endolcir el color general a base de sub-
tons.

29 Kharis ha suggerit que provar la tempera grassa seria una experiéncia interessant.

30 Sempre segons Kharis.

31 S’ha d’entendre la proplasmos emprada a aquesta area de color concreta. La manera freqtient de
intensificar el to en el bizanti és afegint a anterior to pigment clar o fosc depenent de la necessitat.
Draital manera es conserva el sentit unitari cromatic.

32 L’art bizanti fuig del tenebrisme, tant espiritual com estetic. Rarament s’empra el negre, que es
substituit per terres, 1/0 combinaci6 de terres 1 blaus.

33 Es diu emplomat quan es treballa la pintura a pinzellades menudes 1 subtils. Als punts de maxima
intensitat cromatica correspon el punt de maxima densitat de pinzellades, pel contrari, a les zones de
suau cromatisme, ¢s poca la densitat de pinzellades.

34 Evidentment sempre que sigui possible. Mai es podra posar una primera llum sobre la tercera, ja
que en aquest cas la primera llum seria una quarta llum “opaca”.

35 Mentre realitzava aquesta peca al taller, tant restauradors, com religiosos en recalcaren la
originalitat.

36 Grisokontilies, o grisokontilia. La primera és la forma plural, la segona la indefinida. L’arrel de la
paraula és grisd, or.

37 Es important que el médium d’all sigui poc aigualit, ja que si ho fos, es correria al posar-li a sobre
Por, canviant substancialment el trag.

38 Al mercat de 'alimentaci6, es clar. Sol estar entre les especies.

39 En no estar aferrat a ’all, resulta molt facil esmicolar i fer desaparcixer el pa d’or.

40 Aquest mig to esta estandaritzat, és part dels glikasmos (endolciments). Depenent de mestre, escola
1 obra s’empra o no. Personalment, prefereixo endolcir emprant les llums superiors directament
sobre el to inicial, tal 1 com s’acaba de descriure, ja que, al funcionar per transpiracio, el cromatisme
global guanya en unitat.

41 Es important calcar Parabesc no de manera mimética, si no entenent estructura geométrica
que el genera. Si s’entén, el resultant és ple d’aire, si es copia mimeticament el resultat és un pes a la
imatge global.

42 Aquesta tensio del gest a la boca que intento suavitzar, és idéntica a la tensi6é de la meva propia
boca. Tot 1 que mil vegades esmentada, no deixa d’ésser curiosa aquesta interactivitat.

Quan s’arriba a un cert nivell d’habilitat manual, és la problematica del propi esperit de agiografos
el que no deixa progressar la imatge.

Quan aquest es bloqueja en una determinada part de 'obra que esta realitzant, per tal de no
perdre’ns definitivament, és millor cercar a I'interior les causes del bloqueig, que no pas insistir en
retreballar la imatge. En la majoria dels casos, després del temps d’introspeccié necessari, acaba
aflorant el perque del problema, 1, per consequiéncia, la seva solucio.

43 Veure sessi6 del 12 de Novembre.

44 S’han pagat 470 euros, per sis grams d’or el desembre del 2009.

45 M’agradaria matisar més personalment el tema: la primera opcio, I'ocre groc queda digne, pero
espartana. La segona, en canvi, tant com per la persona sensible com per la virtuosa és poc agradable,
ja que aporta un toc de bellesa de restaurant xinés a un objecte de veneracio religiosa.

A més la purpurina de flors, tal com he pogut constatar, té un mal envellir. Aquesta, en no gaire
temps esdevé d’un to groc-verdods, que apunyala sense pietat el to global de la icona.

46 He pogut constatar, que adhuc després de ’envernissat final, les parts del daurat que han sigut
tocades per la fel de bou, presenten una opacitat evident.

47 Per dir-ho de manera sofisticada, m’estic referint a fer més que unes simples linies planes. Com a
minim un trompez-Loile.

48 Una superficie daurada i brunyida correctament, és ni més ni menys un mirall d’or. Aquest
resultat és impossible d’aconseguir amb el mixio, ja que aquest no permet brunyir 'or.

49 Cal tenir en compte, que aquest color ha de tapar a la perfecci6 1 unificar parts, tant verges com
de molt definides.

50 Sobre les bigues, la seva funcio i la seva elaboracid, es parlara extensament en un proper capitol.
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51 Aureoles.
52 Uns anys després, observant treballar un agidgrafos romanes, vaig observar que basta posar el

vegetal sense foradar damunt de Ior, 1 fer-hi pressié amb un llapis o similar, perque quedi una marca

prou visible per poder-la seguir.

73



74



EXEMPLE PROCESSUAL IT: NOE

Descripeid del procés pictoric estrictament tradicional de la Tixografia’ Grega
Bizantina

En primer lloc, es vol especificar que aquesta pintura, en comptes de realitzar-se
sobre paret tal com seria coherent amb I’enunciat, es fara a un suport transportable?
no integrat a cap espai arquitectonic. En segon lloc es vol aclarir el perque: per co-
moditat logistica tinicament. El panell on es realitzara la tivografia és un conglomerat
d’algues, ciment i cola de 120 x 50 x 5 cms (imatge 1). Aquesta tipologia de panell,
concebut com a aillament de so, humitat, 1 fred, es troba facilment al mercat. La idea
d’emprar el descrit suport és de mestre Kharis, qui el considera més que adient per
a la pintura al fresc. Tret d’aquesta irregularitat d’entrada, tots els altres materials 1
procediments, tal 1 com predica I'encapgalament, sén els tradicionals de la pintura
mural bizantina.
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Sessid del 4 de Desembre, 2009

5.1 TRACTAMENT DE LA IMATGE
REFERENCIAL

S’escolleix com a referent una estampa que reprodueix
una representacié de Noe. Realitzada per Pagidgrafos (o
millor dit #ixografos) Theofantes, I'original esta pintat a
un mur d’un dels nombrosos monestirs d’Agio Noros®.
Es fa una fotocopia d’aquesta estampa ampliada a
Pescala que es pretén pintar.

Amb tremp d’ou blau s’intensifiquen les linies principals
de la fotocopia (imatge 2). Aquesta accid té com a motiu
clarificar el borrés dibuix de la imatge fotomecanica.

Tot seguit, 1 amb 'ajut d’un punxo6 es fan forats seguint
les esmentades linies blaves (imatge 3).

Sessid del 7 de desembre, 2009

5.2 PREPARACIO DE LA FUTURA
PARET

El suport final de la fixografia és el mur de pedra. Aquest
per poder ésser pintat, s’ha de revestir amb dues capes
superposades de calg barrejada amb sorra. La primera
és comuna i la segona fina; sén els anomenats* entonago
1 entonaguino.

Primer de tot s’elabora 'entonago barrejant els segtients
materials 1 proporcio:

| mesura de calg
3 mesures d’arena de riu.

L’arena ha d’estar ben neta 1 ben porgada.

S’ha d’emprar arena de riu per evitar la sal que
impregna ’arena de mar.

La sal és un dels enemics de la pintura al fresc. Tota
la sal que pugui haver a l’argamassa, amb el temps
traspassara fins a la superficie de la paret, emboirant
I'imatge.

Es pot aconseguir arena de riu al mercat amb diferent
textura i color.

En el cas concret de la practica que s’esta descrivint,
s’empra una barreja de dues mesures d’arena daurada
(més fina), amb una mesura d’arena gris fosca (més
basta).

Es de vital importancia que I'arena quedi perfectament
barrejada amb la calg. Tal accio es realitza pacientment
amb dues paletes. Es una feina que necessita temps 1
dedicacio.



La textura de la calg, tot 1 que podria semblar la del iogurt, no ho és pas, presentant la
molesta tendencia a romandre en grums laboriosos de desfer.

En tenir 'argamassa ben mesclada a la vista, sha de buscar 1 desfer els esmentats
1 inevitables grums de calg. Per a tenir exit en tal accid, es recomanable anar separant
metodicament I’argamassa en petites quantitats (el volum d’un puny és una bona mesura),

que s’examinaran meticulosament’.
Si es deixa algun grum, aquest eixugara desvinculant-se de la resta de la paret i es convertira
en una pedra, calell o pinyol, la qual tard o d’hora botara espanyant la pintura.

Preparar 'argamassa és un treball cansat 1 delicat. Tot 1 que normalment s’encarrega a
un manobre, és necessari que l'artista ho conegui bé, ja que és la base on es sustenta tot el

Sessid del 8 de desembre, 2009

treball pictoric.

Una vegada a punt la pasta, s’aplica a la superficie del
suport préviament banyada en abundancia®,

Per aplicar la pasta o argamassa s’empren dues paletes.
Una com a assistent de neteja, regulacié i transport de
la pasta, i Ialtra per a la feina en si. Es a dir, per aplicar,
distribuir 1 allisar ’'argamassa al suport.

Es situa entonago en un gruix d’entre 61 10 mm. La seva
superficie, tot i que és for¢a regular, no és perfecta. De
moment, no cal, ja que no és la superficie final o pictorica
(imatge 4).

Esvoldria remarcar els pocs mitjans que han intervengut
a I’hora d’arrebossar el suport, es a dir la “paret”; s’ha
fet a ull 1 amb destresa manual. L’ofici de constructor,
pot arribar a ésser molt sofisticat 1 servir-se de molts
estris manuals 1 mecanics per a la realitzacié6 d’una
paret consistent i geomeétricament bella. Tots aquests
coneixements no han sigut investigats donada la modestia
de la practica del fresc. No es descarta fer ampliacions
d’aquesta vessant en proxims treballs de recerca.

S’allisa 1 humiteja 'entonago amb una esponja de constructor, rompent d’aquesta manera la
membrana aillant que la calg ja ha format. Aixi, al respirar la preparacid, pot eixugar d’una

més homogenia.

Entonagino:

Es prepara I'argamassa per a la segona capa d’arrebossat, ’entonaguino; sobre el qual

pertoca pintar la imatge.

S’elabora barrejant els materials seguint la segiient proporcio:

1 mesura de calg
1 mesura d’arena
!+ mesura d’acheros (s’ha fet a ull)

Lacheros és palla ben neta 1 tallada petita. La seva funcio és enfortir la futura paret de dues
maneres: estructuralment en embrollar Ientonaguino, 1 quimicament gracies a que 'amil que
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P ol conté flexibilitzara el conjunt.
Lacheros també aporta el bonic 1 caracteristic color 0s
de entonaguino bizanti.

' Es pasta I'entonaguino igual que s’ha descrit per Uentonago.
En estar a punt, 1 com que no es té previst aplicar-lo a
I'instant es guarda a un tupperware. Aixi es mantendra
en optimes condicions fins al moment de posar-lo.

Sessid de 1’11 de desembre, 2009

Amb una paleta es torna a gratar la membrana que de
nou s’ha format a Pentonago.
Després, amb la mateixa paleta, es fa una graella’
de diagonals enfrontades. Aquestes es fan per tal de
facilitar 'adherencia de la nova capa d’argamassa, 1 de
enfortir el mur flexibilitzant-lo.
Es important que la superficie estigui ben humida
abans d’aplicar la nova argamassa. Per tant, amb I’ajut
d’un vaporitzador s’aplica aigua en abundancia, tant
al davant com al darrera. El fet d’estar emprant per al
fresc un panell transportable permet ’esmentat luxe.
| S’espera un temps prudencial —entre 151 30 minuts— a
que Pentonago tot 1 que moll estigui receptiu; és a dir, que
se li pugui aplicar Uentonaguino sense por que es desfaci
La segona capa s’aplica procedint d’identica manera que amb I’anterior. Pero, en aquesta
ocasi6 es va amb molta cura d’aconseguir una superficie ben llisa, ja que sobre aquesta és
on s’ha de pintar. El fet de que aquesta segona capa d’argamassa sigui més flexible 1 llisa
que la precedent (la proporcié de calg de entonaguino, recordem, és un 50% superior a de
r I’entonago) possibilita una superficie ben llisa.

5

Lentonaguino queda solidament integrat al mur general
en una capa de uns 2-3 mm.

Una vegada acabada la paret o mur, s’ha de retocar, és
a dir corregir al detall les petites imperfeccions. Acte
seguit es dona un cert temps a la paret per que revengui
prou com poder-hi treballar a sobre sense que es desfaci
(imatge 5).

&

5.3 TRASPAS DEL DIBUIX

Passada una hora 1 quart, es transfereix el dibuix de la
seguient manera:

Es col loca la fotocopia previament foradada sobre la
superficie, 1 ’amarra amb tatxes als cantons.

Es fa un manega embolicant pigment—en aquest cas
en concret s’'empra siena torrada— amb un trosset de
currucla.

Es copeja suaument el paper amb la manega de
pigment, fent que aquest, passant pels foradets, arribi
fins a la superficie a pintar.

Quans’hapassatlamanega per totala fotocopia o cartro,
aquest s’enretira, quedant 'empremta del pigment a
la superficie pictorica, generant, en conseqiiéncia, la
imatge (imatge 6).
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Desgraciadament la paret no era prou revenguda, 1 en alguns punts ha quedat marca del
regruix de paper evacuat a I’hora de foradar-lo.

5.4 PINTURA AL FRESC, CONSIDERACIONS I LLENGUATGE

Ja és tot a punt per comencar a treballar la paret al fresc.

Abans de numerar 1 comentar els passos pictorics d’aquest exemple practic de la txogafria
bizantina, es fara una breu descripci6 de la manera de procedir en la pintura al fresc:

Es treballa diluint el pigment en aigua. L’aglutinant del color en si és la mateixa paret de
cal¢. Mentre aquesta és fresca va xuclant 1 consolidant el pigment al seu interior. D’aqui ve
el nom de pintura al fresc.

Cada intervenci6 pictorica, s’estabilitza al cap d’aproximadament® 15 minuts. Després
d’aquest temps es pot reintervenir sense desfer el treball precedent.

El temps en que la preparaci6 esta perfecta per a ésser treballada depen del que 'hem
banyada i de la temperatura i humitat ambiental; entre 6 1 12 hores per dir alguna cosa.
En principi el treball pictoric s"haura de comengar i acabar el mateix dia en el que es posa
Ventonaguino a la paret, quan ¢és fresc. Més enlla d’aquest temps, el mur haura format una
pel licula de cal¢ que el fara impermeable a una nova intervenci6 pictorica.

Aixi doncs, la imatge global, I'anomenat mural, s’ha de fragmentar necessariament en parts
que es puguin acabar en el treball d’un jornal, ’'anomenada giornata. Si queden parts sense
acabar al final del dia, s’haura de treure acuradament I’argamassa, per tal de recomencar
el dia segtient.

El sistema de treball just acabat de descriure, que s’anomena per giornale, és la idea popular
de la pintura al fresc. I com tota bona idea popular, és inexacta.

Meés enlla del dia en que el mur és fresc, es pot continuar el treball aglutinant el pigment
amb una emulsié, durant gairebé tot un any”’.

El resultat que s’obté usant la galactomata, que és el nom que rep I'emulsio, és tan formos, 1
d’identica estabilitat en el temps, com el treball al fresc.

Quan es parla de buon fresco es refereix al treball realitzat en un 90% amb giornate.

El nom escaient a tot el que no es faci com s’ha descrit anteriorment, és mezzofresco, tot 1
que moltes vegades s’anomena pintura al fresc, 1 és molt més abundant del que hom podria
pensar.

La pintura mural occidental (Espanya, Italia, Franga...) ha estat més amiga de les giornate
que la bizantina. Aixi 1 tot, sempre hi ha obert el dubte sobre quina part de treball en
retoc emulsionat hi deu haver a cadascuna de les anomenades pintures al fresc. La pintura
bizantina mural, en canvi, té el procés completament vinculat a emulsi6 . El procés
consisteix en treballar'’ grans trossos de paret durant setmanes, fent només en fresc la
sinopia'?, el camp, 1 les proplasmos.

Pel que fa als pigments, és imprescindible saber que no tots son valids per a la pintura al
fresc. Alguns d’ells reaccionen negativament a la calg.

Normalment a letiquetatge dels pigments s’especifica si son o no sén apropiats per a la
pintura al fresc.

Adhuc amb els pigments adients, els colors sempre canvien un xic en eixugar-se el mural.
Com a la pintura d’icones, els pinzells que s’empren a la pintura al fresc han d’ésser suaus,
rodons 1 amb punta.

El trag és aquarel lat, 1 com al tremp a 'ou, s’han de preparar els colors a banda, ja que
damunt la paret és impossible barrejar-los profitosament.

Es recomanable afegir una miqueta de calg a ’aigua amb la que es dilueix el color.

5.5 PROTOCOL PICTORIC EN FRESC

A continuaci6 s’esmenten 1 descriuen les passes cromatiques seguides en ’elaboraci6 de
Iexemple de pintura bizantina al fresc “No¢™:
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El primer pas de I'elaboraci6
de la tixografia és pintar la
sindpia amb terra de siena
torrada (imatge 7 ). La
sinopia és la resultant de
lligar en linies raonades els
punts de pigment resultants
de la prévia transferéncia
del cartr6. D’importancia
estructural fonamental,
interessa fer-lacom mésneta,
precisa 1 subtil sigui possible,
ja que damunt es construira
tota la imatge. Color, llum,
volum, expressio, 1 anima
creixeran com arbre de la
llavor de la sindpia.

Es pinta la proplasmos del
camp amb negre pur. La
densament negra proplasmos
present no ha de fer por” a ningd; és un color llit per al
posterior blau de cobalt, que seria feble, pal lid, irregular
sense el decidit negre salvatge a sota.

Primer la sindpia i després el camp negre, els murals bizantins
sempre es comencen aixi. Gom que aquestes son les dues
uniques passes que son imprescindibles a la pintura al fresc,
han d’esser sempre les primeres passes a realitzar.

Més enlla d’aquest punt es pot treballar en sec amb la
galactomata sense problemes.

Aixi1tot, aprofitant que encara falta perque el mur s’aixugui,
es segueix el treball en fresc una mica més.
Es pinta el fotostefanos o aureola d’ocre groc (imatge 9).

Es pinta la proplasmos de la carnacié amb una barreja de
terra de siena natural (1/7), ocre groc (1/7), terra roja (1/7),
terra d’ombra natural (2/7) 1 terra verda (2/7) (imatges 10
ill).

L'nica difereéncia a remarcar entre el metode pictoric de les
icones 1 el de la pintura mural és la seglient: Les proplasmos per
la tixografia s’apliquen suaus, intensificant-les sols en les arees on no es
1é previst il -luminar, en comptes de densament generals com s’apliquen
a lagiografia. El motiu és optimitzar cada intervencid, ja
que il luminar una proplasmos aigualida és facil, en canvi
il luminar una proplasmos densa és dificil. El gruix de pintura
de les llums que obligaria una proplasmos densa, exigiria
més feina, i faria la pintura estructuralment més feble'. A
les icones, en canvi, un bon gruix de pintura dona cos a la
imatge.

Un cop s’han situat les proplasmos, s’evidencia en un error en



els temps de treball. Tal com ja s’ha dit, s’ha de donar el temps necessari a Uentonagino, per
tal que una vegada aplicat, revengui i sigui fresc al tacte, sense membrana, perd que no es
desfaci en passar-li el dit. Aquest és I’estat optim en el que el mur pot absorbir les passades
successives de pigment dissolt, permetent el treball per capes.

15

En el cas que s’esta relatant, s’ha comencat el treball
quan la paret no tenia encara la capacitat de xuclar
convenientment el pigment; per tant, en aplicar una
segona passada de pigment aquesta s’ha emportant la
precedent, dificultant, si no impossibilitant, el treball.
Dit més clarament, s’ha comencat a treballar abans
d’hora. S’hauria d’haver esperat uns 45 minuts més, en
total dues hores des de el moment en que es va posar
Ventonaguino al suport. La impaciéncia sempre ¢s mala
consellera. Ara bé, és cert que es va curt de temps degut
a 'inamovible horari del taller on es realitza la pintura.

Es ressitua amb més o menys gracia el que s’ha perdut,
1 durant el temps en que es fa, es desfa 1 s’arregla, la
cal¢ esdevé optima pel treball.

Es pinta la primera llum de la carnaci6 amb una
barreja d’ocre groc (3/8), ocre roig (2/8) 1 blanc de
titani (3/8) (imatge 12).

Es pinta la proplasmos de la vestimenta amb una
barreja de verd bufeta 1 terra de siena torrada amb
una proporcié de, més o menys, mitat a mitat. S’ha
considerat esteticament adient (tot i que és poc ortodox)
conservar el vigords tra¢ primer. Probablement fara
que la tela representada emprengui un caire més
lleugera en la seva preséncia.

Es pinta la proplasmos de I'arca amb una barreja de terra
de siena natural (2/3) 1 ocre groc (1/3) (imatge 15).

Es pinta la grapsimata de ’arca amb una barreja de terra
d’ombra natural i terra d’ombra torrada amb més o
menys una proporci6 de mitat i mitat.

Es semi-vela la carnacié amb terra roja pura i molt
diluida (imatge 16). Recordem que aquest pas en els
exemples de icona es fa amb vermell6, pigment que, per
desgracia, no es pot emprar en pintura mural, ja que té
una reaccié quimica adversa amb la calg. Per tant els
tocs de vermell6 que tan elegantment empra 'agiografia
per vitalitzar les carnacions s’han de substituir per un
color més senzill. La terra roja és el triat per a tal accio.
El to aspre que aporta al’obra, potencia un cromatisme
discret, molt adient a la tixografia.

Es pinta la primera llum dels cabells amb una barreja
del mateix color amb el qué se n’ha fet la proplasmos
(recordem que és la mateixa que la de la carnacié) amb
una mica de blanc de titani.

Es pinta la segona llum de la carnacié amb el mateix

color amb el quée se n’ha fet préviament la primera llum, pero havent-li incrementat una
moca la proporci6 de blanc de titani (imatges 171 18).
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24

2 Ous sencers.
23 1 Blanc d’ou.

El mateix volum de tot I’anterior en aigua.

1 Cullaradeta de calc.
1 Cullaradeta de caseina de qualitat.
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Es pinta la tercera llum de
la carnaci6 amb el mateix
color emprat per la segona
llum pero incrementant-li
sensiblement la proporcid
de blanc de titani (imatge
21). Com bé haura
observat el lector atent
I"inica diferéncia entre
la primera, la segona
1 la tercera llum és la
proporcid de blanc.

Es pinta la grapsimata dels
cabells, la barba iles celles
amb una barreja de terra
de siena torrada (2/3) 1
terra  d’ombra torrada
(imatges 23 1 24).

5.6 PROTOCOL
PICTORIC EN
SEC

Sessié del 14 de desembre,
2009

Tal com s’ha dit abans, passades les 24 hores, el mur ja
no absorbeix el pigment dissolt amb aigua. No es pot
treballar al fresc, ja que la paret no és fresca.

Es moment de seguir el treball amb galactomata.

De galactomata n’hi ha moltes receptes diferents.

La que s’empra en el present treball és la seglient:



Es barreja tot ben barrejat; 1, com a argamassa, s’ha de
tenir especial cura en dissoldre bé els inevitables grums de
calg.

L’emulsi6 dura en condicions poc més d’un dia.

Es segueix el treball amb I"anica diferéncia que el pigment
es dissol en galactomata en comptes d’aigua. Cal tenir en
compte que si es vol la pintura molt molt liquida, el pigment
s’ha de dissoldre amb aigua 1 emulsi6 a I’hora.

Si no es fes aixi, la pintura seria excessivament dura
esquerdant-se en poc temps.

La proporcié aigua/galactomata és variable 1 depeén del
cos que es pinta, del llenguatge de la pinzellada, 1 d’altres
variables que es decideixen en calent segons el gust de
Partista 1 I’esperit de I'obra.

El gust es forma amb la practica, sol o dirigit per un mestre.
En el meu cas en concret, com a tixigrafos tenc tendencia
a fer un treball aigualit, perd no en excés. L'interés en
evidenciar la concreci6 de la pinzellada promou 'esmentat
tret.

Es pinta la primera llum de la roba amb una barreja del
color que s’ha emprat per la proplasmos amb una mica de
blanc de titani. La pintura s’aplicada molt aigualida (imatge

95).

Es pinta la segona llum de la roba emprant exactament el
mateix to que s’ha emprat per fer la primera llum, pero
aplicant-ho de manera forca més densa (imatges 26 1 28).
La  primera  aplicact6 del to  ha  semi-
transparentat el fons fosc, quedant molt apagat.
En canvi la segona passada, aplicada densament, mostra tot
el seu esplendor cromatic 1 luminic. D’aquesta manera tan
senzilla s’aconsegueix tenir dues llums clarament diferents
alhora que perfectament entonades, ideal pera colors globals
de gamma mitjana-fosca com el cas de la roba de Noc.
Senzillesaques’havistajudadaperlamobilitatdelaproplasmos,
que com ja s’ha dit, s’ha aplicat de manera molt vaporosa.

Malauradament el cami que pren la cabellera de Noe,
no és tan bo com hauria d’ésser. Per tant, es recomenca'®.
Primer de tot s’ha de tapar el treball anterior, tan poc
interessant, amb una barreja de terra de siena natural amb
terra de siena torrada (imatge 29). Tot d’una en estar eixut
es repinta la primera llum amb el mateix color que abans,
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30
(2/7),

31

és a dir, amb una barreja de la proplasmos primigénia
amb una mica de blanc de titani.

Es vela el camp amb blau de cobalt molt diluit (imatge
30). Amb aquest color en aquest estadi s’ha d’anar molt
alerta especialment, ja que el pigment enganya.

Quan es posa, el blau de cobalt practicament no és veu,
apareix a mida que s’eixuga, podent tarda més d’una
hora a ser minimament visible.

Si el pintor no té en compte aquesta peculiaritat, 1 posa
el blau buscant des d’'un bon comencament la seva
visibilitat, al dia segiient es trobara amb un fons blau
desagradablement
desentonat.

Sessié del 15 de desembre,
2009

Es pinta la grapsimata
de la carnaci6 amb
el mateix color que
sha emprat per fer
la  proplasmos,  pero
aplicat en aquest cas
de manera densa
(imatges 311 32).
Esrecordaqueaquesta
¢s la peculiaritat que
diferencia el metode
pictoric de la tixografia
1 Pagiografia.

Es pinta la grapsimata
de la roba amb una
barreja  de  terra
d’ombra natural

terra d’ombra torrada (2/7)1 verd bufeta (3/7).

Es tornen a semi-velar les carnacions amb ocre vermell,
aquest cop amb encara més moderacio.

Mitjangant un tra¢ molt aeri es pinta la primera (1
tnica) llum a la vestimenta inferior, amb una barreja
d’ocre groc (2/5), terra de siena torrada (1/5) 1 terra de
siena natural (2/5).

En ser una area pictorica tan reduida 1 tan arraconada,
no es fa necessari pintar ni segona ni tercera llum.

S’intensifiquen els valors foscos de l'arca amb una
barreja de terra de siena (2/5), ocre groc (2/5) 1 negre
(175).

Es pinta la primera llum de 'arca amb una barreja de
terra de siena (2/5), ocre groc (2/5) 1 blanc de titani



(1/5) (imatge 34).

Es pinten les psimicia del
cabell amb blanc de titani,
obviant realitzar la segona
1 la tercera llum, que es
substitueixen —o millor dit
es sublimen— mitjancant
els diferents tons de gris que
creen les diferents densitats
de la psimicia aplicada sobre
la primera llum (imatge 35).

Es pinten les psimicia de la
carnaci6 1 les lletres amb
blanc de titani pur.

Es pinten les vores amb terra
roja.

Es pinta un perfilat tant a les
vores com al fotoestefanos amb
blanc de titani.

Es pinta un perfilat fosc al
Jotoestefanos amb una barreja
de negre i terra d’ombra
torrada amb una proporcid
de mitat 1 mitat.

Amb laureola el procés de
creacio de la tixografia “Noe”
arriba al seu final (imatges 37

i 38).

Si es considerés pertinent, es
podria afegir or a la imatge.
El medium que s’empraria
en tal cas podria ser mixi6 de
daurar, la mateixa galactomata
amb la que s’esta pintat o bé ’habitual suc d’all'’.

Tot 1 que és forca comu el daurat a la tixografia, no s’ha
considerat necessari proveir a ’exemple “No¢” de 'esmentat
recurs; tant per raons estétiques (s’ha considerat excessiu)
com per manca d’interes investigador.

5.7 CONCLUSIONS

El primer que s’extreu de 'experiéncia present en #xografia
és que pintar una imatge a un mur comporta menys hores
de treball que el seu equivalent en pintura de cavallet,
Vagiografia, ja que demana una definicié 1 correccié menors. Tanmateix, el desgast fisic (1 sols

37

fisic) que representa pintar sobre un mur és a bastament superior al de pintar sobre taula.
Com a conclusi6 segona, es podria dir que una imatge pintada al fresc no deixa de ser molt
més proper a una aquarel la engrandida 1 fixada en pedra que a una pintura densa com
una icona.

Tant la pintura al fresc com 'aquarel 1la tenen en comt un llenguatge pictoric caracteritzat
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per un color vibrant 1 transparent, resultant de deixar respirar en tot moment el blanc de
sota, en el qual el retoc excessiu és una impossibilitat técnica més que una decisio estetica.
Per tant, en ambdos llenguatges la imatge es soluciona deixant en el lipsi la major part de
la informacid, proveint-la d’un aire d’immediatesa 1 mobilitat.

Per tal de fer pales aquest fet a la practica, es comparara el “Noe” amb 'aquarel la “Sis
d’ors” (imatge 39), també de producci6 propia. Gom bé s’aprecia, ambdues obres tenen en
comu tant la frescor del tra¢ com I’acabat cromatic, per molt que distin en I'imaginari i en
el grau de verisme amb el qual ho resolen.

Per altra banda, el temps d’elaboracid, ha sigut molt semblant tot i la important diferéncia
de mida. Llavors, si per plntar el frec s’han hagut d’invertir unes nou hores —sense

contar el treball previ de preparacié i aplicacié de
Pargamassa—, per a 'aquarel 1a s’han necessitat unes
sis hores i mitja —sense contar la creaci6 del prototip
en dibuixos a banda.

Llavors el que realment caracteritza la fixografia no
sén questions estetiques sind constants materials. La
grandaria 1 la complexitat logistica del procés creatiu
de la imatge al fresc, 1, sobretot, el fet d’haver-ne de
construir el suport (el mur) quasi des de zero, oculten
del tot 'esmentada equivalencia de llenguatges.

Com a darrera conclusi6 de I’experieéncia, manca
insistir en que la pintura al fresc per la seva idiosincrasia
exigeix tenir el projecte ben tancat des de I'inici.

Per a desenvolupar la present peca, com als altres
39 Ramon Trias i Torres, Sis d’ors, exemples bizantins, s’ha seguit fidelment una imatge
2009. Aquarel 1a i or blanc sobre paper . cwo , - ey
Arches setinat, 31,8x21,1 cm. referencial. Si s’hagués fet un prototip —una visio
propia del tema, o inclis un tema propi— s’hauria
d’haver desenvolupat en molts d’estudis previs, tant de dibuix com de color, 1 resumir-los

en un cartré final, gairebé tan acabat com el referent que s’ha emprat en el present “Noe”.

5.8 ANNEX: DESAPARICIO GRADUAL DE LA PINTURA FRESC

La pintura el fresc no es prodiga gaire avui en dia.

A la cristiandat ortodoxa les noves pintures per a les esglésies es pinten amb pintura
plastica de baixa qualitat, sigui directament sobre la paret, sigui sobre tela independent
posteriorment encolada a la paret.

Només a la Romania encara perdura amb forga, la tradici6 del fresc. La raé d’aquest fet és
simple, el clergat no permet la decoracié d’esglésies amb altre procediment que no sigui el
fresc tradicional.

L'Gnic  avantatge dels murals al polimer és lPeconomia de la seva execuct
. Pero tant la seva bellesa com la seva estabilitat en el temps és precaria. En menys de 20
anys el color d’'un mural pintat al tremp polimer perd'® un 25% de la seva consisténcia. A
més els problemes de sal 1 humitat d’una paret de ciment “normal” prest afecten la pintura.
Empero la pintura al fresc dura en bones condicions el que aguanti la paret, de testimonis
n’hi ha d’innombrables.
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Notes

1 Pintura mural. De #xos, paret, 1 grafia, escriptura. Literalment escriptura a paret.
2 Es voldria tamb¢ afegir, que —sempre segons el mestre Kharis— la realitzaci6 de pintures murals
sobre panells transportables no era un fet estrany en el passat. Com a suport per aital feina s’empraven
estructures de canya, entre d’altres materials.
3 Agio Noros és una zona de Grecia farcida de monestirs ortodoxos. Es podria dir que és equivalent
ortodox a P'estat del Vatica.
4 Com a minim a Xipre ho anomenem aixi. En catala es podria dir aterracat a la capa grollera 1
eixalbat a la capa fina; en italia serien arriccio 1 intonaco.
5 No menys de 8 grums de cal¢ apareixen a cadascuna d’aquestes parts.
6 Com més humit en profunditat estigui el suport, més tard 1 millor eixugara entonago, 1 per
conseqliencia el mateix passara amb I’entonaguino. I, a la vegada, tant el temps en el qual es podra
pintar sobre el mur, com les seves prestacions seran superiors. Si son parets molt grans, es pot anar
banyant durant setmanes, per tal que I’aigua arribi fins al fons del porus.
7 Graella amb idéntica forma i proposit a la que es fa al suport-fusta de les icones.
8 Depenent de, la humitat del trag, del grau d’humitat de la paret 1, naturalment, de les condicions
ambientals.
9 Una paret de calg preparada de la manera descrita, tardara un any sencer (365 dies) a estabilitzar-
se quimicament, es a dir a estar seca del tot.
10 O aixi ho he estudiat a ’area xipriota i grega, ara bé, no sé fins a quin punt és representatiu de
la realitat. Fa un any vaig coné¢ixer un tixiografos bizanti romanes que em conta que ell 1 la seva
colla només treballaven al fresc. Per tal de tenir la paret molla molt de temps la fan molt gruixada.
Aixi s’assegura poder treballar-hi al fresc durant deu dies sempre que a cada jornada desfaci la
membrana de calg amb una paleta anant molt alerta a no espatllar el treball anterior.
Com a unica conclusi6 universal possible sobre el tema, diré que cada mestre té la seva manera de
procedir, canviant-la segons les ganes 1 les necessitats externes.

11 Es podria aventurar a dir que Pesmentada tendencia a treballar grans superficies a ’hora, ve
donada per I'alta normalitzaci6 tant del procés pictoric com de la figuracié dels elements.
Si s’han de pintar dotze figures (per exemple) de la mateixa mida, amb posats frontals semblants, 1
amb 1dentic sistema cromatic, surt molt més a compte fer-los en cadena que no altra cosa.
12 S’anomena sinopia al perfilat general 1 inicial del dibuix.
13 Recordem la fobia de la pintura bizantina al pigment negre.
14 El llenguatge pictoric del fresc, al meu entendre, és idéntic al de 'aquarel la. Ara bé, com que hi
ha un canvi més que significatiu en la mida, 1 el fet d’haver de realitzar el suport (el mur), aquesta
equivalencia queda anegada en un mar de problematica metodologico-técnico-fisica.
15 No és cert que es recomenca, ja que es distingeixen les ones de la cabellera. Ara bé la preséncia
minima del treball previ no es pot considerar rés més que una proplasmos amb nervi, a la manera de
la que s’ha donat a la vestimenta verda.
16 El procés a seguir seria identic al del frustrat daurat dels faldars de la icona de Sant Jordi, descrita
més amunt.
17 La feina de fer un mur adient per al treball al fresc és prou més complexa 1 costosa que el seu
equivalent per a la pintura plastica.
També la intendencia, 1 la organitzaci6 del temps en un treball al fresc és forca més complex que el
seu equivalent en plastic.
Pintar el mural a grans teles, 1 encolar-lo posteriorment a les esglésies, encara és més economic que
pintar en plastic al mur. El lloguer de la bastida és molt menor. A més, s’evita la molestia de tenir
I'església inservible durant els mesos en qué es pinten els murals.
18 Jo mateix, he hagut d’ajudar a mestre Kharis en la restauracié de murals recents, fets amb
polimers.
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EXEMPLE PROCESSUAL IIT: PANAGIA GLICOFILUSA'

Descripeid del procés pctoric tradicional de la Icona grega Bizantina.

Segon exemple

El present segon exemple de icona “Panagia glicofilusa” es realitza de manera molt
semblant al primer exemple “Sant Jordi”. Per tant i per evitar la reiteracio, molts dels
aspectes de I’elaboraci6 de la present icona no s’explicaran més que tangencialment.
La manera en que es realitzara la major part de la grisokontilia st que s’explicara pro-
fusament, ja que és I"inic aspecte que difereix forca entre aquest i ’anterior exemple,.
Tanmateix, es vol adregar al lector interessat en aprofundir en el procés pictoric bi-
zant es llegeixi el capitol 8 de la tesi, on es tracta el tema extensament.
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Sessions del 2-3-4 de Desembre, 2009

6.1 PREPARACIO

Es prepara el suport de la futura obra seguint el procés ja descrit a I exemple “Sant Jordi”.
En aquest cas el suport es un contraplacat senzill de 350 x 295 x 18 mm. No és tan sols
taulell mari. La seva diferéncia amb la fusta massissa és més que notable. Tot 1 que no
existeix cap problema —esquerdes, deformacions, etc— el material esdevé inert, sense
for¢a ni consistencia.

La naturalesa de la fusta contraplacada, en capes superposades, minora I’absorcié de la cola
i sembla convertir el suport en un veritable desert geomeétric, anul lador de la densitat de la
emprimacio. En canvi treballant en suport de bona fusta, d’alguna manera es pot arribar a
sentir el seu cor vibrant, I’arbre.

L’adaptacié fusionada amb la cola, afectara sens dubte qualsevol projecte: Pell animal sobre
cos vegetal convertits en entitat espiritual 1 artistica. Cal no oblidar que a la fi una icona és
més que una representacié del sant: és Pesperit del sant en ell mateix, viu en la materia. La
icona seria ’equivalent grafic de la oraci6 amb paraules.

Sessié del 5 de Desembre, 2009

6.2 IMATGE, ESGRAFIAT

Intuida la midaiformat aproximat de I’obra,
s’escull com a prototip una de les imatges
contingudes en el llibre “Icons mother of
god” 2 que presenti els aspectes desitjats.
Triat el prototip (imatge 0), 1 abans d’iniciar
el procés de transferencia ala taula, es porten
a terme les alteracions per tal d’encaixar la
imatge al taulell. Les alteracions esmentades
son el vehicle necessari per adaptar la
representacio al suport. Com que el subjecte
ha estat triat a posteriori es fa imprescindible
Pencaix de la imatge al suport allunyats de
qualsevol intenci6 creativa.

Es calca el dibuix amb el sistema préviament
descrit a el exemple “Sant Jordi”, 1 tot seguit
s’esgrafia amb Plalena o punxd, si bé el
dibuix dels angels s’ajorna per més tard. Ja
que son figures petites sera necessari redibuixar-les apart, tot clarificant-les, sovint amb
ajut d’aparells de recolzament optic®.

0 Panagia Glikofilousa, scgle XV. Tremp a

I’ou sobre post 70x66 xm. Byzantine Museum,
Atenes.

6.3 DAURAT

Es prepara el bol tot seguint la manera descrita en I'exemple anterior del que, en aquest cas,
se’n donen set passades en total a on s’haura de daurar. Tal com ja s’ha dit, ¢s millor moltes
capes primes que poques de gruixades.

Es sap que el llit de bol és a punt, no tant en complir un programa prefixat, sin6 a 'ull*. La
superficie de bol, ha de presentar un aspecte dens i avellutat, on no s’hi pugui distingir ni
irregularitat, ni direcci6 de pinzellada dominant.

El lector es podra fer una idea aproximada del que s’acabat d’esmentar si observa la
diferéncia entre la imatge 1 que correspon al bol aigualit i irregular d’un primer estadi,
amb la imatge 2 que correspon al bol acabat.
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6.4 PASSES PICTORIQUES

Sessid del 22 de Desembre, 2009

El daurat es realitza seguint el procés
anteriorment descrit (imatge 3). Cal dir que
a la present icona, es té projectat fer® les
grisokontilies amb un procediment diferent a
Pemprat a Panterior exemple. Aquest nou
procediment necessita tenir or brunyit com
a proplasmos. Per tant, es posa bol primer, 1
després or, al mantell del Crist i als rivets de
les vestidures de Maria.

Un cop acabat el daurat, es netegen les
voreres amb coté humit i muntat.

Sessid del 24 de Desembre, 2009

Es fa un dibuix preparatoris dels angels ja
que a la imatge referencial es veuen massa
petits 1 embullats com per entendre’ls.
Acte seguit el dibuix es calca a un vegetal,
i amb el procediment ja descrit als anteriors
exemples, es transfereix al suport (imatge 5).

Per tal d’ajudar la futura pintura a aferrar-se
bé a ales arees del daurat que conformen les
vestidures 1 a les seves zones limitrofes se’ls

hi aplica fel de bou.

Per tal de comengar a pintar la icona s’elabora un tremp d’ou amb la segtient recepta:

Un rovell d’ou

Dos volums d’aigua equivalents al rovell

Tres gotes de vinagre.
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La icona es treballa emprant basicament el mateix llenguatge 1 eines que a 'exemple
anterior. Segueix a continuaci6 la descripci6 del protocol cromatic especificant I’area de la
icona on s’efectua i la combinacié de pigments que s’empra.

Es pinta la proplasmos de la capa de la Mare de Déu amb una barreja d’ocre vermell (2/5) 1
negre (3/5).

Es pinta la proplasmos de la roba de la Mare de Déu amb una barreja de blau ultramar fosc
(2/3) 1 terra d’ombra natural (1/3).

Sessio del 25 de Desembre, 2009

Es pinta la proplasmos de la camisa del Crist amb una barreja de terra d’ombra torrada 1
blanc de titani amb una proporci6é de mitat i mitat.

Es pinta la proplasmos de les carnacions amb terra de siena torrada (2/7), verd bufeta (1/7),
terra d’ombra natural (2/7) i ocre groc (2/7). Es exactament la mateixa barreja de colors
que s’ha emprat en les carnacions de I'exemple “Sant Jordi”

Sessi del 26 de Desembre, 2009

Es pinten les proplasmos del cinturd del Crist 1 el fotostefanos on s’engloben els angels amb
vermello de cadmi fosc pur. Un poc d’aquest pigment, sofisticat 1 car, basta per escalfar
tota la icona. Es recomanable mantenir la gamma de pigments que intervenen en el procés
pictoric, com més reduida 1 espartana millor. D’aquesta manera és més senzill entonar la
imatge, podent hom capficar-se en aspectes més importants de ’agiografia, com la llum 1 son
modelat.

A les obres que segueixen aquesta filosofia cromatica, els hi basta un sospir de pigment
espectacular —com seria el cas del vermell6 de cadmi fosc que s’esta emprant— per obtenir
de la seva presencia una aparenca gran sense embafar. La imatge, queda enriquida no sols
per lexisténcia del pigment espectacular en si, ans també per la empatia que exerceix en
els altres pigments. Aquests sublimen la seva simplesa en sofisticacié ajustada 1 continguda.
Es pinten sobre la base d’or les proplasmos del mantell del Crist 1 els rivets de la roba de la
Mare de Déu amb una barreja d’ocre groc amb terra roja amb una proporcio, si fa no fa,
de mitat 1 mitat. La dificultat que representa pintar un color pla sobre un camp d’or brunyit,
com en el present cas, és notable. La pintura bota a la minima pinzellada en fals, si s’ insisteix
dos cops en fresc a una mateixa zona 1 s’ha de recomencar I’acci6. Sense I’ajut de la fel de
bou aplicada a la sessio de dia 24, seria molt més dificil pintar la proplasmos sobre I'or. La fel
de bou romp la membrana superficial de la superficie. Sense aquesta “desmembranitzaci6”
la pintura t¢ tendéncia a romandre en bombolles sobre I'or. Per tant, 1 amb la intenci6 de
desfer les bombolles, és necessari arrossegar amb més impetu la pintura. Fet que augmenta
el risc que es facin forats a la zona pintada. Aixi 1 tot, amb l'ajut de la fel de bou pintar
grans arees de color dens 1 homogeni és una tasca delicada. La Gnica manera de procedir
per garantir un resultat optim, és donar moltes passades lleugeres de color. Unes quatre o
cinc, sempre deixant dues® hores d’espera entre cada passada.

Sessi6 del 30 de Desembre, 2009

Es pinta la proplasmos de la tinica dels angels amb un pigment vermell acarminat pur.

Es pinta la proplasmos de les carnacions 1 les ales dels angels amb una mixtura de terra de
siena natural, terra de siena torrada 1 terra d’ombra natural, si fa no fa, en la mateixa
proporcid.

Normalment ales 1 carnacions no comparteixen el mateix color inicial, en esser tan petits
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els angels és un reduccionisme pictoric
permissible.

En el moment present s’ha tapat el blanc
completament (imatge 6), és el moment en
que laicona que s’esta elaborant es comenca
a ensumar.

També és el moment en que es pot tenir
la certesa que els colors de base que
s'estan emprant son els correctes, ja que
fins el moment el blanc donava una mala
referencia de to.

Es pinta la grapsimata del mantell de la Mare
de Déu amb una barreja de negre abundant
1 terra roja en menor grau (imatge 7).

La proplasmos del mantell de la Mare de Déu,
és un dels pocs llocs de la icona on hi intervé
el pigment negre. Es, per tant, logic que a
la hora de fer la grapsimata, sigui necessaria
encara més quantitat de negre’ per fer-se
notar la nova accio.

Es corregeix el color safra del mantell del
Crist 1 rivets de la roba de la Mare de Déu
amb el mateix to inicial, pero més saturat de
terra roja (Imatge 8).

Per molt que es sapiga quin color s’ha
d’emprar abans de comencar, no és gens
estrany haver d’ajustar la primera capa
de color amb una segona o inclis una de
tercera.

El to anterior era una mica fred pel proposit
general, el nou, que és més calid gracies a la
terra roja, potenciara laccié de I'or.

Tot i que just en haver tapat el blanc s’ha
reparat amb la poca correccié del color
del qué es parla, s’ha volgut fer abans la
grapsimata del mantell de la Mare de Deu;
per tal de, tenint una noci6 de la llum més
acurada, estar del tot segur del to de la
correccio.
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Es pinta la primera llum del mantell de la
Mare de Déu amb Terra roja pura. La terra
roja densa ¢s tant cobrent com el blanc de
titani o el negre.

En el cas que es tracta, cobreix a la perfeccio
el precedent to fosc elaborat a base de negre
generoés (imatge 9).

Es pinta la grapsimata de la camisa del Crist
amb terra d’ombra natural. Es fa una segona
correcci6 al color safra del mantell del Crist
1 dels rivets de la roba de la Mare de Déu
emprant la mateixa barreja de pintura que
abans, pero encara més saturada de terra
roja (imatge 10).

Per molt que en un principi I'anterior
correcci6 ha semblat encertada, ha bastat
poc temps per fer-se palés que la proplasmos
encara cra una mica freda per la futura llum
d’or.

De moment no hi ha problema en fer una
tercera correccid, perd tampoc se’n pot
abusar, ja que assolir un gruix de pintura
inicial excessiu és molt dolent pel futur
treball pictoric.

Es pinta la camisa del Crist amb el mateix
color que s’ha emprat fer per-li la proplasmos,
pero pujant bastant la proporcié de blanc de
titani (imatge 11).



Es pinta la grapsimata del mantell del Crist 1
dels rivets de la roba de la Mare de Déu amb
una barreja a parts iguals d’ocre groc, terra
de siena torrada 1 terra roja clara (imatge

13).

Sessid del 1 de Gener, 2010

Es pinta la segona llum de la camisa del
Crist amb el mateix color que s’ha emprat
per fer la primera llum, pero pujant-li una
mica la proporcié de blanc de titani. La
millor manera d’anar ascendint I’escala de
llum-color bizantina és afegir blanc a la
pintura emprada per la llum anterior. Es
molt més senzill que haver de fer el color da
capo a cada nova intervencio.

Es pinta la grapsimata del cinturd del Crist
amb una barreja de vermell6 de cadmi fosc
(2/4), terra d’ombra (1/4) torrada 1 terra de
siena torrada (1/4) (imatge 14).

Amb un escuradents, es comenca a esgrafiar
suaument la pintura del mantell del Crist
(imatge 15). Esgrafiar la grisokontilia, és un
treball summament delicat que no admet
rectificacions de cap tipus. En el cas d’estar
descontent amb alguna part del treball
realitzat, la tnica solucidé és tapar l'area
no satisfactoria amb proplasmos, esperar a
que eixugul bé, 1 esgrafiar de bell nou. En
definitiva: Recomencar.

Sessid del 7 de Gener, 2010

S’acaba d’esgrafiar el mantell 1 el cinturd del Crist (imatge16). El resultat és superb, no sols
com a entitat estetica referencial, ans per la seva objectualitat, és a dir la qualitat material
que aporta a la icona. '

En referéncia a la pintura amb la que es
cobreix I’or, és recomanable, per tal de facilitar
Pesgrafiat, que sigui tirant a greixosa®. S’ha
pogut copsar aquest fet en haver fet per atzar
la proplasmos del cinturé més greixosa que la
del mantell®. A I'hora d’esgrafiar s’ha fet pales
que el cinturé oposava menys resisténcia a
I'acci6 de lescuradents. I en no haver de fer
tanta forca, s’ha pogut ésser molt més precis
en els moviments de la ma i el brag que han
cristal litzat en llum d’or. També la musculatura
de la ma i el brag s’han cansat menys. Aquesta
tecnica de treballar la grisokontilia té un empero.
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Té un pitjor envellir que emprant pols d’or trempat en all. Aquesta fet es deu primer a una
major fragilitat’® estructural, i segon a una major evidéncia dels hipotétics desperfectes™.

Aixi ho he pogut constatar visionant obres al
taller de restauracié del museu del monestir
de Kikkos 1 altres museus 1 esglésies.

La gent del gremi amb qui he comentat el
tema, son també del mateix parer.

Es pinta la grapsimata de les carnacions dels
personatges principals amb una barreja de
terra de siena (2/3) torrada i ocre groc (1/3)
(imatge 18).

Es pinta la primera llum de les carnacions
dels personatges principals amb una barreja
de terra roja (1/4), ocre groc (2/4) 1 blanc de
titani (1/4) (imatge 19).

A diferencia amb 'exemple “Sant Jordi”, no
es posa un sospir de vermell6 per enriquir la
llum de la carnacio.

El resultat és més auster, pero més facil
d’entonar i animar en conjunt.

Sessid del 8 de Gener, 2010

Es pinta una semi-veladura de vermell6 a
les carnacions dels personatges principals
(imatge 20).

S’empra el joc de mig situar el color, mig
excitar Parea annexa per defecte, ja descrit
en el primer exemple de icona.

S’insisteix en que aital acci6 és quelcom
envitricollat i virtuosista. Es pintura en
la seva minima'? expressi6 fisica i maxim
coneixement del subjecte a representar.

Es pinten les psimicia de la camisa del Crist
amb Blanc de titani pur i forca diluit. Com
20 bé haura observat el lector s’ha passat de la
segona llum a la psimicia sense que hagi calgut situar una tercera llum, seguint la solucié
del referent, que no en té. Tal i com es comentara més extensament en el capitol 8 de
conclusions bizantines és relativament normal botar-se la tercera llum (o inclis la tercera

1la segona) en alguns colors, o bé molt clars, o bé molt foscos, ja sigui, com en aquest cas,
seguint el referent, ja sigui portant-li la contraria.
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S’esgrafia la pintura dels rivets de la roba de
la Mare de Déu de igual forma a com s’ha
fet al mantell del Crist.

Es pinta la grapsimata de la roba de la Mare
de Déu amb la mateixa mixtura de blau
ultramar fosc (2/3) 1 negre (1/3) (imatge 21).

Es pinta la primera llum de la roba de la
Mare de Déu amb una barreja del color
emprat per fer la proplasmos amb una miqueta
de blanc de titani (imatge 23).

Es pinta 'estampat de la camisa del Crist
amb vermell6 de cadmi fosc pur forca diluit.
L’estampat es fa a ma alcada. Com que la
peca es petita es pot fer sense problemes, ja
que l'ull la domina tota a la distancia en que
la ma pot pintar.

Tot 1 que el color en ell mateix és bonic
s’haura de canviar ja que no interactua bé
amb el to gris clar de la camisa, al que fa
esdevenir cridaner (imatge 24).

Per tant, es corregeix el color de I'estampat
de la camisa del Crist amb una barreja
de vermell6 de cadmi fosc (3/4) 1 negre
(1/4). Per mustigar la gran vitalitat natural
del vermell6 s’ha d’emprar el sempre mal
vist negre. Pero el resultat és satisfactori
1 s’aconsegueix amansir la lleugeresa
cromatica de la camisa.

Es velen els cabells del Crist amb una barreja
de terra de terra de siena torrada (1/3) i
terra de siena natural (2/3) (imatge 25).

Es pinta la segona llum de les carnacions
dels personatges principals amb la mateixa
barreja de colors que s’ha emprat per
fer la primera llum, perd incrementant-li
sensiblement la proporcié de blanc de titani.
Cal esmentar com a fet extraordinari que
en aquest moment s’esta botant un pas del
protocol pictoric bizantl. Just després de la
mitja veladura de vermelld, el correcte és
amansir-la ressituant la primera llum, tal 1
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com esta ben recollit a I'anterior exemple “Sant Jordi”. Per tal d’obviar ’esmentat pas,

cal ajustar més acuradament la semi-veladura vermell6. Els avantatges de la nova ruta
son evidents: una major nitidesa del color, una major transparencia, 1 una alé més fresc al

personatge.

Sessid del 9 de Gener, 2010

Es segueix pintant la segona llum de les
carnacions dels personatges principals amb
el mateix color que a la sessi6 anterior,
donant-la per acabada (imatge 26).

Sessid del 11 de Gener, 2010

Es vela la roba de la Mare de Déu amb
el mateix color que s’ha emprat per fer la
proplasmos. D’aquesta manera I’agrisat color
fosc agafa la profunditat que necessita.

Es pinta la tercera llum de les carnacions
dels personatges principals amb el mateix
color emprat per la segona llum pero
incrementant-li sensiblement la proporcio
de blanc de titani. Com bé haura observat
el lector atent I'nica diferéncia entre la
primera, la segona 1 la tercera llum és la
proporcid de blanc.

Es pinta la primera llum dels cabells del
Crist amb una barreja de terra de siena
torrada (1/4), terra d’ombra torrada (1/4) 1
ocre groc (2/4).

Per fer la grisokontiha de la indumentaria
dels personatges principals aquest cop no
s’esgrafien, ans es pinten amb pols d’or,
trempat amb suc d’all dens (imatge 26 bis).
Tot 1 que les grisokontilies fetes amb suc d’all
presenten un acabat for¢a diferent™ a les
esgrafiades, casen bé totes dues qualitats.
Al cap i ala fi és or en ambdos casos. Es
canvia de llenguatge per motius purament
pragmatics. No tendria sentir fer un
camper d’or per just fer els pocs elements
ornamentaris que figures.

Es pinta la segona llum dels cabells del Crist
amb una barreja del color que s’ha emprat
per fer la primera llum i una miqueta de
blanc (imatge 27). Sempre s’ha d’anar alerta
amb el blanc que es posa a la llum dels
cabells, ja que amb molt poc fa esdevenir les
cabelleres grises.



Sessid del 14 de Gener, 2010

S’intensifiquen els ulls, les celles 1 les siluetes valorades dels personatges amb siena torrada
diluida; és a dir s’intensifica parts de la grapsimata del personatges.

Es pinta la primera llum del blanc dels ulls dels personatges amb una barreja de negre (2/5),
blanc (2/5) 1 ocre groc (1/5).

Es pinta la tercera llum dels cabells dels
personatges amb una barreja del color
emprat per fer la segona llum, pero amb
més blanc 1 ocre groc.

Es pinta la grapsimata dels angels amb terra
de siena torrada pura (imatge 28).

Es pinta la primera lum dels rostres
dels angels amb la mateixa barreja que
s’ha emprat per fer la primera llum dels
personatges.

Espintala primerallum de la vestimenta dels
angels amb una barreja de roig acarminat
(3/5), blanc (1/5) 1 ocre groc (1/5) (imatge
29).

Sessid del 16 de Gener, 2010

Es velen els cabells del Crist amb terra de
siena.

Es semi-velen minimament amb vermell6
les carnacions; tant dels personatges com
dels angels,.

Es pinta la segona llum de la roba dels angels
amb el mateix to que s’ha emprat com a
primera llum, pero havent-li incrementant
una mica la proporcié de blanc de titani.

Es pinta la grapsimata de les ales dels angels
amb una barreja de terra d’ombra natural
1 terra d’ombra torrada més o menys
amb una proporcié de mitat 1 mitat. De
la mateixa seguida 1 amb el mateix color
es reforca ninetes dels ulls del Crist 1 de la
Mare de Déu

S’intensifica subtilment el cromatisme dels
rostres de la Mare de Déu 1 del Crist, deixant caure algun sospir de vermell6 molt rebaixat.
La intencié que impulsa la intervencié ¢s, més que dotar-la d’una preséncia cromatica
evident, escalfar el to global dels rostres (imatge 30).

Es pinta la grisokontillia de les ales dels angels amb or en pols trempat amb all.

Es pinta la tercera llum de la roba dels angels amb el mateix color que s’ha emprat com a
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segona llum, pero incrementant-li una mica
préviament la proporcié de blanc de titani
(imatges 311 33).

Es retoca la grapsimata dels rostres dels angels
amb terra de siena torrada.
Espintalasegonallum dels rostres dels angels
amb la mateixa barreja que s’ha emprat per
fer la segona llum dels personatges.

Sessié del 19 de Gener, 2010

Es pinten les psimicia dels personatges amb
blanc de titani pur i diluit generosament en
medium 1 aigua.

Fer notar que es passa amb el blanc adesiara
per damunt de I'estampat de la camisa del
Crist, donat llum 1 coheréncia a la vestidura.
En aquest punt el treball pictoric,
estrictament parlant, arriba al seu final.

Sessio del 4 de Febrer, 2010

6.5 REPUSSAT DE I’OR,
DISTINTIUS DELS
PERSONATGES

Existeix la possibilitat d’embellir el daurat
de la icona repussant-lo. Es quelcom forca
comi. Des d’un senzill relleu a Iaureola,
fins al complexos patrons vegetals que
omplen tot el camp d’or. Es tria el grau de
complicacié d’acord al gust personal.

Per a tal treball Iagidgrafos es serveix de
puntes metal liques amb un dibuix en relleu
al final de Pestri (imatge 34). Hi han diferents
models de petjada: estrelles, el lipses, punts 1
cercles entre d’altres.

En el cas de la peca que descrivim, la
decoraci6 sera modesta pero efectiva.

34

Es van obrint cercles seguint la doble linia del fotostefanos de la Mare de Déu. Com tot, té
la seva dificultat; primer cal tenir en compte que les distancies entre els cercles han d’ésser
iguals™, i segon, s’ha de marcar cada petjada amb forga semblant'®. En cas que la decoraci6
fos molt complicada, s’haurien d’esgrafiar'® guies per al patr6 ornamental.

Com a darrera passa es pinten de vermell6 els noms dels representats 1 una linia remarcant
llurs aureoles.

Per tal que aferri millor la pintura a la superficie d’or brunyit, s’emulsiona el tremp d’ou
amb unes gotes de vernis dammar.
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Un altre sistema seria el que s’ha emprat
abans per situar color pla sobre or, posar fel
de bou. Tal com ja s’ha dit, és millor evitar
la fel sempre que es pugui, ja que sempre
queda marca, adhuc després d’envernissada
la icona.No ¢és facil alinear bé les lletres.
Per facilitar 'acci6 es dibuixen primer a
un vegetal (sense oblidar prendre guies
per situar-les sense problemes). Després
es foraden les lletres 1 es posa el paper al
lloc escaient (imatge 35). Tot seguit amb
un pinzell fi del 00, es depositen puntets
de pintura a la superficie d’or penetrant a
traves dels forats. Més tard, un cop enretirat
el paper vegetal, es tracen amb facilitat les
lletres a partir d’aquests puntets.

El procés de creaci6 de laicona “Panagia
glicofilusa ” arriba al seu termini (imatges

361 37).

6.6 ANNEX: ENVERNISSAT

La propera i darrera acci6 sera I’envernissat
final. Com més es torbi a fer-ho, millor, ja
que més sec estara el tremp. Cal recordar
que aquest, per molt sec que sembli al
tacte poques hores després de pintar, no ha
completat el seu procés d’eixugament.

Pero un mes després d’acabada la icona
s’envernissa amb vernis dammar. Es fa en
dues capes primes.

El dammar a diferéncia dels vernissos
qualificats com a finals deixa respirar la
pintura. Gracies a aquesta caracteristica,
hom es pot permetre el luxe d’envernissar
la icona un mes després d’haver-la
acabada, ja que la pintura pot seguir el seu
procés d’oxidacié sense problemes fins a
estabilitzar-se del tot.

Per envernissar s’empra una paletina suau i
de baixa qualitat.
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Notes

1 Mare de Déu de la besada dolca. Panagia, significa santa entre les santes, es a dir la Mare de Déu.

Es el resultant d’afegir a agia, santa, la particula pan, tot. Glikofilusa ve de glikés, dol i filf, besada.
2 BALYOYIANNI; Icons Mother of God.

3 En aquest cas, tot 1 que haguessin estat de molta ajuda, no s’han emprat. Potser per peresa
metodologica, inconsciéncia, o soperba, si bé el resultat no ha estat dolent.

4 En darrera instancia, 1 tal com afirmava Palomino, I'ull 1 no pas la rao, és qui té la darrera paraula
en I’art de la pintura.

5 No tots els tocs d’or es faran amb el nou procediment, pero si la majoria.

6 Aquest exemple, com bé es pot veure per les dates, es va realitzar hivern. Per tant, el temps
d’espera aqui esmentat, esta subjecte a la climatologia hivernal Xipriota. Si s’hagués fet el mateix
treball en el torrid estiu de I'illa, el temps d’espera seria molt menys de la meitat.

7 S’esmenta la gran concentracié de negre com a fet rellevant, perque aquest pigment és poc emprat
en la tradicié bizantina. Es considera que el negre atorga qualitats funestes 1 depriments tant a
lestetica de la icona com a l'esperit del sant que ’habita. Per a generar els foscos s’empren els terres.
No deixa d’ésser curids, que amb aquest defugir del negre, la tradicié bizantina coincideix amb
I’escola impressionista.

8 Es a dir, generosa de medium.

9 Quast el doble.

10 Pintura prima sobre superficie gens absorbent, dificilment pot ésser solida.

11 Quan es despren una part de la pintura, 'area d’or que queda a la vista és molt cridanera. Al
contrari del forat de color incert que queda en el cas d’emprar pols d’or i all.

12 Hi ha formes artistiques que, essent la minima expressi6 en l'aspecte formal, presenten
una enganyadora facilitat. La pintura egipcia dinastica, la pintura grega de figures vermelles, o
els contemporanis comics de Tintin sén tres bons exemples. El qué hi ha a la vista en aquestes
formes artistiques, és poc més que una linia reduida 1 sintética plena de color pla que sintetitza un
coneixement universal de I’objecte representat.

De manera semblant, doncs, la semi-veladura de vermell6 que es dona a la carn dels personatges, és
la sintest de tots els coneixements que té ’agi6grafos sobre I’ésser huma i la visi6 del moén i la creacié
en general. No ¢és possible copiar aquests tocs miméticament d’un bon referent. Es necessari que es
facin des de la propia experiéncia vital.

13 Les grisokontilies pintades a I’all, son convexes —¢s a dir I'or és un relleu— 1 mats. Les esgrafiades
son concaves —¢s a dir Por és un canal— 1 reflectants.

14 Cosa més dificil del que sembla, una superficie reflectant d’or no ajuda gens ni mica a calcular
bé les distancies.

15 Com més forga s’empra al repussar un dibuix, més intensament es veu.

16 Es imprescindible fer les guies abans de daurar, és a dir just abans de posar bol a la preparacié.
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EXEMPLE PROCESSUAL 1V:
I KIMICI TIS THEOTOKOY

Descripeid del procés pictoric estrictament tradicional de la Icona Grega Bizantina.

Tercer exemple

El present tercer exemple de icona es realitza de manera molt semblant als dos an-
teriors exemples “Sant Jordi” 1 “Pangia glicofilusa”, per tant els aspectes generals de
I’elaboraci6é d’una icona no s’explicaran més que tangencialment per considerar-ho
reiteratiu. La realitzacio del suport de la icona ex-proceso, que és I"anic aspecte que si
que difereix entre els exemples anteriors 1 el present, es relatara profusament.

La present pega, plantejada ambiciosament per esdevenir una obra mestre, no es po-
dra dur a bon termini per problemes logistics 1 técnics. Tanmateix, la seva realitzacio
ajudara a acabar d’entendre en profunditat el sentiment acumulatiu de la pintura
bizantina, en lligar les psimicia amb gairebé la tala de 'arbre en el que s’assenten.
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7.1 IMATGE

Primer de tot s’escolleix el tema i la
imatge referencial. El tema, tal com
diu encapcalament és la dormicié, i el
referent? és una icona del segle XVII de
47,2 x 84,5 cms que es troba al museu
d’Historia de Moscou (imatge 0).
Noesserafidelalamida delreferent. La
icona a realitzar tendra més del doble de
superficie que la seva predecessora. Aixi
la complexitat 1 bellesa de la composicio

0 I Kimici tis Theotokoy scgle XVII. Tremp a I'ou original, es veuran refermades amb l'aire
sobre post 47,2x84,5 cm. Museu de Historia de Moscou eépic que aporta una mida major.

7.2 REALITZACIO DEL SUPORT

El taulell mari és, avui en dia, el material estandard per a I'agiografia. Pero, aixii tot, encara
és relativament freqiient el treball sobre fusta natural, el material tradicional.

En aquest tercer exemple es descriura el procés creatiu d’una icona des de la genesi del
mateix suport. Tot 1 que no aquest no és gens ni mica un tema pictoric, és prou important
perque el pintor o agiografos responsable es senti obligat a tenir-ne unes nocions basiques.
Aquestes nocions, serviran per obtenir el millor del fuster en el cas de tenir la voluntat
d’emprar un suport de fusta massissa.

Andreas Theofanoy, xilogliptis® del taller de restauracié del museu del monestir de Kikkos,
¢és qui, sota les instruccions de Christos Kharis ha realitzat 'esmentat suport. Ha sigut
una feina delicada amb idees sovint enfrontades, que s’han hagut de resoldre amb llargues
negociacions. Aixi i tot, el taulell resultant ha sigut satisfactori. I més encara el seu procés
d’elaboracio, ja que les errades 1 les seves corresponents correccions, han permes crear una
idea perfectament acurada de I'objecte d’estudi.

En un estat inicial, la futura taula es composa de 5 peces separades de fusta de kiparisi —
xiprer— de 90 x 30 x 5 cms cadascuna (imatge 1). Es una bona fusta, pero no és perfecta.
Primer de tot perque és molt jove, per tant,
amb una reaccio alta als canvis climatologics.
I segon, perque presenta nombrosos grops 1
forats, cosa que amb el temps, pot fer que
es transformin en deformitats al futur pla
pictoric.

La direcci6 en la que es contreu 1 dilata la
fusta depeén dels anells del tronc. Per tant és
imprescindible tenir-los en compte a I’hora
de fer els talls 1 d’ajuntar els diferents trossos
d’un taulell. Les peces s’han tallat del tronc,
seguint els radis imaginaris que emanen del
cor de I’arbre, sense mai arribar a I’esmentat

a Secci6 d’arbre.

Els rectangles . K
s centre (imatge a). Si no es fes en Pesmentada

vermells
representen direccid, les peces es recargolarien cada
la direcci6 vegada que es mullés el taulell. En configurar

correctadels talls. o] aylell, shaura d’alinear la direccié dels

anells de cada peca de manera concava en
respecte a la que sera la superficie a pintar.
Draital manera, es minimitzara la inevitable
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tensio dels factors climatologics sobre la post i en conseqiiéncia sobre la futura pintura.
Les diferents peces de fusta esdevendran una sola post mitjangant ’accio de tres amarres:

1- Animes

2- Cola de fuster

3- Dues grans bigues, relativament mobils, encallades al darrera del suport.

9

En el cas del taulell que s’empra com a
exemple, es posaran cinc animes per cada
junt (imatge 2). Per tal de col locar-les bé,
primer de tot s’han de mesurar 1 marcar
els punts convenients. Amb un filaberqui,
s’obrin forats a un de cada grup de dos
costats que s’han de besar. Després amb
uns ferros, es tracen guies simetriques 1 es
foraden. Acte seguit es posa cola blanca de
fuster tant a les animes com als costats a
ajuntar. Després, s’emmetxen les diferents
parts anant alerta en no deixar escalons a la
futura superficie pictorica (imatge 8.2). Tot
seguit es col loquen les diferents peces, ja
juntes, sota la pressi6 d’uns quants serjants
o premses. Es necessari que entre aquests 1
el suport, assistir-se de dos llistons de fusta
seguint ’horitzontal, per tal de no malmetre
la fusta del 'esmentat suport 1 repartir més
homogeéniament la pressio.

Es deixen uns quants dies, per tal que el
taulell es sequi bé 1 agafi unitat. Després,
cal afegir, a manera de bastida, dos grans
llistons de fusta al taulell, que serviran tant
per enfortir estructuralment el taulell, com
per poder-lo manipular amb comoditat.
Sempre s’han de collocar seguint
I'horitzontalitat* de la peca.

La fusta amb la que es fan els llistons no té
perque ser del mateix arbre que la resta de
la icona. En aquest cas son de roure (imatge

9).

Posar els llistons a la post és un treball de
precisio, ja que aquests, tot1 que ben ajustats,
no s’han d’encolar, es mantenen fixes per la
pressio. Per tal de potenciar dita pressio, els
llistons tenen forma de falca esmussa Tant
en horitzontal com en secci6. Cal remarcar

que els moviments de falca d’ambdos llistons son ideéntics, pero simetrics 'un amb Daltre.

Aixi, complementant-se, fan més forca.
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Per integrar els llistons, primer de tot se’n
projecten les mides al taulell. Després, es
fa un primer buidat usant una maquina
especifica (imatge 10). L’accié s’haura de
repetir tantes vegades com sigui necessari
per aconseguir encallar en les vies de la
post els llistons. Carregant-se de paciencia,
el xilogliptis va mesurant, buidant, provant i
remesurant infinites vegades la relacié entre
llist6 1 cadell, fins que arriba un moment en
el que ambdos queden fermament casats.

Finalment, en tenir-ho tot a lloc, el xilogliptis
suavitza les arestes de les bastides. També, 1 com a fet anecdotic, estampa les seves inicials.

La bastida va ésser motiu de d’enfrontament
entre el xilogliptis 1 Vagidgrafos. El primer, que
feia el treball, afirmava la precarietat de la
bastida, el segon, que dirigia 1 supervisava
el treball, es mantenia ferm en la conviccid
que un bastiment més gruixat, faria una
icona massa pesada, 1 per tant, massa dificil
de manejar.

Una vegada ben consolidada la peca, es
serren els cantons donant-li exactament la
mesura necessaria, 79 x 138 cms.

En principi, el suport de fusta de xiprer és a
punt per comencar la feina (imatge 13).

Sessid del 22 de Desembre, 2009

7.3 PREPARACIO
El procés de preparacié d’un taulell gran, és gairebé identic al d'un de petit. La logistica, en
canvi, és una mica més complex.

Es comenca esgrafiant la graella de diagonals. La fusta de xiprer com que és molt tendra
¢és molt dura, presentant una resisténcia remarcable a ésser retxada. Especialment alla on
hi ha nusos. Si'esmentada duresa se la multiplica per la mida de la peca, el resultat és una
sessio de treball fisicament esgotadora.

Un cop esgrafiat el suport, s’ha de preparar cola de conill en abundancia que es repartira
generosament. L’olor que es despren de la taula humida és d’una intensitat indescriptible.
Omple d’emoci6 tots els que la enrevolten. Tant 'olor com I'emocié que se’n deriva, és
impossible d’aconseguir emprant taulell mari.

Sessid del 25 de Desembre, 2009

Es posa la currucla. El fet que la superficie sigui gran no complica gaire I'accié. Es segueix
el procés general ja descrit als anteriors exemples de icona, és a dir, es presenta la currucla
damunt la fusta, 1 se la aferra aplicant-li cola de conill des de el centre cap a exterior en
forma de creu.
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A causa de les vacances de Nadal, es deixa abandonada la pega al taller durant més de dues
setmanes

Sessid del 19 de Gener, 2010

7.3.1 Anomalia: Post vinclada

Després d’aquest temps, el xilogliptis va descobrir® que la taula s’havia vinclat exageradament,
i el que era pitjor encara, s’havien obert dues grans feses. Immediatament després de la
descoberta, va adrecar la taula amb I'ajut de humitat 1 serjants. Quedaren les feses a decisio

meva.

El senyor Theofanoy, el xiloglhptis, després
d’aquest fet, va finalment obeir a Kharis
Pagidgrafos 1 director de la realitzacié del
suport, en un tema disputat. El segon insistia
en la necessitat d’'incorporar al taulell dues
petaludes® (imatge 17),1 el primer s’hi oposava
argumentant la manca de necessitat.
Aquestes, permetent a la estructura de fusta
respirar’ més de gust, I'enforteixen.

Fer-ho no fou ni complex ni dificil.

Un cop tallades les peces, es presenten
al centre de la post —que ¢és on la tensio
sacumula— 1 se’n calca la forma amb un llapis. Després, amb una gubia, i seguint
Pesmentat dibuix, es buida I’espai necessari per allotjar les petaludes. Aquestes s’encolen 1
es col loquen a lloc. Finalment, en ésser tot ben sec, s’aplana amb paper de vidre.

Sessid del 21 de Gener, 2010

Amb la intenci6 d’arreglar fins on sigui
possible els dos cruis, clivells o feses de la
taula, s’encola damunt cadascun una trinxa
de currucla. Aquestes funcionaran com a
refor¢ estructural (imatge 18), 1 suavitzen
I'impacte visual. A més, esmorteeixen el
moviment entre la preparacié 1 la fusta,
1 impedeixen que els cruis es facin encara
més profunds. Ara bé, hom és conscient de
que s’estan maquillant defectes estructurals.
Seria molt estrany que en 70 anys la icona
no mostras dos enormes cruis.

18

Després de reajustar i reparar el suport es torna al treball ordinari.

7.3.2 Continuacié de la preparacio

Es prepara el gesso amb la mateixa cura de sempre. Per molta quantitat que se n’hagi de
fer, s’ha de seguir depositant a culleradetes el guix mort ben porgat amb infinita paciéncia®.
Només aixi la cola absorbeix el maxim de carrega possible, evitant les letals bombolletes,
tot 1 que mai desapareixen, visibles adhuc en el acabat de I’'obra. A més la lenta cadéncia de
diposit del blanc d’Espanya, té com a virtut evitar tots els grums de carrega.

Lnica diferéncia entre preparar un taulell gran 1 un de petit, és la quantitat de cola i de
gesso que s’ha de fer. Per aixo, és convenient per qiiestions de ritme, tenir a punt dos o tres
pots de quart de litre de preparaci6 a I’hora.

Una bona logistica és imprescindible a ’hora de realitzar obres de grans formats, ja que les
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dificultats son deu vegades més grans, moltes vegades les solucions passen per la prevencio
1 el seguiment escrupolods del plantejament.

En la sessio es fan dues passades de preparacio, sempre seguint direccions complementaries.
Sessid del 22 Gener, 2010

Es posen quatre capes més de preparacio. Cada nova capa s’ha d’aplicar complementant
amb la direcci6 de pinzellada les capes prévies. En aquest cas en concret, primer s’ha
aplicat en vertical, després en horitzontal, després en diagonal d’esquerra a dreta, després
en diagonal de dreta a esquerra, 1 després s’ha tornat a comencar. D’aquesta manera s’evita
la repeticid de patrons de pinzellada, generadors de regruixos.

Dissortadament, com que en rebre moltes capes de preparacié seguides, la taula esta
exposada a molta humitat, es comenca a vinclar visiblement. Per contrarestar et fet, s’aplica
contra-humitat (aigua amb pinzell) al dors. Accié que tranquil litza el suport 1 aplana.

Per tal de no provocar en excés el caracter indomit de la fusta jove, hagués estat millor no
posar més d’una capa de preparaci6 al dia. D’aquesta manera s’hagués evitat I’excessiva
acumulacié d’humitat al taulell. La recomanacid, emperd, no es segueix per optimitzar
’escas temps® que resta per treballar la “Dormici6”.

Sessid del 26 de Gener, 2010

Es frega la superficie del taulell amb paper de vidre del 0. Just després, es posen tres passades
més de gesso. En aquest punt es considera optima la preparacid. En total les capes de
preparaci6 son onze. Nou amb carrega, més dues de cola sola.

En estar eixuta'®la preparaci6 es torna a fregar amb paper de vidre, perd aquest cop emprant
paper 00. Cal recordar que la pols resultant de fregar la preparacié amb paper de vidre
no s’ha de treure, ja que en passar un drap
humit per la preparacid, ajudara a omplir
les petites imperfeccions. Gracies a que la
cola de conill" revé sempre que s’humiteja,
es capag de consolidar I’esmentat polsim.
Un cop la textura de la preparacio és optima
al tacte sols queda tallar amb un cutter el
sobrant de currucla 1 preparaci6 dels costats.
Aquesta acci6 es fa seguint amb el cuter els
costats de la taula posada a I'inrevés.

En aquest punt es considera acabada la

preparaci6 per a la Dormicié de la Mare de
Déu (imatge 19).

19
Sessid del 27 de Gener, 2010

7.4 IMATGE, ESGRAFIAT i BOL

La imatge representa el moment en que Maria es dorm' i puja al cel. Alla figura Crist
enrevoltat de angels amb I’anima de sa mare en bragos. A la terra queda el cos buit de
Maria enrevoltada de sants que pateixen la seva partida, 1 un arcangel protector que talla
les mans d’un personatge que pretenia comprovar la virginitat de Maria. Com a 'exemple
“Agios Giorgos Cefaloforos”, es representa un mateix element dos cops. Si en aquella icona
era el cap del sant, aqui és Maria.

Precisament ’anima de Maria es tria com a futur centre de la tensié narrativa de tota
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Pescena. Els motius que impulsen la tria son, primer espirituals, pel positiu adrecament de
tot el dolor de la imatge al cicle de la vida, 1 segon estetics, com a subtil pero efectiu contrast
a la horitzontalitat imperant de Maria dormida.

Es important tenir la narrativa de la peca clara des de un bon comencament, per tal de
gestionar optimament i a consciencia I’energia creativa.

7.4.1 Retoc del dibuix

Per a tal de transferir la imatge al taulell, se’n fa una fotocopia ampliada a I’escala pertinent.
Una reproducci6 fotomecanica d’aquest tipus, en el millor dels casos, presenta una imatge
imprecisa, 1, en el pitjor dels casos la imatge arribar a ésser indesxifrable.

Sabent, grac1es al experlen(:la previa d’altres icones, que sols amb un dibuix compositiu

i =2 o molt precis hom és capag de projectar
el to espiritual global pretés a la obra,
hom es torna molt exigent amb cartons
1 referents diversos. Aquesta coneixenca
desemmascara la precarietat de la imatge
fotomecanica que es pretén emprar com
a catro. Es fa imprescindible, per tant, de
tractar-la’™ buscant una major claretat.
Lestri emprat per a tal tasca és un llapis Hb
comu. Amb aquest es redefineixen les parts
de la imatge que no s’entenen (imatge 20)
estudiant el referent', pero també emprant
altres imatges, la memoria i la imaginacio.

Retocar la fotocopia no és temps perdut, en absolut, no sols facilitara el treball posterior en
ésser més precis el dibuix, ans també permet comencar el procés d’apropiacié de la imatge.
La personalitat del nou agidgrafos es fa evident de seguida en el retoc de la fotocopia, sobretot
al rostre de les figures, on s’altera significativament tant la ubicacié com la proporcié dels
ulls. Aquests, primer es fan més grans, 1 segon 1 més important es pugen una distancia
equivalent a la mesura de la parpella superior. Es a dir, iris després de la alteracio, es
talla amb la parpella al lloc on abans la parpella es tallava amb I’orbita. Després 1 per
consequencia, els altres elements configuradors del rostre s’han de també alterar més o
menys acompanyant la nova ubicacié dels ulls'®

El retoc general al principi és absolutament inintencionat, i afecta només alguns dels
nombrosos personatges de la icona. No es podria dir que sigui un error, perd com que el
causa la inércia d’un esquema interioritzat, més que per una valoraci6 del referent 1 de les
propies necessitats envers la pega, si que es podria dir que és un accident.

Quan ja es duu un cert temps en el retoc de la fotocopia, la part racional del cervell acaba
finalment per despertar, 1 avaluar els resultats. Aquests sén considerats altament positius,
sobretot gracies a 'anomalia dels ulls, que aporta una humanitat que no existeix al referent.
Per tant, 1 després d’aquesta presa de consciéncia, I'alteracio dels ulls dels personatges
deixa d’ésser una anomalia, 1 es sistematitza. Cal dir que en institucionalitzar-se les noves
proporcions, el treball s’accelera, ja que hom no cerca un sentiment o expressié ans
’execuci6 en un pla'”

Un altre canviidentificable que es dona és ’allargament dels dits de les mans dels personatges.

La marcada tendéncia® del cartr6 a esclafar i arrodonir tant els personatges com els altres
elements, es contraresta de manera sistematica. Per tant, el caracter global del nou avatar
de la icona és molt més estilitzat que el de I’anterior.

S’allarga, s’estilitza, es cerca la verticalitat.

Alterar conscientment parts tan infimes aparentment de la imatge, obtenint en
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correspondencia un canvi emocional de la pega tan visible, fa que hom es pugui comengar
a fer una idea'® de les possibilitats d’una imatge. Lligada a aquesta presa de consciéncia,
també es fa patent, tant la impossibilitat de mai poder repetir?® cap troballa artistica, com
que Pactivitat creadora, al esser una emanaci6 del cosmos, aconsegueix I’anima finita de la
pega en qiestid que treballa dels factors externs que 'enrevolten. Llavors, amb aquest punt
de vista, el bagatge personal de I’artista és la barca amb la que ’anima es mou pel riu de la
creacio.

El moment en qué es modifiquen els personatges, és un instant altament inspirat?'.

Per acabar, la reflexi6 sobre microalteracions, es vol afegir que 'espectador, per molt que no
sigui capag de racionalitzar-les, sempre n’és conscient a un nivell sensible. El caracter global
de la icona s’aconsegueix amb microalteracions, 1 aquest caracter global és el que més es
sembla a la originalitat que es dona a I’agiografia.

7.4.2 Transferéncia

Un cop retocada satisfactoriament la
fotocopia, es transfereix al suport seguint
la manera estandard. Després, s’enretira la
fotocopia, 1 bufant es treu el pigment sobrant
de l'operacié que ha quedat sobre la taula.
Com sempre la imatge resultant es veu el
minim necessari per com per distingir-la a
la distancia a la que es comenca el treball
(imatges 21, 221 24).

Sessid del 28 de Gener, 2010

7.4.3 Alternanca de bol i esgrafiat

El segiients passos que s’han de fer son, primer esgrafiar el dibuix, 1, segon aplicar bol. La
primera de les activitats esmentades és feixuga fisicament parlant i la segona presenta temps
morts??. Per tant, per tal d’optimitzar temps i esforg fisic, es decideix compaginar totes dues
activitats. [7alternanca 1 el ritme d’aquestes poden anar a caprici, sempre 1 quan s’esgrafii
primer tota la zona limitrof d’alla on s’ha de posar el bol.

En haver passat aquesta etapa, s’alternen les dues tasques depenent® del cansament de

la ma, 1 de la necessitat de temps d’assecatge del bol. Tot 1 dedicant-se a dues activitats
complementaries?* hom pot treballar ininterrompudament durant un llarg de temps, cal
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aturar-se adesiara per descansar. S’ha de
tenir en compte que el desgast de I’atencio
augmenta perillosament la tendencia al
fracas de cada intervenci6 a 'obra.

" cho

El bol s’ha preparat de la manera habitual,
es a dir, poc carregat per tal de poder fer
moltes capes primes en comptes de poques
1 gruixades. Es vol insistir en que d’aquesta
manera es garanteix la millor resposta
possible del material.

25 Sessid del 29 de Gener, 2010

S’acaba satisfactoriament el llit de bol. En total s’han donat vuit capes (imatge 25). Ja es té
a punt la superficie per daurar.

7.4.4 Daurat i esgrafiat

Tot 1 que encara no s’ha acabat I'esgrafiat, no hi ha cap problema per alternar-lo, ara amb
la feina de daurar.

L’or es treballa com als anteriors exemples, amb les dues passades de rigor en la mateixa
sessio.

Es tanquen com cal els fotoestefanos, pero per motius que no son ara del cas, es deixen amb
una sola capa d’or petites zones del daurat.

Sessid de I’1 de Febrer, 2010

Es dedica tota la sessi6 al daurat. Com de costum el resultat d’aquest procés empitjora per
la meva impaciéncia®. Sovint el nerviosisme fa que no respecti el temps d’espera correcte
entre col locacié 1 brunyit. Cal tenir present que no es pot brunyir mai abans d’hora, ja que
lor s’embruta i/0 es trenca.

Sovint el nerviosisme, també és el causant de precipitar I'accidé de posar 'or sobre la
preparacié humida (que no mullada), de manera que I'or es consolida en parts al paper 1 no
a la preparaci6 com seria desitjable, per tant, s’ha de repetir accio.

Seria més adient disposar d’or en loose, ja que emprant-lo amb aquesta presentacio, s’evita
Iesmentat temps d’espera. Pero st encara es t¢ molt d’or en transfer se li ha d’anar donant
sortida.

Sessid del 3 de Febrer, 2010

A la sessio d’avul s’ha comprovat experimentalment la bonanca de posar dues capes d’or
amb la mateixa seguida. Fins al moment ho sabia “culturalment”, és a dir, se m’havien
trasmés uns coneixements 1 un sistema de treball que jo havia donat per bons. Ara bé, a la
sessio del tres de febrer s’han pogut contrastar les dues possibilitats en idéntiques variables
de suport, temperatura 1 humitat exteriors.

A una part del camp on tenia ja situada una capa d’or se I’hi ha afegit una segona capa,
mentre que a una altra area del camp se ’hi han posat les dues capes corresponents. A les
zones on es posen les dues capes d’or consecutives, aquest s’aferra 1 es deixa brunyir amb
més facilitat que a les parts on havia una primera capa feta a la sessié anterior. Aquesta
millora es deu a que la superficie a re-daurar és humida i es mantén més consistent que
en laltre cas, ja que la intervencié a la capa superficial es veu secundada per les capes
profundes, minimament tendres encara. I aquesta homogeneitat de condicions a totes les
capes, frena 1 acompassa els moviments del suport 1 de la preparacié. En definitiva, es pot
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afirmar rotundament que:

1- La difereéncia entre les dues opcions metodologiques per daurar (2 capes 1 dia / 2 capes
2 dies), tant de resultat com de procés és més que notable.

2- Posant les dues capes d’or en una mateixa sessid s’aconsegueix un resultat millor que
Pobtingut si les posam en dues sessions diferents.
A la mateix sessio, finalment, s’acaba d’esgrafiar el que quedava pendent.

Sessid del 4 de Febrer, 2010

S’acaba de daurar. Tot i que I'obra és gran,
I’area que cobreix I'or no ho és pas tant
(imatge 27). A més, en no tenir intencié de
repetir experiencia de grisokontilies esgrafiades,
s’estalvia tot I'or que s’hauria de posar als
vestits 1 objectes diversos. Ara bé, si en un futur
proper o llunya es canvia de parer®®, sempre
s’és a temps, per molt que sigui poc ortodox,
de daurar les esmentades parts amb la pintura
de la icona avancada?.

Sessid del 5 de Febrer, 2010

Es netegen les voreres de 'or a consciencia
usant el procediment habitual (imatges 28 1
29). Després d’aquesta darrera intervencio,
és possible comengar amb el treball pictoric
sensu siricto®®.
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7.5 TREBALL PICTORIC
7.5.1 Médium
Primer de tot es prepara el tremp d’ou amb les seglients proporcions:

Un rovell d’ou
Dos volums de rovell d’ou d’aigua
Tres gotetes de vinagre de vi.

Es un médium dificil d’emprar, ja que el color, tal i com s’ha comentat amb anterioritat,
en eixugar-se canvia molt. Pero, un cop s’aprén a predir el desnivell cromatic entre fresc 1
eixut, ¢és la millor recepta de medium d’ou per U'agiografia; per la densitat, olor, 1 la textura
que atorga a la pintura.

7.5.2 Heterodoxia: Proplasmos
general

Aquest cop es comencgara la peca aplicant
una proplasmos global de terra roja molt
diluida (imatge 30). La capa general de
vermell és un succedani rapid 1 facil d’'una
proplasmos  individualista detallada. No
és un cami en absolut ortodox, és fruit
d’'una decisio personal. El més pertinent,
sens dubte, seria fer desaparcixer el blanc
lentament, situant la primera capa de color
30 adient a cada element, o, pintar de principi
fins a final cadascuna de les figures o objectes que figuren a la icona.

Ara bé dues consideracions: primer, aquesta capa no pot fer cap mal al futur cromatisme, 1
segon, tal com s’ha dit és un substitut que permet arribar molt abans al moment d’avaluacio
1 reflexi6 que es dona quan es tapa el blanc inicial.

L’interes en accelerar I’avaluaci6 deriva de qiiestions en absolut creatives. La manca de
temps per finalitzar la peca quan pertoca és el que fa frissar.

En definitiva, només en tenir la capa vermella inicial, es veu clar que la millor manera

d’'invertir el temps restant és restringir Pactivitat pictorica a les figures centrals. Possiblement

es pugui finalitzar ’esmentada area®®.

7.5.3 Passes pictoriques

Segueix a continuacié la descripcié del
protocol cromatic, especificant 'area de
la icona on s’efectua i la combinaci6 de
pigments que s’empra.

Es pinten les proplasmos de les carnacions
amb una barreja de terra de siena torrada
(2/7), terra d’ombra natural (2/7), ocre
groc (2/7) 1 verd bufeta (1/7). Aquest to és
el mateix que s’ha emprat (llevat, es clar,
de les possibles 1 naturals fluctuacions entre
les proporcions que es produeixen quan es
repeteix a ull una mateix recepta en moments diferents) a les carnacions dels exemples
precedents. Es prepara molt de to ja que aquest es situara a totes les figures® (imatges 32 i
33). Tot 1 que, com s’ha dit, es treballara de moment només la part central de la icona, és
convenient —per tal de mantenir la coheréncia quast heraldica dels colors caracteristica de

32
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la pintura bizantina— situar la proplasmos no
tan sols a les figures que es treballaran ans
a totes elles. D’aquesta manera s’assegura
com a minim una unitat de la base.

Per tal d’aconseguir la densitat escaient
de color, es donen dues o tres passades del
mateix color. A la imatge 33 s’aprecia a la
perfeccid la construccid gradual del color. El
rostre de I'esquerra té ja les capes, mentre
els de la dreta encara no.

Sessid del 8 de Febrer, 2010

Es pinta la grapsimata dels rostres del Crist
1 de l'anima de la Mare de Déu amb la
33 barreja de terra de siena torrada (2/3) 1 ocre
groc (1/3) que ja s’ha emprat als dos anteriors exemples de icona. S’aplica molt diluida®'
(meitat ou, meitat aigua), ja que sempre hom és a temps per intensificar-la, mentre el cami
invers ¢s impossible. Tot 1 suau, el to compleix la seva funcid, que és definir els elements
dels rostres (imatge 34). Un cop la llum estigui correctament situada, s’ajustara alhora que
s’'intensificara aquesta grapsimata suau.

Es pinta la proplasmos de la roba del Crist
amb una barreja de terra roja (3/5) 1 ocre
groc (2/5). Es la mateixa peca de roba —
una toga dorada— que portava el Crist
infantil de Danterior exemple. Amb el
record de les dues correccions de calid que
se i han hagut de fer, al present exemple es
comenca elaborant el to valentament amb
més vermell.

Es pinta la primera llum dels rostres del
Cristide 'anima de la Mare de Déu (imatge
35) amb la mateixa barreja de terra roja
(2/4), ocre groc (1/4) 1 blanc de titani (1/4) que ja s’ha emprat a 'anterior exemple de
icona, “Panagia Glicofilusa”. Recordem que a 'exemple “Sant Jordi”, en canvi, les llums
de la carnacié incorporaven vermello.
Condici6 que les enriquia, pero a ’hora les
desentonava.

Es pinta la proplasmos de la vestimenta
de I'anima de la Mare de Déu amb una
barreja de terra d’ombra torrada i blanc
de titani, més o menys amb una proporcid
de mitat i mitat. Es el mateix color que s’ha
emprat als rotlles de Pexemple “Sant Jordi”
1 la camisa del Crist de 'exemple “Panagia
Glicofilusa”, 1 si fa no fa seguira el mateix
procés de intensificacio.

Es pinta la proplasmos dels angels amb una
35 barr?ja de terra roja i un sospir de blanc de

titani.

Es bon moment per fer notar la vivor que presenten els colors en aplicar-los purs i en
veladura sobre un fons lluminds. Aquesta qualitat, sempre és prou superior als tons obtinguts
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afegint blanc a qualsevol color o combinacio
de colors.

El que s’ha acabat d’esmentar s’aprecia
benissim a Iimatge 36. En aquesta la
proplasmos dels angels, presenta un aspecte
violaci, quasi grisés al costat del camper
vermell. El camp empra exactament el
mateix pigment que els angels, pero sense
blanc de cap mena i aplicat molt aigualit®,
La llum prové de la transpiraci6 de la
preparacié blanca. Si es volgués obtenir als
angels una intensitat identica al color del

32

fons, s’hauria de fer primer una grisalla,® i després velar-la diligentment amb color pur.
Es pinta la proplasmos del camp o aureola de les figures centrals amb una barreja de blau
ultramar (2/4), ombra natural (1/4) 1 blanc de titani (1/4).

Sessid del 10 de Febrer, 2010

Per tal d’intensificar el color del camp o aureola de les figures centrals s’hi afegeix una

segona ma de proplasmos.

Dridentica manera s’afegeix una segona capa de proplasmos als angels, per tal d’intensificar-

lis el color.

S’acaba de definir bé la primera llum que ja es
té plantejada als rostres del Crist 1 de Panima
de la Mare de Déu, emprant el mateix color
que a la sessié anterior. A més es comenga a
fer la primera llum a dos rostres més® (els dels
sants més propers del centre, un a I'esquerra 1
Paltra a la dreta) mitjangant diferents capes de
pintura successives (imatges 37 1 38).

No queda fora de lloc insistir de nou en la
bonanga de treballar en moltes capes de pintura
primes en comptes d’una sola 1 gruixada.

Tal com ja s’ha dit, ’anima de Maria ha d’ésser
el centre narratiu de 'obra. Aquesta figureta
abracada per Jests ha d’aconseguir que
Pespectador obvii la gran Maria horitzontal.
En definitiva, ’obra pretén ésser una Madonna
amb nen pero a la inversa.

I, per tal de potenciar el protagonisme de tan
petita figura, es pretén que aquesta sigul a
bastament més lluminosa que la resta de 'obra.
Per aquest motiu, s’ha situat la primera llum
a practicament tota la superficie del rostre,
deixant entreveure poc o gens de la fosca

proplasmos. Una altra manera de potenciar el
protagonisme del rostre de ’anima de Maria,
¢s donant-li un aspecte més naturalista. Ara
bé, per a tal efecte no s’ampliara el nombre
de referents (ni en altres estampes, ni estudis
propis), no es considera necessari. Amb la
memoria bastara per visualitzar i pintar un
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Sessid de 11 de Febrer, 2010

40

rostre que s’ajustl a les precises necessitats
estetiques 1 espirituals de la pega.

Es pinta la grapsimata de la roba del Crist
amb una barreja de terra de siena torrada
(2/3) 1 ocre groc (1/3) (imatge 39).

Es pinta la grapsimata dels angels amb una
barreja de terra roja (2/5) i terra de siena
torrada (3/5). El color resultant és molt calid
i fosc, ideal per fer la silueta 1 modelar les
ombres dels angels a sobre de I'intensissim
color de base.

El to que s’empra per fer la grapsimata, com
a llei global, sempre ha d’esser més calida
que la proplasmos, constant que influeix molt
en el to global predictible que té la icona
bizantina.

7.5.4 SEGONA ANOMALIA, TAPANT
CRUIS

S’han d’arreglar uns cruis (imatge 40) que han
aparegut a la preparaci6é. Com era de preveure,
han sortit a I’area on hi ha doble currucla®.
Aquestes feses, tot 1 que no soén ni llargues ni
pregones, son molt evidents als espectadors,
ja que per desgracia es una bona part es situa
just damunt del rostre de I'angel de dalt a
Pesquerra. I un rostre és un punt comunicatiu
fonamental®’.

No es t¢ constancia del moment exacte de
Paparici6 dels cruis, pero probablement fou
o bé en mullar generosament el bol abans de

daurar, o bé al mullar el dors de la pega per tal d’evitar que la fusta es vinclés amb la

primera i esmentada accio.

Del que st es té coneixement és que en posar la base de color dels angels, el desperfecte
ja hi era, pero no es va valorar prou I'impacte visual que representaria. En un principi,
semblava que posant una mica de pintura damunt dels clivells bastaria per fer-los invisibles.
Malauradament la previsi6é ha sigut desencertada, 1 en situar la grapsimata dels angels el
desperfecte s’ha fet encara més evident. Per tant es fa inevitable tapar els cruis.

Restaurar el desperfecte presenta poca dificultat més que decidir-se.
La millor manera és emprar, a la manera de mastic o betum tapaforats, gesso una mica
revengut. Aquest es manipula amb una espatuleta, o adhuc, com s’ha fet en aquest cas,

amb un pinzellet.
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En estar ben eixut el pegat (imatge 41), es
frega la superficie amb un paper de vidre del
00. Tot seguit, es ressitua la proplasmos a
la part nova anant amb molta cura de no
deixar rebaves, ja que aquestes donarien
tesimoni de l’adob. D’aquesta manera
s’acaba la restauraci6 (imatge 42).

Sens dubte si en comptes de fusta s’hagués
emprat taulell mari aital problema de cruis
no hagués aparegut, pero, com ja s’ha dit,
tot 1 que treballar amb fusta real és una
aventura, el resultat bé que ho paga. I per tal
que el lector es pugui fer una idea sobre la
diferéncia de la vibraci6 dels dos materials,
es podria dir que el contraplacat és bany
d’or, mentre que la fusta natural és or massis.
Inevitablement es planteja el segiient dubte:

Es tan important la incidéncia de la vibracié del
material del suport en el resultat final, és a dir
en la tmatge pictorica? Si tanmateix aquesta
es realitza a sobre de deu o més capes de
preparacié de distancia de la materialitat
en litigi, és possible que s’apreciin les seves
qualitats? Si no hi ha en definitiva la més
minima relacié tactil entre post 1 pintura, no
seria més logic pensar que la qualitat de la
post no afecta en absolut al darrer pla?

La resposta, per molt que pugui semblar irracional, segueix essent que treballar amb una fusta
de qualitat millora el resultat global’® d’una manera més que notable. L'aura del material transcendeix primer

a lobra, 1 després 1 en conseqiiencia a Uespectador.

Després d’arreglar el desperfecte es torna al sempre més interessant treball del pintor, 1
s’acaba de fer la grapsimata als angels. Ha sigut un treball llarg i complex, on s’ha definit el
contorn de molts 1 diversos elements, s’hi han modelat ombres, 1 finalment, s’ha donat una
unitat de conjunt lligant® el que estava fet a noves linies i masses més amples.

A la imatge referencial, els rostres dels
quatre angels estan resolts emprant grafies
gairebé identiques. El resultat global a I’area
a causa d’aquesta reiteracio, tot i que no
desllueix, perd una mica d’interes. Per evitar
aquesta baixada d’intensitat, no es segueix
el referent 1 es busca un matis emocional
diferent per cadascuna de les quatre figures
angelicals. Les diferéncies son subtils, és clar,
perod prou vistables com per que els quatre
rostres puguin interactuar® (imatge 45).
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Es semi-velen les carnacions dels personatges
comengats amb vermell6 (imatges 46, 48 1 49).
La intervenci6 present lis destaca la carnalitat.
Es vol aconseguir que els dos sants que s’estan
treballant presentin una expressi6 de maxima
tristesa. Amb tal intenci6, se’ls ha exagerat el
vermell a la linia inferior dels ulls. Semblen a
punt de plorar.

Com jas’hadital’exemple “Pangia glicofilousa”
depres d’aquesta passa el que és preceptiu és
resituar la primera llum per tal d’amansir el
vermell6. Ara bé, en aquest cas es decideix
obviar-ho*, i controlar desde un primer
moment 'incendi carnal que és el vermelld, que
no pas deixar-lo a lloure per més tard aplacar-
lo. Es a dir, es fa un calcul mental de Iaspecte
que tendria la carnaci6é després de ressituar la
primera llum sobre la veladura de vermello,
i s’aplica el vermell6 seguint-ne el calcul.
Draquesta manera I'obra guanya en subtilesa
1 senstbilitat.

Cal dir que cap professional del gremi s’ha fixat
fins el moment de I’abseéncia de I'esmentada
passa, pero st que han senyalat que a que les
meves icones les figures respiren millor que no
s’esperaven. Aquesta apreciacid, al meu parer,
confirma, la bonanca de ’esmentada anomalia
processual.

Sessid del 12 de Febrer, 2010

Es pinta la primera llum dels angels amb una
barreja de terra roja (3/5) 1 blanc de titani
(2/5). El color resultant, més que un vermell,
és un violaci somort.

L’explicaciéd d’aquest fet és que quan s’aplica
a una imatge el mateix color que té de base,
pero havent-li afegit blanc amb la intenci6 de
realitzar-li una llum superior, el cromatisme
resultant és agrisat. Es 1ogic, ja que el calid es
veu atacat per la fredor glacial del blanc*. Per
tal de trencar agrisament, una manera de procedir corrent és anar afegint 1 incrementant
la proporcié d’'una mica d’ocre groc gradualment a la pintura a cada nou esgla6 de llum.
Pero en aquesta ocasi6 s’escalfara el to d’una altra manera: es donara una veladura de
vermell6 en un futur proxim. I amb aital intencio, ’esmentat agrisament interaccionara a
la perfeccio.

Sessi6 del 16 de Febrer, 2010

Es continua pintant la primera llum dels angels amb el mateix color que s’ha emprat a la
sessi6 anterior. La pintura s’havia guardat a la gelera, 1 tot 1 que ja han passat quatre dies
des de la seva elaboracid, encara esta en bon estat. Aquest fet es degut a haver fet color
en abundancia, com més color s’'emmagatzema, millor aguanta el temps, ja que la massa
impedeix el ressecament.

118



Un cop s’ha apuntat la primera llum dels angels, es fa inevitable haver de definir 1 ampliar-
ne tant els contorns 1 les ombres, ¢s a dir, s’ha d’'implementar la grapsimata. El motiu és
molt facil d’entendre, el bot de llum entre proplasmos 1 primera llum ¢és gairebé el doble que
el bot entre proplasmos 1 grapsimata, fet que fa minvar en un 50% la seva funcié. La imatge
s’'intensifica sempre a partir del que es té fet, ja que no hi poden haver canvis seriosos de
rumb pictoric. Es a dir es la nova intervencié pictorica reitera Panterior. Tanmateix, el to
de la pintura que s’empra no ¢és exactament el mateix que s’ha emprat abans per la mateixa
accio. El tou nou no és tan terrds. La diferéncia de tons no és considera un error, sind
una variaci6 enriquidora, ja que no hi ha problemes de connexié amb el treball previ. En
estar intensificant una idea general de tota la grapsimata pintada a I’anterior sessio, no té
rellevancia la diferéncia de to, ja que s’integra en la globalitat cromatica preterita.

Si de manera contraria, s’hagués pintat la grapsimata dels angels de manera minuciosa a
bandes, deixant-ne d’altres sense fer, al emprar el to nou per definir les parts verges, si que
es voria la diferéncia entre els dos tons, per tant, en aquest cas la diferéncia de tons seria
un error.

Sessid del 17 de Febrer, 2010

S'implementa la  grapsimata  dels angels
emprant el mateix color que a I’anterior sessio,
aconseguint —en principi— acabar-la. Aixi 1
tot, depenent del desenvolupament pictoric
de les arees circumdants sempre és possible
que reaparegui la necessitat d'una nova
intensificacio.

S’intensifica la primera llum dels angels
emprant el mateix color que a les sessions
anteriors (imatges 50 1 52).

Cal especificar, que en no superposar-se
la grapsimata 1 la primera llum, és possible
compaginar la seva elaboracio, tal i com s’esta
fent. Entre ambdues arees de color, sempre
hi ha present, com a mur de contencid, la
proplasmos®. Aixi 1 tot no és recomanable
simultaniejar el treball d’aquestes dos escalons
pictorics, ja que la base d’un sistema pictoric
protocol lari és que cada passa es construeix
d’acord a [Panterior. Llavors, construint-ne
dues de cop es cau en una paradoxa:

50

—Quina es fa en base a quina?

Combinar dues passes, és una acci6 certament
embullada que pot provocar sobreactuacions
1 la pérdua del rumb pictoric. Aquesta test
postula que, en darrera instancia, 'art de la
pintura i la seva manera de procedir son molt
semblants a Pescriptura*. En ambdues formes creatives se’n podrien acotar tres nivells ben
diferenciats. El primer i més basic és pura cal ligrafia, ortografia i sintaxi; és a dir formalisme
lingtiistic. En un segon nivell és desenvolupa el discurs; I’estructuraci6é narrativa. El terce
nivell és pur pensament abstracte, la subtilesa de la mirada atenta sobre el moén, que acota
segments finits (pero no estancs) d’una realitat infinita.
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Es pinta la grapsimata de la roba de ’anima de la Mare de Déu amb terra d’ombra natural
pura.

Sessid del 19 de Febrer, 2010

Es pinta la segona llum dels rostres del Crist 1 de 'anima de la Mare de Déu amb el mateix
to que s’ha emprat per fer per la primera
llum havent-li afegint una mica més de
blanc de titani.

Dridentica manera es pinta la segona llum
dels angels amb el mateix to que s’ha
emprat per fer per la primera llum, havent
incrementat —sols una mica— la proporcid
de blanc de titani.

Sessid del 23 de Febrer, 2010

Es segueix treballant la segona llum dels
angels amb el mateix to que a la sessio
anterior.

Sessid del 24 de Febrer, 2010

Es segueix treballant la segona llum angels
amb el mateix to que a la sessié anterior, 1
s’acaba sense més complicacions (imatges

54,57 i 58).

Es pinta un repussat fosc als cabells, als ulls
1 als llavis del Crist 1 de I’anima de la Mare
de Déu amb una barreja de terra de siena
torrada (2/5) 1 terra d’ombra torrada (3/5).
Es fa emprant poca pintura i diluida. La
intenci6 del repussat és suau en ell mateix,
pero efectiu amb la resta; sols existeix per
complementar el treball acumulat, per tant
no pot tenir protagonisme propi.

Es pinta la primera llum del blanc dels ulls
del Crist 1 de 'anima de la Mare de Déu
amb la mateixa barreja de negre (2/5),
blanc de titani (2/5) 1 ocre groc (1/3) que
s’ha emprat als dos anteriors exemples de
icona. S’empra poca pintura i diluida, amb
la intenci6 de, com sempre, més d’estimular
la proplasmos existent que no pas de depositar




unes pinzellades paleses®.

Es velen els angels de vermell6 de forma general.

El tremp d’ou pur que s’esta emprant fins al moment com medium per Lobra, erxuga molt aviat,
dificultant —que no impossibilitant— obtenir veladures perfectes; per tant, 1 seguint amb la tonica
d’apropiacid de la tradicid bizantina, 1 sempre amb Uinterés d’optimitzar-la, per velar els angels se
nemprara un de diferent. El nou tremp és més proper a la pintura a 'oli** que no pas a l'ou,
1 es compon de:

Rovell d’ou

Ol de llinosa
Vernis dammar
Trementina

Aigua

Les proporcions dels ingredients es calculen al moment i a ull, per tant no estan detallades
ja que no es coneixen. Aquesta indefinicié no és tant fruit d’una precarietat metodologica,
com de ’emanacié d’un esperit de pintor docte.

Aquest tipus de tremp mixt, era molt emprat*’
la grisalla, 1 emprat amb ciéncia, ofereix al pintor o a Pagidgrafos el millor d’un procediment
aquos i el d’un greixos. Es a dir, possibilita un eixugat al tacte rapid, pero alhora prou lent
com per tenir temps a modelar la pintura sense pressions.

pels pintors manieristes venecians per pintar

Es dona una primera passada de pintura molt dissolta per tota ’area que abasten els angels.
El resultat no es considera satisfactorija que ofereix una aparenca de color poc palesa 1
irregular®®, pero de moment es deixa. Una mitja hora després, just quan la primera passada
es comencar a estabilitzar®, es dona una segona capa de pintura, aquest cop menys diluida.
El resultat tampoc és satisfactori, ja que el color ara és massa intens, 1 es menja molts
dels matisos del modelat previ. Possiblement
el el resultat pretés s’ubiqui en un punt
intermedi entre ambdods intents. Sense
donar temps a que la pintura revengui, es
treu parcialment amb ’ajut d’un pinzell net,
suau, pla i relativament gran. Es com pintar
a l'inrevés, en comptes de sumar pintura
se’n sostreu. Primer es passa el pinzell
per la superficie cercant impregnar-lo de
pintura, després, aquesta es neteja amb un
drap, 1 es recomenca ’acci6. Procedint aixi,
s’aconsegueix fer minvar la presencia del
color fins al grau que es considera optim.
No es pot evitar 'impuls de deixar caure
alguna guspira de color als rostres del
Crist 1 de 'anima de la Mare de Déu. La
intervencid, que no és conscientment perceptible, sens dubte potencia la circulacié de la
mirada de 'espectador entre els esmentats rostres 1 el angels (imatge 59).
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Acabada la veladura gran de vermelld, es
repren el medium de batalla, fet d’ou pur.
Es pinta la primera llum de la roba de
I’anima de la Mare de Déu amb una barreja
de blanc de titani abundant amb terra
d’ombra torrada, és a dir, el mateix to inicial
pero amb forca més llum (imatge 62).

Tot d’una en estar eixut al tacte, es pinta
la segona llum de la roba de I’anima de La
Mare de Déu amb el mateix color que s’ha
emprat per fer la primera llum pero amb
la proporcié de blanc encara sensiblement
Superior.

Sessid del 26 de Febrer; 2010

Es pinta la grisokontilia de la roba del
Crist (imatges 63 1 64). El tremp d’all
que s’empra en aquesta ocasid és
considerablement més lleuger® que en
els exemples anteriors. L’avantatge d’ésser
més diluit és obvi, amb la pintura resultant
fa més bon treballar, a més, la capacitat
de subjeccid es mantén constant. Com als
anteriors exemples s’empra or en pols de 23
quirats, i all de supermercat®.




Sessid de I’1 de Marg, 2010

Es pinta la tercera llum del rostres del Crist 1 de 'anima de la Mare de Déu amb
la mateixa pintura que s’ha emprat per fer la segona llum pero augmentant-li
la proporci6 de blanc de titani 1 ocre groc una mica. Gracies a l'ocre, es trenca
I’enganyador 1 facil axioma “llum=blanc”, resultant la llum general que impregna
la figura més fina 1 ambrada, en definitiva més creible. També es podria aconseguir
un efecte semblant velant fofa la figura amb ocre groc, siena natural, o adhuc
betum de Judea. En aquest cas la imatge prendria un caire més somort pel general
de la intervencié cromatica. I si es volgués tenir una llum encara més daurada,
aconseguint un cromatisme quasi crepuscular, s’hauria de velar amb ocre I’area de
la segona 1 tercera llum, pero sense estendre-la més enlla. Gracies al contrast del daurat
amb les ombres fredes 1 la part de clar que s’ha deixat de velar, la calidesa de la llum
de la imatge cobraria encara més protagonisme.

Es ressitua la grapsimata dels angels amb el mateix color de sempre, és a dir, una
barreja de terra roja (2/5) 1 terra de siena torrada (3/5). Tanmateix, s’ha de dir que
com que s’ha hagut de tornar a fer el color, ja que no en quedava, és practicament
impossible aconseguir el mateix to d’abans mesclant els pigments a ull com es fa;
ara bé la diferencia no és rellevant. L’anterior veladura de vermell6 ha embellit el
cromatisme dels angels, pero també té la seva creu, que és que, lligant en excés les
diferents llums®2, minva Pefectivitat dels tons foscos. Es a dir la veladura ha aplanat la
volumetria. Tot i que, de fet, el problema no és tant la suavitat™ tonal dels angels en ella
mateixa, ans al contraposar-se amb les altre parts pintades, que conserven el contrastat de
llum pre-veladura. Per tant, I’heterogeneitat en el contrast, palesa ’esmentada suavitat; 1,
per conseqiiencia, desequilibra I’'obra globalment.

Sembla que la grapsimata dels angels és la “bestia parda” d’aquesta icona. Cada vegada que
es pinta tot sembla indicar que sera la vegada definitiva, pero, poques sessions després, s’ha
de refer per x motiu. Ara bé, ressituar la grapsimata dels angels per tercera vegada, es fa amb
menys temps 1 més agilment que en les altres avinenteses.

Perfils 1 ombres son construits amb facilitat seguint els seus avatars anteriors, encara
apreciables. Baldament la pintura precedent fos invisible del tot, la feina seguiria essent més
agil, ja que la part d’analisi 1 estructuraci6 d’allo a representar ja esta feta 1 convenientment
emmagatzemada a la memoria. Per tant, no es comenca el treball de bell nou, la majoria
del treball mental® no es repeteix. Es possible que, depenent de la interaccié dels angels
amb el desenvolupament de la feina futura, s’hagi d’enfosquir encara més la grapsimata dels
angels. Queda, doncs, pendent de re-avaluacio.

La tecnica pictorica bizantina, tot 1 que té
un protocol processual molt tancat, permet
ajustar el conjunt en qualsevol moment com
ho podrien fer altres formes pictoriques
menys estandaritzades. Ara bé, per ésser
capac¢ d’apreciar aquesta interactivitat s’han
d’entendre els parametres creatius on es
desenvolupa, aprofundint en la seva praxi®.

Es pinta la tercera llum de la roba de anima
de la Mare de Déu amb el mateix color que
s’ha emprat per fer-ne la segona llum, perd
incrementant-li una mica la quantitat de
blanc de titani. La tercera llum es reparteix
generosament per gairebé totes la area de la
66 roba. Inclos, per estrany que sembli, sobre les
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ombres més fosques. El resultat guanya

en lluminositat nacrada, aire 1 poesia, pero
sobretot ajuda a focalitzar la mirada de
I'espectador ala figura de 'anima de la Mare
de Déu, que tal i com recordara el lector,
¢s el centre dramatic de I'obra. Cal dir que
aquesta profusio de llum ni és ortodoxa, ni
és recomanable’® al pintor o agidgrafos neofit.
De la mateixa seguida 1 emprant el mateix
color amb el que s’acaba de fer la roba de
I’anima de la Mare de Déu, es pinten sobre
els cabells dels angels dels angels amb pocs
1 diluits tocs unes diademes’ (imatges 66,
68 1 69). Tant les proporcions dels pigments
com la seva saturacio en el medium, tenen
poca importancia en el resultat final de la
imatge. El to funciona com a semi-cobrent
del cabell, ergo el que importa és sobretot
com es col loca. Si el to és clar, s’aplica més
aquarel lat, si no és tan clar, s’aplica més
dens. Si la saturacié del pigment és baixa,
es posa forca pintura, si és a 'inrevés es posa
poca pintura, o bé se’n posa en proporcid
mitjana, 1 després amb el dit, es treu més de
la meitat. El resultat en totes les opcions, a
efectes practics™, és el mateix.

Es pinten algunes les psimicia dels angels
amb blanc de titani pur 1 diluit (imatge 70).

La intencié primigenia és fer unes psimicia
minimes. Primer, per deixar ’esmentada
intervenci6 oberta de cara a un futur treball
de estadi unitari™ a tota la pega , 1 segon,
perque el roig, gairebé salvatge, dels angels
¢s massa formds com per enfarinar-lo amb
molta llum.

Tot 1 les intencions clares, el treball s’acaba
complicant a I'angel inferior dret. Com a
resultant d’un capficament gens inspirat
en l'acte pictoric de 'esmentada figura, les
psimicia —que sempre refresquen el color
on es situen— acaben cristal litzant en una
pesada 1 massa treballada grisalla optica (image 71). En calent, 'espiral de sobre-treball es
justifica pensant en una posterior re-ubicacié de la transparéncia vermello. Aquesta, que
amansira de nou el rostre de I’angel, tamb¢ —teoricament— aportara un acabat lluminos
1 de caracter anatomic, gairebé renaixentista. La manca de coheréncia amb la resta de la
peca, pot aportar cert interes a la peca, pens en calent, és a dir, en el moment en que s’estic
pintant. No és bona idea sens dubte, pero en calent, la mala idea sempre troba excusa,
Perror sempre s’autojustifica.
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El sobre-treball, insistir massa és una bona
intencié desbocada. Es pretén animar
tant alldo que es pinta, que s’aconsegueix
precisament el contrari, I’encarcarament.
Tanmateix, algunes vegades seguint el
cavall desbocat de la insistencia es troben
bons resultats, adhuc idees genials que
poden fer evolucionar Partista cap a llocs
inconcebibles per la rad en principi. Sempre
és complicat escollir entre la seguretat d’un
resultat correcte i el risc que exigeix un
resultat excel lent.

Sessid del 4 de Marg, 2010

1 Passats uns dies i vist en fred, es palesa
la manca de coherencia del rostre de I’angel inferior dreta amb la resta de la icona.
Vist que I'agiografia només permet alteracions en petit grau i1/ o per addiccid, I'inica
solucié per reintegrar el rostre en quiesti6 sera esborrar-lo 1 comengar des de el
pricipi. Pero en aquest cas concret és possible eliminar només la darrera (i erronia)
feina en blanc, ja que la capa de pintura sobre la que aquesta es situa, és com ja s’ha
dit, una emulsié majorment resinosa, per tant impermeable.

La pintura blanca s’elimina fregant-li suaument cot6 humit. Si, tal com seria normal
en una icona, la pintura de la capa anterior a la que s’ha tret, hagués sigut a I’ou, la
operaci6 de neteja hagués estat impossible®. El coté s’hagués emportat totes les capes
de color, 1 no sols les psimicia indesitjables.
Lafeina es duu a terme sense cap desperfecte
important. Restant alguns punts subtilment
enfarinats, com a inica evidéncia de la labor
d’eliminacié de la capa de blanc. Aquests
aviat es perden de vista en posar-hi a sobre
vermell6 o una barreja de siena torrada 1
ocre vermell depenent del color del voltant
(imatge 72).

7.6 UN FINAL QUE NO HO ES

Es deixa la icona en aquest punt. Sols s’ha treballat, quasi acabat, la part central de la pega.
La resta es deixa pendent de comencar sense data. Es una llastima no poder continuar i
acabar 'obra en una mateixa embranzida, pero el temps assignat per la Universitat de
Barcelona per a la investigacid, ha arribat inexorablement al seu final. Simposa per tant
la tornada a Iberia. Tot 1 que s’ha considerat la possibilitat de portar la peca i acabar-la a
Barcelona, el seu pes i el seu embalum han fet desestimar la opci6. Independentment de
Iesmentada irresoluci6 de la peca, la feina d’'investigacié en processos bizantins ha conclos
satisfactoriament.

En base al material recollit, és més que possible extreure conclusions sucoses.
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Notes

1 La dormici6 de la Mare de Déu.

2 ’esmentada imatge s’extreu del llibre “Eikones ths krutikhs texnhs’.

3 Escultor de fusta. Es aquell que fa tota el mobiliari litirgic bizanti.

4 Tgual d’estricta és la obligacié de muntar les diferents peces de fusta que conformen el suport amb
les juntes en vertical.

5 Per motius que no venen al cas no vaig poder assistir al taller la primera setmana després de
vacances, per tant, no vaig poder recollir fotograficament Pestat de la taula.

6 Son petites peces de fusta en forma de papallona.

7 Al dir respirar, es fa referéncia als moviments de dilatacié 1 contraccié natural de la fusta produits
pels canvis d’humitat 1 temperatura.

8 El bon agidgrafos, lluny d’impacientar-se per I’esmentada lentitud, aprofitara el tranquil moment
per resar.

9 En un mes s’acabara el temps assignat per a la recerca a Xipre.

10 El gesso ara eixuga més rapid, ja que amb un gruix considerable de preparaci6 la humitat no
pot penetrar facilment en la profunditat de taulell. I la humitat més superficial, s’evapora amb més
facilitat.

11 La cola de conill, sempre reacciona a I’aigua. Aquest fet pot ésser un problema st hom vol pintar
amb tremp d’ou o una altra procediment aquos sobre tela, ja que amb el canvi d’humitat la tela perd
1 recupera la tensio provocant el craquelament de la preparacié. La soluci6 és, tal com es diu al llibre
de Max Doerner “Los materiales de la pintura y su empleo en el arte” (p 27), barrejar alum amb la
cola al 1/10.

12 La Mare de Déu no es mor, es dorm.

13 Aixi s’ha fet a 'exemple de fresc “Noe”. En aquell cas, en comptes de llapis es va emprar tremp a
I’ou blau. Tanmateix sigui amb un o altre procediment I’acci6 és la mateixa.

14 El referent és la imatge del llibre d’on s’ha tret la fotocopia. Per treballar més comodament, no
s’empra el llibre, sin6 una altra fotocopia, aquest cop a color.

15 Dient apropiar-se, hom fa referencia a deixar de veure la icona com a espectador, 1 comencar a
veure-la com a productor.

16 La mirada, és el centre neuralgic del rostre. Tot 1 que aquesta és etéria 1 en la seva definici6é hi
participen tots els trets fisics del personatge, els ulls son els elements que més la construeixen.

17 Es podria dir que ¢és la diferéncia entre anar al supermercat sense o amb la llista del que es
necessita.

18 La tendencia al “nanisme” de la icona referencial, més que una tria conscient, probablement sigui
a causa de la mida reduida de la pega.

19 Per tal que el lector pugui fer-se una idea de la importancia de valorar el microcosmos en la
justa mesura, es recorda que la reacci6 en cadena que desferma la bomba atomica, s’origina en la
desestructuraci6 Iatom, és a dir en la manipulaci6 del microcosmos.

20 Com deia Heraclit, “mai nedaras al mateix riu”.

21 Allo que es diu popularment inspiracio, en base a la meva practica com a artista, el compararia
amb l'estat de consciéncia que els ioguis anomenen de samadhi. A diferéencia d’aquests, artista no té
cap poder per arribar a Pestat inspirat, cosa que provoca no poques amargors 1 frustracions.

22 El tremp d’espera entre cada capa de bol perque s’eixugui bé.

23 Amb I'esmentada alternanca de les tasques també es pretén minimitzar el factor avorriment.

24 Lesgrafiat és cansat fisicament, el bol és cansat psiquicament. Mentre es realitza una accio, es
descansa de I’altra.

25 Els defectes dels artistes en el tema professional sén quasi sempre idéntics als personals. Aixi ho
he pogut constatar.

26 Poc després de passar a net les meves notes, he trobat molt encisadora ’esmentada idea d’esgrafiat
lor a canelobres, encenser, mirall, armadura 1 espasa de I’arcangel. Pero, com tal 1 com s’ha dit,
és una opcid que es pot seguir més endavant, s’esperara a veure com evoluciona la peca abans de
prendre la decisi6 final.

27 Només podrien presentar-se problemes si les figures veines a les arees d’or s’avancessin 1/0
s’acabessin. En aquest cas, en daurar s’enterbolirien sense remet les parts frontereres dels esmentats
elements. Aixi 1 tot, es podria solucionar facilment repintant amb un color-llum comodi (ni primera,
ni segona, ni tercera llum, ans quelcom que estigués pel mig) les esmentades zones. Només si fos una
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enganxada important sobre arees vitals com rostres o mans, seria imprescindible tornar a comengar
tot I’element daurat accidentalment.

Que quedi ben clar que, a causa de la natura de son procés, el daurat no és controlable en grau de
finesa.

Tot’esmentat referma la idea que quan es sumen daurats al procés pictoric es fa imprescindible tenir
ben previst 1 fermat el procés creatiu.

28 Llevat del retoc del cartrd/fotocopia, tot el treball invertit a la peca fins al moment no es pot
considerar més que com a preparacio de la icona en si.

29 Just aquesta part de 'obra és equivalent a una icona independent de sofisticacié mitjana.

30 Tret, evidentment, dels angels d’un vermell intens que envolten el Crist en el centre superior.

31 Tant en agiografia com en qualsevol altra manufactura artistica, com a norma general, sempre
s’ha de comengar tota intervencié de manera suau. Sempre se és a temps de intensificar una troballa
subtil, en canvi fer desapareixer completament un error intens ¢és impossible.

32 Al natural aquesta difereéncia és molt més evident que en una fotografia.

33 De fet, esta aplicat tan aigualit, que el que s’esta explicant sols és perceptible bé a la part més
esquerra de la imatge.

34 Pintura monocromatica amb valors de llum 1 modelat detallats.

35 Aquests dos sants, van quedar amb primera llum esbossada en deixar la icona en stand-by al
final de ’hivern del 2010. Tot d’una que les condicions permetin reprendre la feina, aquesta es
recomengara precisament per aquests dos rostres, ja que al tenir un estadi a mig fer, sera relativament
facil trobar el to de la llum, completar I'esmentat estadi dels rostres, 1 estendre la feina als altres
personatges, verges encara de tota llum.

Un cop tots els sants tenguin posada la primera llum, estranyament el fil conductor de la peca no
s’haura recobrat.

Continuar una peca que s’ha deixat sense treballar molt de temps, pot ésser molt més complicat del
que sembla. Especialment traumatica és la primera sessi6. En aquesta la bellesa romantica del non
finito que s’haura assenyorat de la pega, sistematicament provara de dissuadir Iartista de qualsevol
via de reinici. En haver passat nombroses vegades per aquesta situacid, he acabat per establir com
a norma situar alguna guia mnemotecnica quan veig que he d’abandonar una obra durant molt de
temps per causa externa de forca major. Aquesta guia, que em facilitara reprendre el treball en el
futur, s’ha de crear durant les darreres sessions amb la pega, 1 en certa manera ha de resumir la meva
quimica cerebral envers no sols I'obra, ans també a estudi on es realitza.

En el cas de “T Kimici” la guia son els esmentats rostres dels sants amb la primera llum a mig fer.
Pero, per lo general sol ésser, un llistat de previsié dels passos pictorics a seguir per acabar la peca
que es té en procés.

36 Es important que quedi clar que no s’han tornat obrir els cruis enormes, se n’han fet de nous 1
petits al costat de les trinxes de gassa que s’han emprat per tal d’arreglar els primers cruis. I’adob,
fins al moment aguanta, pero no s’havia tengut prou en compte la integracio6 de les voreres de ’'adob
en la preparacié general.

37 Basta veure que €s el primer que s’elimina dels temples quan un culte religios cau en desgracia. Es
piquen primer els ulls 1 després els altres trets del rostre. Per posar un exemple proper, citariem moltes
de les basiliques de la part nord de Xipre sota ocupaci6 de I'exeércit turc des de 1974.

38 Kristos Kharis sols accepta encarrecs d’icones sobre fusta natural per aquesta rao.

39 S’ha anat de particular a global. Exactament a la inversa de com es recomana a la majoria
d’académies 1 manuals de pintura i dibuix contemporanis.

Anar de global a concret assegura un bon resultat en les contades ocasions en que ve la inspiracio.
En canvi definir els cossos o objectes, gracies a un analisi detallat de la visi6 en resoluci6 prima, que
poc a poc es va ajuntant en grans arees o elements, assegura ’exit en totes les ocasions. Només amb
esforg 1 disciplina, més que amb la inspiracié sempre esquiva s’aconsegueix aquesta fita: I'exit.

40 Interactuar es refereix a que I'ull de espectador pugui anar d’una a altra figura sense perdre la
magia a causa de la reiteracio. Dit d’altra manera, els quatre angels no sén un mantra, son un poema
mistic.

41 Tal com ja s’ha explicat al capitol corresponent a I'exemple “Panagia glicofilusa”, Pestadi en
questi6 també es deixa en el lipsi.

42 També s’ha de tenir en compte, el ja esmentat efecte agrisant de la omnipresent proplasmos roja
global.

43 Aquesta és la materia primera fonament de tot treball posterior, massa inert que sera el camp de
cultiu de les forces de la llum 1 de la foscor. Des de la meva experiéncia practica he aprés que com
més es té en compte la proplasmos mentre es treballa la imatge mitjangant la llum, menys es veura
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aquesta a la imatge final, per més que paradoxalment esta més fisicament present a I'ull. Amb aixo
s’esta afirmant que el qué és esencial en bizanti és lligar-ho tot ben lligat a base de consciencia, sense
efectismes ni formulismes.

44 La traducci6 literal d’Agiografia és escriptura santa.

45 Amb aixo no s’esta dient que aquestes pinzellades hagin de ser atzaroses o informals. Ans al
contrari, ja que com més geometricament serenes son, millor s’integren. Es pot exemplificar aixo
contrastant el soroll que fan les quatre bones pinzellades d’una obra pictorica de Raimon Cases amb
les innombrables 1 imperceptibles pinzellades d’orfebre d’'una de Hans Memling.

46 L’opci6 d’emulsionar ou, oli 1 vernissos, era ben usual a la pintura antiga, 1 esta recollida a tots
els manuals de cuina pictorica midjanament correctes, com els qué s’esemnten a la bibliografia.

47 Segons Doerner.

48 L’esmentada presencia varia segons la densitat de la pintura on s’assenta.

49 Com que encara la pintura no és estable, el nou color no sumara valor, ans disolvent anterior,
I’assimilara.

50 Aproximadament un 20% del volum del medium és all, la resta aigua. Als anteriors exemples,
com a minim la proporcié d’all era el doble.

51 Posteriorment, en treballs que ara no venen al cas, he substituit I’all deshidratat 1 en pols de
supermercat, per all fresc. El tremp resultant ha sigut superior no sols en fortalesa, ans en bellesa de
resultat, ja que dona a la pintura d’or una textura encara més formosa.

Per liquar I’all, s’ha de posar juntament amb la quantitat adient d’aigua a un got, 1 passar-lo per un
tarmix.

El producte, com el tremp d’ou, si es guarda a la gelera dura en condicions un temps gens
menyspreable.

52 El vermell6 és un color que, segons com s’apliqui, arriba a ésser completament cobrent

53 L’esmentada manca de contrast entre les llums, dona a la imatge un precios aire pla. Tot1 que la
informacié del modelat és molt alta, en estar comprimida en uns parametres tan propers, la lectura
que 'ull fa de la imatge és per for¢a molt idealitzant, és a dir deslligada de tota referencia a moment
o lloc concret.

Aquest aire ¢és, segons els meus parametres personals, el maxim al que pot aspirar un artista. La obra
de Gustav Klimt, de Knopff, i del suis Hodler entre d’altres, esta impregnada d’aquest aire estetic.
54 David Hokney empra al seu llibre “El conocimiento secreto” el terme globoculacid com a analisi de la
realitat visual de manera racional. Anomenant-ho d’aquesta manera cerca segregar la representacio
exclusivament a 'ull de la representaci6 assistida amb mitjans optics. A la segona manera de treballar
sols intervé una activitat mental minima, la de collir amb tragos corbs isolluminics. En canvi a la
primera intervenen complexes funcions d’abstraccié mental que cristal litzen en uns pocs tragos. Si
s’han de repetir les conclusions de la globoculacié no s’ha de repetir el procés d’abstraccio.

55 Dificilment un estudi teoric podra desembullar la subtilitat creativa bizantina.

56 Es un recurs estilistic virtuosista. Si I'agidgrafos que vulgui emprar aquest recurs no té el nivell
de virtuos, en aplicar I'esmentada llum per tot, sols aconseguira enfarinar el to general de 'obra. O
encara pitjor, foradara de llum la icona.

57 No acaba de quedar del tot clar a la imatge referencial que duen exactament els angels al cap. Ni
Kharis, ni els seus col legues m’ho han sabut dir.

Les vestes dels personatges de 'agiografia, en algun moment degueren ésser d s corrent, pero ara, tret
d’algunes robes emprades a litirgies molt assenyalades, estan en desus.

Probablement ’esmentada pega de vestuari sigui quelcom que emprava el jovent temps enrere per
fermar-se els cabells.

58 Un agidgrafos expert, ha de coneixer la multipossibilitat d’opcions de combinacions de pigment/
densitat/saturaci6é que un mateix resultat de to-llum pot tenir. Gracies a I’esmentat coneixement, es
capag d’ajustar a la mil lesima el fet pictoric, modulant, fugant, 1 anamorfitzant els tons sense cap
limit més que I'infinit.

59 Aixo només sera possible quan la resta de la icona, ara sense treballar, estigui igual de definida
que les parts que s’han treballat.

60 O com a minim rendible.
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PRESA DE CONSCIENCIA DE LA
MULTIPOSSIBILITAT DEL PROCES
PICTORIC BIZANTI I DE LA CONSTANT
INTERVENCIO DE LA VOLUNTAT DE
[’ARTISTA

La formula bizantina, aparentment monolitica, gracies als exemples practics ja des-
crits, comenga a mostrar una natura més interactiva 1 vertadera. Per tal d’evidenciar
encara més aquesta multipossibilitat estetica, es procedeix a continuaci6 a fer-ne una
visualitzacid, relatant de manera sistematica totes les vies possibles de desenvolupa-
ment d’una peca bizantina des de el comengament fins al final, gairebé com si de un
mapa es tractés. Prendre conscieéncia de la multipossibilitat 1 interacci6é del bizanti,
possibilitara la capacitat de generar previsions pictoriques, a més de valorar la inter-
vencio6 del gust com a guia de la creaci6 en la seva justa mida.
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8.1 PUNT DE PARTIDA: IMATGE
REFERENCIAL

8.1.1 Imatge referencial

La primera passa, i la primera tria és en base al tema inicial’
fixar un referent visual adequat. Aquest pot variar molt
depenent del moment o anécdota en el que es centri. Sense
anar més lluny el Sant Jordi Cefaloforos abans descrit, ben
poc tendria que veure amb un Sant Jordi matant el drac.
Inclais en una mateixa anécdota, ’encaix general de referents
diversos pot variar de manera important. I és el gust propi
qui executa aquesta primera tria, de mateixa manera que el
pintor naturalista tria i compon una natura morta.

8.1.2 Escola de la imatge referencial

Englobant les imatges referencials, tot i que en darrera
instancia cada icona ¢és un mon, existeixen a grosso modo
dues grans escoles o tendencies: la de Creta 1 la de
Macedonica.

La macedonica és lluminosa 1 colorista, amb
un sentiment decorativista i luxés (imatge 1). Es
considerara una manera de treballar adient pels grans
formats de les iconostasis.

La escola de Creta en canvi és caracteritza per una
aureola espartana, fosca, 1 intensa (imatge 2). Es
considera una manera de treballar adient per a les
petites icones que es col loquen en faristols a I'església
1 per al culte domestic.

2 ~ Visualment sén facils de diferenciar pels evidents
glikasmos? rojos a un costat i verds a I’altra, de les carnacions de I’escola macedonica (imatge
3), inexistents a I’escola de Creta.

Essent menys especifics, es podria dir que mentre I’escola macedonica treballa la icona des
de fora, és a dir des de la bellesa del color, el preciosisme de la pinzellada, i la coheréncia

del dibuix; la de Creta ho fa des de dins, des
de la profunditat de I'expressio, des del pes del
modelat, des de la intangibilitat de la llum.
Totique normalment sols es parla de dues grans
3 branques o escoles, seria incorrecte deixar-ne
d’esmentar una tercera, 'escola del Sinai (imatge 4). Aquesta tot 1 que ni és tan propia de
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l’area cultural grega com les dues altres, ni
tan coneguda, segueix essent part d’aquesta
tradicio, ja que es desenvolupa als monestirs
grecs de Terra Santa; pel que que fa a la
pintura moble, de les tres és la tradici6 amb
més antiguitat.

Les obres d’aquesta escola, posseeixen
una bellesa rotunda i arcaica, tombant de
vegades a una figuraci6 gairebé naif.

Ja d’entrada el pintor o agidgrafos potencia
un to global a I'obra en triar la estampa’
referencial d’una o altra escola. A més pot
elaborar el referent d’una escola seguint la
recepta d’una altra, com per exemple la
meva icona “h Agia Theodosia”, que es va
fer seguint un referent de la escola del Sinai,
perd pintada amb el procediment cretenc
(imatge 5).

8.1.3 Intercanvi de la tradici6 del
referent

El protocol pictoric de la pintura bizantina
grega, escola de Creta, descrit en aquesta
tesi, potimportar referents d’altres tradicions
bizantines sense problemes; com serien per
posar tres exemples la Romanesa, la Russa,
o la Serbia. Inclas fora del mon cristia, com
per exemple un autoretrat meu (imatge 6), a
la manera d’Al-Faium.

El resultat d’aquest empelt, sera sens dubte,
una icona de caracter més particular que
6 la mitjana. Com que ha de traduir els
recursos estilistics, tendra una gestaci6 practico-conceptual més complexa. Per tant, no és
recomanable als agidgrafos neofits; es podrien perdre.

La diferencia més palesa de les icones gregues amb les de tradici6 eslava, és que I'idioma de
les inscripcions no és el grec.

La segona diferéncia és una estilitzacié més freda 1 geometrica dels elements figuratius. Tot
1 que varien molt els trets visuals d’aquesta estilitzacié depenent del pais o area cultural, la
diferéncia en bloc o de base entre la tradici6 bizantina hel lenica és ben apreciable.
Laterceraipels pintors mésinteressant diferéncia, és una gamma cromatica significativament
més lleugera, donada per un procés pictoric prou diferent del descrit en aquesta tes.
Parlant a gran trets, al protocol pictoric eslau intervenen menys passes de llum-color, 1,
empra proplasmos més lluminoses per tal d’evitar el tenebrisme en el que la icona cauria
per aquesta manca de forca luminico-cromatica. Per consequiéncia, 'ombra (la grapsimata),
pren més importancia com a element configurador de la imatge, mentre que les llums
passen a ésser taques subtils 1 aillades, més per animar-la, que no pas per definir-la.

8.1.4 Epoca del referent

Per acabar aquesta compartimentacié dels possibles referents, cal tenir tenir en compte,
que donada la llarga extensi6 temporal de la tradicié pictorica bizantina, existelx una
amplia varietat d’époques historiques, cadascuna amb una personalitat estética diferent.
En conseqiiencia, pot variar molt la representacié d’un mateix subjecte, si per exemple, es
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pren una imatge referencial del segle XIV, o si se’n pren una del segle XIX; baldament sigui
amb una composici6 idéntica.

8.2 RECOMPOSICIO DE LA IMATGE REFERENCIAL

Un cop escollida la referencial que s’ajusti millor als interessos estetics o pragmatics de la
futura pega, la composicié global d’aquesta es pot incrementar amb elements secundaris.
Angels, Crist o la seva ma apareixent al cel, arquitectures decoratives o arbres, sén exemples
amb els quals es pot enriquir una composici6 simple de figures, fins a fer-la tan carregada
com agidgrafos vulgui. De la mateixa manera que es complica, una icona també es pot
simplificar, despullant-la d’elements indesitjats.

També es poden fer alteracions petites o substancials de la posici6 1 ubicaci6 dels elements
representats, intercalar fragments d’altres imatges referencials, redefinir fins un cert punt les
expresions, 1 fer canvis suaus o profunds dels estampats 1 altres decoracions.

En una escala de definici6 més petita, es torna a repetir la possibilitat de canvi, esdevenint
cada element una nova area independent oberta a les alteracions®.

Cal dir que els elements fonamentals de la icona no es poden ni eliminar ni alterar, ja que
es cau en heretgia. Pintar, per exemple, un Crist adult sense barba o un evangelista sense
llibre no és acceptable.

En definitiva, ’artista pintor, mentre respecti 'essencia de la figura o escena que elabora, té
molt de marge per reorganitzar-ne la composici6 final. Inclis quan domina a la perfeccio el
llenguatge de 'agiografia, té oberta la possibilitat de comencar des de zero tota la composicié.
Ara bé, aquest zero, és una progressio lingiistica de totes les encarnacions precedents.

8.3 FISICITAT

La fisicitat concreta, apart de caracteritzar anecdoticament® una icona, redefineix la
percepcid que 'espectador en té, per tant és motiu per tenir-la en compte a nivell estetic.

8.3.1 Proporcions

Normalment cada nova encarnaci6 iconografica adopta les proporcions del seu referent,
pero, alterant-les s’aconsegueix crear noves lectures de la imatge.

Per exemple, si s’amplia el format pels costats, la figura o figures representades s’allunyaran,
1 la comunicaci6 amb elles sera més difusa, 1 al contrari, si es comprimeixen els costats la
sensaci6 de proximitat impregnara el treball.

Tot 1 que si lalteracié del format és molt gran s’hauran de redistribuir (¢s a dir redibuixar)
els elements de la imatge, ’opci6 comi és mantenint la unitat del referent, fer un dialeg en
bloc amb els confins de la superficie pictorica.

8.3.2 Mesures

Les mesures en si no alteren en excés la icona. Tal com deim els pintors, es passa de tacar en
gran a tacar en petit. Pero potser la impressio general, és a dir el dialeg que es mantén amb
la peca, si que canvia. Aquest es podria definir com a reverencial amb les grans imatges,
sentimental amb les petites, 1 intel lectual amb les mitjanes.

Tot 1 que teoricament les proporcions dels elements representats a la imatge s’han de
mantenir constants independentment de la mida global; s’ha observat que a la practica
quan la mida global de la imatge minva, augmenten les proporcions de caps, mans, i peus®
de les figures aixi com altres punts neuralgics d’expressio, narrativa 1 funcionalitat. Aquest
fet és correlatiu a la tendencia en escultura monumental d’engrandir els mateixos trets.
Amb el rellotge a la ma, s’ha constatat’, que una imatge petita, comporta fins a un 40%
menys de temps de treball que la mateixa quan es realitza en gran®. Ara bé, també s’ha
constatat que el treball que s’inverteix en la imatge quan és petita, és més desgastant, de
manera que el temps de treball pictoric real’ a la sessié s’ha d’alternar amb pauses per tal
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que el pintor recuperi 'aire. Llavors, el temps que acaba necessitant una bona'® pecapetita,
acaba essent quasi el mateix que si aquesta es fes en gran format. Davant aquest fet, no
costa afirmar que la icona es nodreix de la vida de 'agidgrafos, 1 que la necessitat de vida
depén, no tant de les propietats de les diferents encarnacions fisiques que pugui adoptar la
icona, com de I’esperit que s’hagi de generar.

Visualitzar ’entitat o entitats que habiten la icona amb tota la seva complexitat espiritual
1 optica és la tasca real de Iagidgrafos. Fet que poc té a veure amb la facil traduccio de
I’esmentada entitat a una xarxa de pinzellades.

Com més petites sén les dimensions, menys
fermat al fet material esta agidgrafos, fet
que potencia el dialeg espiritual'' amb la
icona, contreu la percepci6 del temps'?; 1 per
conseqiiéncia desgasta més rapidament, com
un foc que crema aviat. Com va demostrar
matematicament Einsten, el temps és relatiu.

8.3.3 Alteracions del pla

Seguint amb les possibilitats de I'objectualitat
del format, cal parlar de ’alteraci6 de la unitat
del pla. Es forca caracteristic de les icones la
integraci6 d’una vasa marc o vora, sigui simple
o complexa, a la periferia de la superficie
pictorica (imatge 7). Aquest marc o finestra, que
rarament ocupa més dun 0,5% de la superficie
total, no es desvincula de la imatge, ans al contrari. S’hi pot pintar tranquil lament a sobre,
enriquint la bellesa objectual de la icona en general 1 implementant el seu pla visual amb
ombres, tocs de llum 1 anamorfitzacions. També existeix la possibilitat de integrar un marc
a la manera contemporania convencional, és a dir, de manera estrictament referencial.

El procediment per a realitzar el marc varia depenent del material que s’empra com a

Suport.

Si aquest és contraplacat, es fa per addiccid, 1 s'incorpora un llistd a cada costat enganxat
amb cola 1 tatxes sense cabota.

Si és fusta massissa es fa per substraccio, 1 es buida la major part de la superficie amb una
gubia, deixant els extrems al nivell.

La idiosincrasia formal de la finestra (sols en cas que el suport de la icona sigui fusta
massissa) es pot enriquir fins a nivells gairebé escultorics, encarregant a un xilogliptis™® que
hi buidi una decoracié en talla bizantina'®. En el cas que es trii aquesta opcid, és importat
que sigui el propi artista pintor el que dirigeixi ’escultor'®, acotant-ne Pespai i la intensitat
de la intervencio.

Un cop acabada la decoracio 1 just abans de comengar amb la icona, se n’haura d’escollir
I’acabat, 1 daurar-la d’or groc o or blanc (o argent), o envernissar-la de fosc o simplement
deixar la fusta nua. De fet, no cal limitar-se a escollir només una solucid, ja que és possible
qualsevol combinaci6 de les abans esmentades si esta feta amb gust.

No és recomanable, tal com s’acaba de dir, deixar al xiloglhiptis la decisioé a priori de les
condicions de la decoracid, per por que, capficat cercant el maxim lluiment del seu treball
personal, perdi la perspectiva global de 'obra, sense deixar un espai adient on 'agiégrafos
pugui realitzar la seva feina convenientment. Aquest espai ha d’ésser més estilitzat i obert'
del que els xiloghptis, I’entrada, tendeixen a deixar.

8.3.4 Exemple Practic: Adob pictoric a un mal plantejament escultoric del
format

Les portes d’iconostasi que vaig pintar al 2005 (imatges 8 1 8 bis) per a una església d’un
poble de Xipre, son un exemple perfecte de la incomprensid per part de la majoria dels
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escultors de les necessitats d’una imatge.

La superficic que deixava la decoracid
a cadascun dels plafons on s’havien de
representar les figures, era exageradament
camus, de manera que obligava a fer les
figures petites 1 completament perdudes
en el futur camp daurat. Una altra opcid
tan dolenta o pitjor, era pintar les figues
de 6’5 caps'. Tant l'enorme escala de
la decoraci6'®, com ’envernissat fosc del
moble'?; contribuien a empitjorar la sensaci6
de lagubre presd, per als incauts sants que
s’hi havien de representar.

Es va haver de dedicar molt de temps a
reflexionar com neutralitzar la natura
horitzontal 1 opressiva d’aquell moble.
Lnica soluci6 viable, va ésser incorporar
a cada plaf6 un marge de pintura vermella
gruixat als costats, prim al pis i molt prim al
sostre.

D’aquesta manera, gracies a eliminar part
del sorollos or dels laterals, s’estilitzaven els
plafons. Tot 1 que amb aquest procedir, les
figures seguien essent massa petites com
per ésser gaudides tan pel creador com per
Iobservador, com a minim no quedaven
desemparades en un ample camp daurat.
Es van salvar els minims d’orgull professional
i el client queda satisfet, pero és una llastima
no haver pogut aconseguir una bona pega
8 bis per la mala interaccié entre el moble i la

pintura. Per aconseguir una bona interaccid, s’hauria d’haver fet el primer un 15% més
llarg, per poder estirar-ne totes les proporcions. Aixi els sants s’haguessin pogut ajustar
millor als plafons i1 representar-los més grans. Sens dubte I'obra global, hagués lluit el doble.
Pero, si la mida per motius materials®, no s’hagués pogut engrandir, la solucié hagués estat
ampliar els plafons verticalment menjant I’espai a la decoraci6 superior; reduint-ne a la
vegada Pescala, per tal que cabés en el nou 1 menor espai sense problemes.

8.4 PREPARACIO: GESSO 1 BOL

8.4.1 Gesso

A efectes visuals pictorics o artistics preparar 1 aplicar el gesso, és quelcom monolitic; poques
possibilitats deixa obertes a la inventiva del creador. La preparacié de la icona bizantina ha
d’ésser gruixada 1 molt absorbent, no tant per la futura pintura, com per disposar de coixi
per brunyir 'or. Quan s’empra mixi6 per daurar, aquest coixi és prescindible, aixi 1 tot, per
inércia, es continua fent una preparacié molt gruixada.

A efectes de multipossibilitat pictorica, la tinica variable rellevant a tenir en compte a ’hora
de preparar una post, és ’addiccid opcional de blanc de titani a les darreres capes de gesso,
per tal de fer la superficie pictorica més lluminosa.

El to blanc lletés de la preparacié comuna de guix mort, no afegeix cap lluminositat als
colors, 1 si que els xucla, apagant-los prou. Per tant, les primeres capes de pintura que es
depositen a una icona sempre queden amb els seus trets esmorteits, de manera que s’ha
d’aplicar repetides vegades per tal el color agafi caracter.

Si la voluntat de ’artista és la de fer una pintura densa, aquesta preparacio és ideal, ja que
li permet una gran profunditat d’intervencié. Pero si aquest no fos el cas, 1 es necessités una
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preparacié coixi lluminosa que permetés d’obtenir un color definit aplicant lleugerament la
pintura, la soluci6 seria afegir blanc de titani a les darreres capes de gesso.

Va a gustos, pero per dir quelcom, jo diria que un 0°5% de blanc de titani seria una bona
proporci6. Una altra manera d’obtenir el mateix resultat (tot 1 que no tradicional bizantina),
és donar una o dues passades de blanc titani trempat amb cola de conill suau (tremp de
cola) molt aigualides.

La conclusié: st volem fer una pintura bizantina lleugera, és imprescindible afegir blanc de
titani a la preparacio.

8.4.2 Bol

Les possibilitats del bol, de manera semblant a les de la preparacid, tampoc séon gaire
rellevants en el pla esteétic. Es cert que es pot triar la cola amb la que s’aglutina, de conill
o de peix, pero aquesta és una decisié depenent sols de les manies de cadasct sobre olors 1
textures. També s’ha de triar el color del bol. Aquesta tria, per ventura afectara minimament
la manera de lluir de l'or.

Per I'or groc les opcions son entre bol de color groc, de vermell o de taronja. El bol negre,
en principi es reserva per a or blanc o I'argent. També es poden barrejar els diferents bols;
o inclas desnaturalitzar-los afegint una miqueta de pigment.

Com ja s’ha dit, aquesta tria és minima a nivell estétic, aixii tot esta bé tenir-ho en compte.
En el meu cas particular com agidgrafos he treballat amb bol groc, amb vermell, amb taronja
1 amb negre (per a ’or blanc). Si estéticament, tal 1 com s’acaba de dir, la diferéncia és poca
segons s’empri un o altre, a ’hora de treballar no ho és tant. Cadascuna de les possibilitats
de bol té una manera diferent de comunicar la humitat de 'or, la humitat de la preparacio,

1la manera com progressa el brunyit. En base a aquest fet, jo sense dubtar, em quedo amb
el bol vermell.

8.5 CAMP

Es ben cert que quan es diu “pintura bizantina” el
primer que pensa l'interlocutor és en un camp d’or,
perd tot 1 que aquesta és la solucid més estesa, no és
I'Gnica possibilitat. Existeix la possibilitat de reservar el
daurat sols pels fotosestefanos, pintant la resta del camp
d’un color pla. Adhuc es pot prescindir de daurar els
Jotosestefanos, 1 realitzar-los sobre el camp pigmentat amb
un subtil linia blanca.

El colors més comuns per als campers de les icones son
el vermell (imatge 9), el taronja, 1 sobretot, a semblanca
de la tixografia, el blau (veure imatge 4).

8.6 INTERVENCIO EN L’HOLOGRAFIA DEL CAMP: RELLEU I
REPUSSAT

Si el cami trescat pel camp ¢s el de la possibilitat més comuna —el daurat— s’ha d’escollir
la soluci6 estetica per a les aureoles. La més corrent, un o dos cercles esgrafiats al voltant
del cap, no té gaire complicacid, pero, un cop la superficie del camp esta convenientment
daurada, hi ha la possibilitat d’embellir aquests cercles repussant-li dissenys, dissenys que
es poden estendre fins ocupar la practica totalitat del fons en decoracions geometriques o
florals.

Lestri que s’empra per a tal tasca és com un punxo6, pero de punta amb relleu. Existeixen
forca puntes de diferent mossegada a 'abast de l'agidgrafos. Emprar una o diverses
empremtes, depen del criteri estetic de cada hom. La decoracid, tot i que es pot fer just en
tenir 'or brunyit, és millor, seguint la tradicio, fer-la al final del procés creatiu de la icona.
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Independentment del moment que s’assigni a tal tasca, és necessari que 'artista es plantegi
bé l'acabat dels _fotoestefanos 1 el camp, abans de posar el bol pel daurat. Ja que sols abans de
posar el bol es poden esgrafiar les guies per a una hipotetica decoracié dificil 1 exuberant.
La decoracid, també es pot fer en relleu. Per a tal fi, s’aplica el mateix gesso de la preparacié
amb un pinzell. Si el gesso esta una mica revengut encara va millor, ja que com que és més
dens s’escampa amb més dificultat 1 conserva millor la forma.

El relleu té Pacabat forca més rustic que el repussat, pero aixi 1 tot emprant aquest
procediment es pot arribar a aconseguir uns resultats forga sofisticats i d’intricada bellesa.
La decoraci6 en relleu s’ha de fer per forga, sempre abans de posar el bol.

Sigui quin sigui el procediment per a ornamentar el camp, en ambdos casos 'artista té
la potestat per canviar el disseny del referent a voluntat; complicant-ho (imatge 11) o
simplificant-ho, emprant el camp d’un altre referent, o inclis ometent-ho.
Si es vol invertir més hores a la feina, es pot dissenyar un patrd decoratiu ex profeso seguint
Pestil bizanti®' de decoracio i, si artista és un autentic fora de serie, inclas pot incorporar
a la seva icona ornamentacions d’altres ambits estetics. El primer que m’ha vengut al cap
: - ' : al respecte és emprar patrons decoratius
modernistes per a pantocrators terriblement
Seriosos.
Empero no és un treball de cut & paste. S’ha
de buscar 'arrel estética comu per a casar
tradicions oposades. Com a exemple de
combinacions fetes sense cap relaci6 formal,
citarem la publicitat d’uns grans magatzems
espanyols que combinen models amb vestits
ghe recorden els edificis de Gaudi amb els
mateixos edificis de Gaudi (imatge 11 bis).
Si es decideix emprar ornamentacions
externes al bizanti, és possible que I'inspector
religiés no vegi amb bon ull aquesta novetat
1 vetl la seva incorporacié a una església.
Com que un cop feta una icona és dificil de
corregir, seria important consultar amb el
censor, qui fa la donaci6 11’església receptora
si es adient la novetat.

El tractament holografic de la superficie
pictorica que comenca timidament als
Jotoestefanos, pot arribar a estener-se a
escampar-se, per tot el camp, ales arees de la
imatge purament pictorico-representatives.

No es un opci6é molt habitual, pero cal tenir-
la en compte ja que l'artista la té a disposicio.

Com més complicada sigui la bellesa
objectual d’una icona, més hores de feina
necessita; més que de realitzacio, de
preparacid, a més d’exigir de Dagidgrafos
una major destresa manual i conceptual.
No només per la feina en si, que és delicada,

exigent i de caracter propi, ans pel fet que en manifestar-se els plans semantics* de natura
enfrontada, mantenir equilibri resulta més complex. També s’ha de tenir en compte que
a mida que I'espai buit minva, augmenta ’exigencia de definicié dels objectes representats.
L’espai buit sovint esmorteeix les deficiéncies pictoriques.
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8.7 ESGRAFIAT

No consideraria en principi Pesgrafiat del dibuix, com part de la multipossibilitat estetica
d’una icona, sin6 sols una operacié mecanica i de recolzament al posterior treball pictoric.
Aixi 1 tot, el pes d’un esgrafiat excessiu, ofega la imatge, per tant, es recomanable reduir-lo,
tant en nombre de linies com de la seva intensitat, al minim necessari per poder treballar.
Tanmateix, aixo que hem qualificat de “dolent”, si s’empra a consciéncia, funciona
esteticament.

Es el cas de lagidgrafos cretenc, lannis
Cornaros, qui sistematicament esgrafiava
amb una linea precisa 1 intensa tots els
contornsdelaimatge (imatge 12). L’aparenca
de la seva obra recorda el que podria ésser
una matriu de gravat policromada. Cosa
comprensible, ja que, és sabut aqueix artista
es vadedicar forga al gravat al comencament
de la seva activitat professional.

12

Com unica possibilitat moderadament corrent de I’esgrafiat com a recurs estetic, és el
tramar obrint-se des del naixent de les aureoles linies a manera de rajos de sol.

8.8 MEDIUM

Un cop la imatge esta encarrilada, és moment de comengar a pintar-la. La primera decisio
P g ) garap P
que s’ha de fer és quin sera el medium 1 quina composicié exacta tendra.
La qualitat final de la icona dependra en forta mida d’aixo, ja que cada meédium en concret
q P jaq
potencia un o altres registres de treball. Per tant, ¢s important definir bé les intencions
pictoriques a priori, per escollir-lis el millor medium per dur-les a bon port.

El tremp d’ou és el mitja més popular per a la pintura d’icones, i cada mestre té la seva
propia recepta o receptes per obrar-lo. El rovell és el component actiu d’aquesta formula,
al que s’afegeix aigua i/0 vinagre (o en substitucié d’aquest algun bactericida quimic). El
tremp d’ou es deixa emulsionar facilment amb vernis dammar, /0 oli de 1.

També es possible, tot i que en desus avui en dia, pintar les icones al tremp d’oli*.

No cal nodrir-se d’un sol d’aquests mediums. De fet, tal com s’ha comentat als exemples
practics, la combinaci6 experta d’aquests és a dir 'obra de técnica mixta, és la millor solucio,
sempre depenent de cada acci6 pictorica en concret.

Una alternativa popular a les variants de la pintura
a l'ou és la cera freda®. Aquesta, a diferéncia de
loli, encara s’empra regularment per pintar icones.
La cera freda, entre tots els procediments, és el
que atorga lacabat més viu 1 colorista, a més de
garantir per més temps I’estabilitat del resultat. T¢,
empero I'inconvenient, d’ésser de natura viscosa
1 no permetre una pinzellada virtuosa, amb un
resultat auster 1 una mica tosc. Aixi 1 tot aquesta
inconvenient no impedeix fer obres superbes, la
majoria dels retrats d’Al-Fayum —una de les cimeres
del retrat al moén antic— foren pintades a la cera
(imatge 13).

13 Art, Greco-Egipci, Retrat  Als mediums acabats d’esmentar, se’ls podria afegir
unerari d’Isidora, scgle 11 cen g , .
ncaustica, Malibu, Getty Villa el tremp de calg com a mitja valid per a l'agiografia o
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pintura de icones, sense caure en error de génere.

Amb aquesta s’elaboren pintures murals d’esglésies, monestirs 1 ermites, ara bé, també es
pot emprar a un format de mida mitjana 1 transportable, sigui de totxo, pedra, o algun
altre material adient per al morter de cal¢. La imatge que s’hi obrara al fresc, o amb
galactomata, haura de ser necessariament de gran simplesa compositiva: Pot ésser un mig
rostre, un de sencer, o com a molt una mitja figura; la idiosincrasia material no permet ni
conceptualment ni a efectes practics rés més que obres amb aire de fragment 1 un acabat
esbossat 1 viril.

L'innocent Noe¢, del qual s’ha fet un exhaustiu seguiment del procés generador, és un exemple
d’aquesta possibilitat. Aixi 1 tot, es vol insistir en que la practica d’aquesta modalitat d’icona
en el bizanti contemporani es minima.

8.9 COLOR, PIGMENTS, COMBINACIONS

Quan el medium ha sigut definit, és moment d’escollir els pigments amb els que s’elaboraran
els colors. Tot1 que normalment aquests es van escollint intuitivament a cada passa concreta
del projecte pictoric en base al referent, convé plantejar-se a priori el tema.

8.9.1 Color

El cromatisme d’una obra bizantina esta predeterminat, 1 cada personatge, objecte, o altre
element que hi intervé, té el seu propi color heraldic. No poques vegades aquest ofereix
possibilitats divergents (per exemple la toga de Sant Pau que pot esser blava o verda); en
tal casos, 'agidgrafos haura de triar d’entre totes les possibilitats que té a I’abast, aquella que
més li plagui. Es convenient a cada tria cromatica, tenir en compte el mantra d’aquesta tesi,
(que és la interactivitat de tots els elements) 1 escollir el color no tant per ell mateix, ans per
la relaci6 amb I’harmonia cromatica global prevista.

8.9.2 Matis

Tot1que com s’ha dit, és forga normal haver d’escollir entre colors en bloc, la major part del
treball de tria en la pintura bizantina es desenvolupa a petita escala. La tria dels pigments
exactes, 1 el seu percentatge a cada barreja cromatica definira I’atmosfera de la pega.
Quan es diu pigment exacte es fa referéncia a quina és exactament la tonalitat. Si és verd per
exemple, canviara molt el resultat si és maragda, bufeta, terra o qualsevol altra modalitat.
Inclds en un mateix to pot canviar molt la natura depenent de proveidor i la qualitat.

En qiiestio de barreges també es posara un exemple:

la [lum de les carnacions, entre d’altres possibilitats, es pot fer amb una barreja d’ocre groc,
ocre roig 1 blanc titani, o també amb una barreja d’ocre groc, ocre roig, vermell6 1 blanc de
titani. En el segon cas el color sera més viu, pero també més indigest. Cal tenir en compte
que a més, podem variar forga els colors depenent de les proporcions dels pigment.

8.9.3 Pigments sofisticats

Els pigments que es poden considerar adients per emprar-se en profusié son els segiients:
Blanc, negre, ocre vermell, ocre groc, terres i blau ultramar i semblants.

Els altres en major o menor mida son sofisticats, algun d’ells son:

Vermell6, carmi, verd maragda, blau turquesa, blau de cobalt, blau indic, groc cadmi 1
semblants.

Es recomanable ésser molt prudent amb la dosificacié dels pigments sofisticats, ja que poden
tudar una obra completament, saturant-la d’una peculiar gama de color.

Seguint amb Pexemple de les carnacions, si es donas el cas que en el seu color hi hagués
gairebé un 50% de vermell6, sens dubte els personatges prendrien una aparenca rosa
cel lofana estrident, dificilment digerible per Iespectador; a més, obligaria a aplicar la
semi-veladura de Vermell6 en un grau de vivesa exagerat. El mateix desagradable efecte
s’obtendria en pintar un vestit amb un color que tengués més dun 50% de pigment Verd
maragda en la seva composicid, o tamhé de pintar un celatge de Blau cobalt sense rebaixar.
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En tot tres casos, a banda de la lletjor 1 estridéncia del color en si, també té com a efecte
negatiu la pressio que exerceix sobre les altres arees cromatiques, que si no es vol que
quedin desapercebudes se’ls hauria de pujar al maxim les intensitats 1 natures.

En definitiva, un pigment car 1 sofisticat, tal com bé deia Leonardo, no garanteix en absolut
un bon resultat, ans al contrari es podria afegir.

Seguint Pesperit pictoric ibéric més paradigmatic®, es pot concloure que com més reduida és
la gamma de pigments emprada en el llenguatge bizanti, més hi guanya. Aquesta austeritat
cromatica, també és la divisa de I’esperit plastic de I’escola de Creta; aquesta, de totes les
escoles existents, és amb la qué em sento més identificat com a agidgrafos 1 com a pintor.

8.10 GRAU DE DISSOLUCIO DE LA PINTURA

A T’hora d’usar el color per treballar una imatge, s’ha de tenir en compte primer de tot, que
depenent del grau de saturaci6 de pigment s’aconsegueixen uns resultats cromatics 1 grafics
diferents. Després, cal tenir present que aquests a la vegada canviaran, depenent de si
’esmentat grau de saturaci6 és en meédium pur, en aigua o en una combinacié d’ambdues®.
Com més saturaci6 de pigment té un color, més definit i mat és el resultat.

Com més aigua s’afegeix a la pintura, més transparent 1 apagat queda el resultat, en canvi
si barrejam ’aigua amb medium, la vibracié del color no minva tot 1 que el resultat és
transparent.

Per a cada nova intervenci6 el pintor ha d’escollir el grau de saturaci6 més adient a la seva
intencio6. La suma de totes 1 cadascuna d’aquestes decisions marcara el to general de la pell
de la icona, apart de potenciar el grau de definicié de la imatge.

Tres exccesos a evitar:

1- Excés de medium: La pintura sera dificil de controlar, sense poder evitar deixar definides
estries 1 rebaves; a més, és molt probable que es tenguin problemes seriosos en I'adherencia
de les seglients capes de pintura.

2- Excés d’aigua: La nova intervencié cromatica passara desapercebuda, amb el risc afegit
de que tornin toves las capes anteriors per I'abundant aigua que les desfa, tudant part de la
feina ja feta.

3- Excés en la proporci6 del pigment: Primer, la gruixa de la pintura no permetra una
optima aplicacid, segon, tendra un aspecte massa tosc, 1 tercer 1 més important, el pigment
no quedara ben consolidat per la manca de medium, 1 es descloscara facilment.

Aquestes son les possibilitats de la pintura per se, que no son les tiniques a tenir en compte, ja
que més enlla de la concrecié d’un color determinat es troba la multipossibilitat d’aplicacio.
A T’hora d’obtenir una area cromatica, uniforme, o valorada, el resultat final canviara
bastant en funci6 de la quantitat de passades de pintura, i del gruix de cadascuna.

Quan només es dona una passada de pintura gruixada, la personalitat del tra¢ queda
perfectament evidenciada. El resultat és dur, pero intens.

Quan es donen diverses passades primes de pintura, la personalitat del tra¢ es dilueix en
una mar de ritmes complementaris”. El resultat és suau, pero subtil.

Entre I'esmentada polaritat, existeix una gamma ampla de possibilitats. La eleccio 1
combinaci6 d’aquestes a ’hora de crear una area cromatica, tant uniforme com valorada,
dependra del gust particular de cada pintor. S’ha de tenir en compte, empero, que el
llenguatge pictoric de la icona té com a caracteristica troncal una persecuci6 de la manca de
relleu pictoric?. La pintura bizantina és definitivament plana, a diferéncia de la pintura de
Rembrant, Freud o Anglada-Camarassa (imatge 13), per posar sols tres exemples. Per tant,
Pagidgrafos sempre ha de conservar constant el nivell d’elevacié de la pintura entre les parts
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més lluminoses 1les ombres més fosques.
Tot 1 que st hom empra cera com a medium,
sera inevitable que 'acabat pictoric tengui el
modelat marcat en relleu a difereéncia que si
s’empra ou; en el primer cas, sense deixar-
se arrossegar per la tendencia del material,
s’haura de persistir en la cerca del pla.

8.11 ESTILITZACIO

Les decisions preses en relacié als colors son

15 Hermen Angada Camarasa, i importants, 1 sens dubte deixen entreveure
Natura morta sota un emparrat, 1931. Oli gust de qui els tria. Pero és de la manera

sobre tela, 85,3 x 108 cm, MNAC, Barcelona.
com s’utilitzen aquests colors a I’hora de

definir els diferents elements que configuren la imatge, és a dir, pintant, com realment es fa

palesa la personalitat.

En pintar una icona, per molt predeterminat que sigui el referent, no és possible evitar-ne
la reinterpretacid. Vendria a ésser el mateix cas que un music en interpretar la partitura
d’una pega musical. Sense la forca vital 1 impulsora de l'interpret, les notes col locades al
pentagrama no sortirien del mon de la possibilitat, no sonarien.

Llavors, com a la musica, en la que diferents interprets arriben a fer versions en el pla
emocional *adhuc oposades d’una mateixa linia melodica, 'agidgrafos treballa la imatge
referencial com si fos una partitura, donant-li un nou sentit, sigui fidel, allunyat o inclas
oposat a la primera.

El pintor, comencant sempre pel que és fisicament reductible 1 repetible; és a dir arees
de color, degradats, siluetejats 1 altres parts del llenguatge pictoric, engendra un croquis
imaginatiu menys tangible 1 repetible, on projecta allo que és intangible, ¢és a dir les
emocions, esperances o judicis.

Segons com consideri adient 'artista dirigir la mirada del espectador, orquestra els seus
recursos en tendencies vagament perceptibles 1 acotables com podrien ser la verticalitat,
I'horitzontalitat, o la diagonalitat; I’enfonsament, les emanacions, la llum 1 les tenebres,
Pestabilitat 1 el moviment. En definitiva, macroestructures semantiques que pretenen
ajuntar les innombrables 1 Gniques intervencions plastiques que transformen la icona en
una sola imatge, composta a la vegada d’arees fragmentaries estanques (o sigui figures,
objectes, aureoles 1 un llarg etcétera).

Es pot fer una pintura amb sants pesats o ingravids. Les mirades dels martirs poden ésser
escrutadores, amoroses o devocionals. Els angels poden ésser terrenals, divins, gotes de
rosada a I’alba, o misteriosos ocells nocturns. Els morts poden ésser putrefactes, gentils o,
com Ossiris, més vius que els vius. Els objectes litirgics poden ésser temptacions banals,
cristal litzacions de les virtuts teologals o luxtria geometrica. Les tensions inconscients de
Ianima sempre paleses a les mans, sén de tantes natures possibles com dies té 'any; els
peus sén posada dels cossos atrets a la terra (mai gaire) per la gravetat, mentre Pesperit fa
l’acci6 contraria, reclamant les figures entroncades pel coll cap al cel; 1 quan moltes figures
s’amunteguen, es poden ofegar mtituament, o ben al contrari, poden intercanviar-se 1’aire
fraternalment, o inclas esdevenir una sola criatura policefala de reciprocitat geometrica
tant deliciosament espiritual i calmant com l'infinit reflectit a les innombrables onades de
la mar.

Aquesta activitat reinterpretadora o estilitzadora no desapareix en no esser dirigida
conscientment. Sempre ¢és present quan hom pinta, ¢s la forga catalitzador de I'impuls
creatiu.

Emprant el terme estilitzar, no es vol donar a entendre que s’amanera o falseja un referent
en contraposicio a la possibilitat d’una reproduccié fidel. S’empra el terme com a Gnica 1
obligada possibilitat de dirigir 'espectre visual-emocional que configura una representacio
plastica. Com que la imatge pictorica ¢és un reflex conceptual del mén sensible, sempre
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parcialment® estilitzant, no existeix un punt mitja objectiu o
deslligat dels interessos d’una visi6 personal, per tant no hi ha
la possibilitat de generar una imatge realista® deslligada de la
propia reinterpretacié absolutament convencional. Per tant
el famods debat d’artistes 1 estudiosos “idealisme versus realisme”
és purament esportiu®™. I, per posar un exemple, en darrera
instancia (la instancia de Partista seri6s) son tan estilitzades
les bellissimes dones desossades d’Ingres (imatge 16) com les
mundanes™ i cel Juliticament carnals dones de Courbet (imatge
17). Ja que cal no oblidar que una dona és una entitat fisico-
espiritual viva, 1 per tant, qualsevol representacié pictorica
d’ella sempre sera una reduccié mnemotecnica en el pla mental,
que en no poder contenir tota la riquesa del model, s’haura de
conformar amb reflectir-ne alguns aspectes.

La dicotomia “idealisme versus realisme” a efectes pragmatics (que

16 Jean Augustc Dominique = Ingres, s4n els realment interessants) es podria traduir a que, el que

Angeélica encadenada, 1813. Oli _sohre : ’ ’
tela, 97x75 cm, Museu d’Art de Sao Paulo,vulgarment es considera “idealista

Brasil.

17 Gustave Courbet, Banyistes, 1353.

li sobre tela

Fabre, Montpcliicr.

73t és la voluntat de representar

allo que puja, és a dir la forga vital que anima la vida de les entitats; 1
el que vulgarment es considera “realista”™ es centra en representar
allo que penja, és a dir la materia inert de les entitats.

Tornant a la icona, la reinterpretacio inevitable que en fa la
personalitat de Pagigrafos, pot ésser dirigida o automatica, per
tant dependra en forta mida del grau d’autoconsci¢ncia del que
disposi 'agidgrafos com a artista.

Es recomanable que el pintor o agidgrafos sigui el maxim
d’autoconscient possible, per tal de poder dirigir ell mateix
I'obra, 1 no les seves mancances, fobies o inseguretats. Més
endavant s’aprofundira en que és la personalitat, 1 quina visio
en té el Bizanti. Pero de moment n’hi ha prou en emfatitzar la
valua de I'autoconsciéncia, que mai sobra.

Ara bé, la reinterpretaci6 espiritual de la icona, només es pot fer
seriosament un cop lagidgrafos estigui perfectament ensinistrat
en les parts més tecniques de I'ofici, que son ’habilitat purament
227x193 cm, Museu manual, la intendéncia i la metodologia.

Només quan s’ha assolit un bon nivell d’habilitat, és possible
entendre a que exactament esta supeditada: a 'esperit1 a 'emocid. Subtileses que no estan
a l‘abast del pintor que encara batalla amb el maneig del pinzell per tal aconseguir un trag
ajustat, o, que encara no té una comprensio profunda de la multipossibilitat en la barreja
de color. Per molt autoconscient que sigui d’ell mateix, com que no esta en possessio del
connector (la técnica) entre personalitat 1 obra, és esteril aprofundir mentalment en el que
esta fent, 1 en la tria de la millor de les direccions possibles en base a les seves necessitats.
Pero aixi 1 tot, davant d’'una manca de técnica, I'autoconsciéncia sempre ¢és recomanable.
Ja que el pintor precari, incapacitat per entendre les seves mancances, esdevé facil presa
de la veu de I’egoisme, que intentara robar-li 'anima, conveéncer-ho que les mancances soén
senyes d’identitat. Mentre que el pintor maldestre, pero autoconscient, no es moura del
minim prudent espiritual que permet la seva parca tecnica, 1 perseverara en ’aprenentatge
per tal de pal liar aquestes mancances.

Curlosament, 1 malgrat aixo, al mon de la creaci6é bizantina contemporania, hi ha un cert
recel cap a 'excés de tecnica™. Recel que és afi al queé poden tenen els musics, entenent la
tecnica, a partir d’un nivell mitja, com poc un constrenyiment de la creativitat. Barenboim al
seu llibre “Pensament i Musica”, exposairefuta la validesa d’aquest absurd parer. Recomana
un estudi exhaustiu de la partitura per tal d’entendre en profunditat ’obra 1 després poder-
la interpretar com si fos la primera vegada, (per tant amb Pexcitaci6 del desconegut) pero
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dirigint el sentiment o missatge de la musica exactament al lloc pertinent”’. De la mateixa
manera ’agidgrafos o el pintor, posseidor d’un gran habilitat manual, podra plasmar millor
les subtileses resultants de aprofundiment a Pesperit.

La por de l'artista a la técnica, no és més que la por a ofegar matematicament I’emocio.
Per ventura un excés de ra6 no permet a ’emoci6é emanar, pero ’emoci6é descontrolada
¢s quelcom esteril. Aprofundint una mica més en el tema , es podria dir que dominar la
tecnica representa coordinar 'emocid ila logica, 1 per ajuntar ambdos processos es necessita
una anima molt equilibrada, 1 tenir una anima equilibrada, exigeix un constant treball
d’introspeccid 1 sacrifici. Llavors, el que en realitat tem I’artista mediocre, és el treball que li
suposaria haver d’identificar, assimilar, 1 estructurar cada petita passa que es dona en calent
en el procés creatiu, en un discurs racional sense perdre res pel cami.

Tot 1 que es pot treballar de manera desorganitzada, sols el cami de perseverar en la técnica
és el que assegura el resultat, ja que ’'emoci6 és massa voluble com per fonamentar qualsevol
activitat.

A més, quan més bé es dominem els aspectes formals, més s’incrementa la visi6 critica
de Partista, amb el que les inevitables mancances sensuals se i evidencien perfectament, 1
afrontant-les des d’un angle diferent (el racional), pot trobar sortida a on ’emoci6 afrontava
un cul-de-sac.

En definitiva, el pintor salvatge, el music d’oida 1 'escultor amb tacte, és nau sense timo;
poden embarrancar ara o en 10 anys, pero embarrancaran.

8.12 PINZELLADA

Després de parlar de les intencions creatives volatils que animen la representacio, toca
parlar del mitja amb el qual aquestes bones intencions esdevenen pintura fisica. De com la
veneracié a un determinat sant cristalitza amb colors tangibles, de com Jests Pantocrator
s’encarna en taula imprimada per a plaer dels pietosos.

8.12.1 Pinzellada, unitat altima i indivisible de I’obra

Es una obvietat necessaria dir que la génesi de la imatge és a tocs de pinzell, i que tant,
’estetica com Despiritualitat responen en darrera instancia, a I’entramat de colors® que
s’han aplicat amb el segon.

La pinzellada és, per tant, la unitat pictorica més petita d’una imatge; com les lletres ho son
d’un text o les notes d’una partitura.

8.12.2 Dicotomia en la manera d’aplicar la pinzellada
La manera d’emprar el pinzell per definir arees de color planes o valorades es pot dividir
en dues opcions troncals:

1- Emplomat: moltes pinzellades fines i petites, que s’extenen ritmicament per I’area que
es pretén omplir. La seva quantitat variara depenent de la densitat de color que es vulgui
donar.

2- Massa compacta: sigui gracies a un unic gest de pinzell, sigui amb diversos gestos retocats
1/0 fusionats en fresc, el color s’estén per la superficie desitjada. Les vores poden ser tallades
o difuminades, 1 si son difuminades, ho poden ésser de manera natural (en fresc, en el
mateix moment en que es posa) o artificial (en sec, coordinant una segona massa compacta
1 degradada a la primera).

La manera d’usar la pinzellada, no és divideix en una polaritat monolitica , existeixen
innombrables possibilitats entre tots dos extrems. A més, depenent dels diferents estadis del
procés pictoric, es poden 1 s’han de coordinar. Del gust amb que es faci, dependra en bona
part el fracas o 'eéxit de la icona.
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8.12.3 Grafia de la pinzellada

Per poder parlar sobre la grafia de la pinzellada, en primera instancia és important entendre
que cada pintor o agidgrafos t¢ una tendencia basica de pinzellada impregnant-li la seva
obra. Es resultat del moviment que li sigui més comode a I’hora de pintar i, a la llarga
esdevé habit, 1 cerca fer-se palesa en el treball.

El gest que es deixa entreveure en la generacié d’una imatges és homoleg al gest que
s’entreveu a I’hora d’escriure a ma. En el segon cas el gest genera la lletra, en el primer la
grafia. En ambdoés casos aquest gest és unic 1 intransferible del seu autor, al que defineix.
Sens dubte es podria fer una analisi detallada de la personalitat del pintor en base a la
pinzellada, pero tot i que interessant, no és ni el lloc ni el moment de prendre una desviacio
cap a la grafologia pictorica.

En segona instancia, s’ha de entendre que I’esmentada tendencia grafica de la pinzellada
s’ha d’adaptar a les necessitats formals de les exigencies representatives circumstancials,
obligant-la a deformar-se*, o adhuc a desapareixer. Per tant i com exemple, per molt
que es domini el gest hortzontal, a ’hora de representar la llum de la part central d’'un
nas, convendra més fer les pinzellades llargues en vertical que no pas fer petits gests en
horitzontal.

8.12.4 Orquestracio de la pinzellada

El gestos de les pinzellades es relacionen els uns amb els altres, 1 aixi com les lletres creen
paraules, les paraules frases, aquestes paragrafs 1 aixi arribant fins a ’obra literaria sensera,
les pinzellades s’agrupen ritmicament en llums, llums que formen elements, elements
que formen figures, figures que s’agrupen en base a un ritme o diferents ritmes narratius,
arribant d’aquesta manera a ’obra final.

Sigui neta o deixada, mecanica o valorada, acria o retocada, geometricament constant
o organica, o veridica o efectista, la direcci6 del gest de cada pinzellada esta intimament
relacionada amb 'anterior 1 amb la que vendra després. Aquest compendi de direccions,
que no ha de ser deutor de 'atzar o de la comoditat, ha de definir de la manera més clara
1 economica possible els esmentats ritmes de color-llum que componen la imatge que es
pretén representar.

Un exemple: la millor manera de treballar les parpelles 1 arees colindants és construint el
color-llum seguint amb les pinzellades la forma d’ametlla que té I'ull (imatge a). Aquesta
tendencia ha d’ésser compartida per totes les llums, ja que tot d'una que s’entrecreuin
algunes pinzellades, el canvi de ritme les posara en evidencia, embossant Iartifici de tota la
imatge. El tap de pinzellada pot, fins 1 tot, generarar sublectures mai volgudes per 'autor,
apareguent, per exemple, una verruga o un urcol a 'ull.

Pel que hem dit , doncs, sabem ¢és possible emprar el canvi de ritme en la pinzellada per
ressaltar economicament® volums i llums.

Cal no oblidar, que a la pintura sovint una
mateixa intervencié pot dur a l'exit o al
fracas de una obra, depenent de com sigui
conscient el pintor de la seva relacié6 amb
el conjunt de l'obra. La figura estilistica
del contrapunt ritmic permetra suavitzar o
estalviar altres recursos, com podria ésser la
: lluminositat del color. Amb aquest sistema
d l‘) per ventura s’aconsegueix una imatge menys
y abrassiva des del punt de vista cromatic,
pero més aturmentada des del punt de vista

grafic.
. Continuant amb 'exemple de les parpelles;
a recomanant el gest horitzontal de la
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pinzellada, no s’esta menyspreant en cap moment la possibilitat d’emprar en bloc la
verticalitat per al mateix proposit descriptiu . Depenent del moment, 1 sobretot del que
succeelx pictoricamet al voltant, pot funcionar.
Per exemple, si el front del rostre que conté les parpelles en qiiestié esta construit seguint
un ritme vertical, 1 no hi ha un interes especial en ressaltar o desvincular els ulls del rostre,
la verticalitat del gest constructiu es pot estendre a les parpelles. Tot 1 que no s’adapta a la
perfeccio a la forma en qiiestio, és una manera optima d’aconseguir que la tensio narrativa
flueixi rapidament de front a ulls, 1 d’aquests a les galtes, tot acompanyant al gest del nas,
també vertical (imatge 4). Es a dir, de crear una lectura molt unitaria del rostre.
Cal tenir present que aital desenvolupament s’ha d’estudiar bé, ja sigui mentalment jassigui
a un paper a banda, 1, en tenir-la clara, procedir amb impetuosa forca lenta, ja que la
bonanca de I'efecte en bona mesura es basa en la total inexisténcia de tempteig,
Laforgaqueesgeneraamb el direccionament
del gest, aconsegueix victories facils. Es el
triomf de la intendencia 1 la logistica, és la
2T previsio de tots els detalls cristalitzats en un
N AT gest minim, és una promenade militaire .
/@\ /@\ El ritme de la pinzellada, és la vertadera
\ LT administradora de l'atencié de I'espectador,
‘ per tant, és d’'una importancia vital.
Quan els ritmes no estan coordinats
A satisfactoriament, s’acumula tensi6 alla

L on diferents plaques tectoniques gestuals*!
topen. Fet que constrinyeix la circulacid
e a— de Tatenci6 de Pespectador, exhibint en

consequiéncia, la pintura com un reguitzell
de grutescos. Per tant efectivitat il lusionista
b de la imatge mimva, no sols en els llocs
esmentats, ans a la resta de la imatge.
En canvi quan el ritme de pinzellada és satisfactori, I’espectador no pot fixar la mirada
en lartifici pictoric, ja que cada cop que ho intenta, el flux se Pemporta del lloc concret
que observa cap un altre de patré semblant, 1 aquest a la seva vegada a un altre 1 aixi
indefinidament, de manera que només té la percepcié de la combinacié de tots, és a dir de
la imatge.
Les pinzellades han d’ésser com les onades del mar, un seguit ritmic d’anades 1 vengudes
intimament lligades. Qualsevol alteraci6 de les constants haura d’esser gradual®, i a cada
cop li haura de correspondre un contracop.
Les pinzellades s’han d’entendre com les notes d’una obra musical, que, com diu Barenboim,
cadascuna ve de I'anterior 1 condueix a la seglient, creant la il lusi6é de conjunt, creant el
continuum musical. El continuum en darrera instancia es referencia al mon exterior, que és
el silenci musical. Llavors, la primera nota d’una partitura brolla sempre del silenci, 1 alla és
on la darrera nota retorna®.
La temporalitat tancada de la musica no té en absolut una correlacié en pintura, on
Pespectador és qui marca el temps a dedicar a la catarsis artistica.
L’artista pintor, per tal de potenciar al maxim la temporalitat interactiva, ha de acabar
lligant la ritmica de la pinzellada, en darrera instancia, a ella mateixa. Es a dir, aquesta
s’ha d’auto-referir o autocontenir esfericament, de manera que sigui possible recorrer
eternament el flux gestual sense necessitat de tornar enrere.
Mai s’ha de lligar ’'esmentat gest ultim de la pinzellada al suport fisic** de la obra, ja que el
pes de aquest ofegaria la imatge.

8.12.5 Economia i comoditat

Es recomanable en el gest, la economia de mitjans. Per tant, si quelcom és pot definir
en una sola accid, mai no se nhauran d’emprar dues, ja que qualsevol intervencio,
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innecessaria apreciable facilment o no, actuara com a llast que minvara Pefectivitat de
les noves intervencions; fet que pot provocar una espiral d’intervencions cada vegada més
punyides, acabant en obres lletges 1 encarcarades. La bellesa subtil només és possible quan
tot els elements que intervenen en el procés pictoric son absolutament necessaris, per tant
el bon pintor mesura cada nova intervencio.

Lligat al concepte d’economia, hi ha el de comoditat. Quan no es té cap necessitat estética
per triar una particular direccié de pinzellada, és recomanable emprar la que result
fisicament més comoda de realitzar, és a dir, el gest basic esmentat més amunt. Fent-ho
d’aquesta manera es potencia el virtuosisme del trag personal, a més la imatge és llegeix
clarament per no haver-hi gens de complicacié semantica, 1 finalment i no menys important
la feina és fisicament més descansada.

8.12.6 Alguns exemples de tendéncies gestuals personals

En el meu cas en particular com a pintor, la grafia personal és la pinzellada dalt-baix,
resultant d’un gest de canell rapid 1 acabat en sec molt dret, organitzada igualment en
ritmes verticals 1 estrets. Es podria anomenar “gest de xiprer”, per la relaci6 amb aquest
arbre.

Coincidint amb aquesta definici6 (possiblement deu haver estat la font d’inspiracio) es troba
la pinzellada de I'austriac Gustav Klimt, tant a Pextrem gairebé puntillista de les pintures
d’exteriors; com en una presencia més moderada (depenent de 'obra en concret) de les
pintures al legoriques 1 retrats.

La importancia del gest de la pinzellada 1 sa orquestracié com a element expressiu basic, es
fa molt palesa en Van Gogh, tan maldestre com apassionat. A la seva obra es veu clarament
com els rudimentaris tracos acompanyen amorosament la forma a definir 1 s’organitzen
en navols, onades marines o inclas formacions rocoses. La personalitat del gest de Van
Gogh, no radica tant en una determinada direccid, o ritme basic, ans en la intenci6 de baix
relleu de cada pinzellada. Després s’organitzen ritmicament segons ’objecte a definir o el
caprici del moment. Aquesta intenci6 escultorica té poc a veure amb la del seu compatriota
Rembrant Van Rijn, que busca el baix relleu, no de les pinzellades si no de tot allo a
representar.

De manera inversa a Van Gogh, Ingres, dona fisicitat a figures d’il luminacié gairebé plana
gracies a Porganitzacié de la pinzellada en un modelat tan soberg com esborrat.

En Velazquez, en canvi, gest 1 zona a representar esdevenen una sola intencio, 1 la pintura
s’aplica en un gest estudiat al detall per cadascuna de les intervencions.

De manera semblant la pinzellada rectangular llimada 1 reiterativa de Vermeer, tot 1 de
aparenca externa molt diferent a la del pintor espanyol, és situable prop d’aquesta pel que
fa a Pimpuls generatriu. Ambdues gestualitats, no sén el rastre d’un procés de comprensio
de la realitat tridimensional 1 el seu consequient abatiment bidimensional, ans séon una
sublimaci6 de la llum en ella mateixa. Aquesta particularitat, adherint-nos a la tesi de D.
Hockney, seria causada per la sistematitzacio de 1'as de la camera fosca.

En les antipodes dels dos casos anteriors es situa la pinzellada gairebé d’orfebre de Diirer
(imatge 18). Hiperdefinida, molt valorada i organitzada en formacions curtes, recorda tocs
de buri o de ploma estilografica.

A manera de conclusio de I'apartat, es vol insistir de nou en la importancia de prendre
en consideraci6 el caracter 1 el ritme narratiu de la pinzellada en treballar pictoricament
una imatge. Basti dir per fer-ne evident la importancia, que tots 1 sengles elements que
intervenen en laicona, siguin purament decorativistes i formals, o espirituals i transcendents,
son elaborats o suggerits a tocs de pinzell®. Per tant aquests han d’estar ben al seu lloc si
es pretén que es llegeixi bé la imatge; igual com les lletres d’un text, s’han de diferenciar
clarament, 1 s’han de combinar en un ordre preestablert per tal que el missatge de la ment
de I’emissor, arribi convenientment a la ment del espectador.
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8.13 TRANSPARENCIES
El llenguatge pictoric bizanti, tot i que molt
amic d’emprar colors opacs, es serveix de
transparencies en el seu procés normalitzat.
Aquestes soén imprescindibles en els colors
foscos, on s’empren per tal de neutralitzar
I'inevitable 1 lleig agrisament que resulta
de barrejar pigment blanc al color, per tal
d’aclarir els tons per fer les llums. Aixi com
en els tons clars 1 mitjans aquest afegitd de
blanc no perverteix gaire la bellesa del color,
en els tons mitjans-foscos 1 en els foscos, si
que esdevé inadmissible. Per aixo, tal com
s’ha dit, una veladura no gaire densa del
18 Albrecht Durcr, Retrat d"Oswolt Krel, ~ -cX 0 semblant color de la zona que
1499, Oli sobre taula, 50x39 cm, es treballa, posa a lloc el to general, sense
Alte Pinakothek, Munich renunciar practicament a la definicié del seu
clar-fosc.
Una altra veladura completament imprescindible és el vermell6, que déna vida a les

carnacions dels personatges. Aquest estadi estandard en el procés pictoric bizanti, ja ha
estat tractat ampliament en els exemples practics, ergo no cal estendre’s més en la seva
definicié.

Sovint es contempla la possibilitat d’'una darrera veladura d’ocre groc a certes parts, a les
carnacions sobretot. La seva intenci6 és d’endolcir els colors de I'agiografia, adesiara massa
eixuts®.

Les tres veladures acabades de descriure son les troncals; negociables en grau o matis. Ara
bé, la possibilitat d’integrar transparencies a cada area de color 1 a cada moment és alla, al
servel del pintor.

El color que s’empra per intensificar en transparencia ¢és, o bé el subjacent, un de proper,
o0 les omnipresents terres. Practicament mai es vela d’un color allunyat o complementari.
No cal dir que una veladura no pot dur mai blanc. El blanc, color cobrent per excel lencia,
sis’empra encara que sigul minimament en la composicié d’una transparéncia, tapa, oculta,
enfarina el resultat. Potser, en un moment donat, aquesta boira sigui interessant a nivell
estetic, empero si es dona el cas no se’n considera l’accidé com a transparéncia cromatica,
ans com a una llum ténue i extra-protocolaria®’.

La intervenci6 de veladures en una imatge, provoca canvis importants en ’aparenga. No
nomeés en el lloc concret on aquestes es situen, ans en el cromatisme global 1 en la propia
natura fisica de l'obra.

Obviament,encara que sigui en transparéncia, el color canvia en afegir-li més. I aquestes
alteracions modifiquen el cromatisme general de tota 'obra.

Quan a la qualitat global, aquesta evoluciona ja que una veladura implica la creacié d’'un
nou pla de reflexié de la llum. El contrast entre aquests dos plans, evidenciara la existéncia
del concepte “pla de reflexié de la lum”, fet que redescobrira la materialitat de la pintura,
obrint-la a noves 1 més profundes visions.

A mesura que s’afegeixen més estrats transparents tot 1 que el cromatisme segueix
evolucionant, no ho fa pas la consciéncia de pla*.

Cal dir que I'ull de I'espectador, sobretot el del profa en Iart de la pintura, té serioses
dificultats a segregar el color transltcid de 'opac; ajuntant, per tant, en una sola entitat de
natura nacrada, els diferents planols reflexius. Aquesta unificacid, 'impulsa a considerar
d’extraordinaria qualitat matérica una obra que jugui bé la carta de les transparencies.
Com a metafora facil d’entendre pels profans, es podria dir que el color saviament macerat
amb transparencies correspon a la fusta noble, caoba per exemple, mentre que, la pintura
d’un sol nivell de reflexi6 correspon a una fusta austera com ara el pi.
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Ja sigui com a agidgrafos o com a pintor, aquells que han contemplat la meva obra sempre
n’han alabat la intensitat de color. Sense saber a que lligar aquesta intensitat, han conjecturat
sobre una qualitat excepcional del pigment i/o la pintura emprada, sobre un diligent treball
de recerca de micromatisos a la paleta, o adhuc a un sfumato tan acurat com personal.

La veritat és una altra. Els colors que més empro son els basics 1 no especialment de gran
qualitat, el temps que dedic a la feina de paleta és inexistent, ja que en un 90% aplico el
color pur (de pot, com deim despectivament els pintors), 1 tampoc la meva dedicaci6 al
sfumato ¢és una necessitat vital.

El que déna a les meves obres caracteristica intensitat de color ¢és la utilitzacié estudiada 1
profusa de la transparéncia. Aquesta utilitzacié respon a la necessitat de dotar de preséncia i
verisme la hipotética llum que emana d’un dibuix base, més cognitiu* que no pas optic. Tot
1 que el nombre de colors es redueix al minim, i de natura espartana per tal de no molestar
la divina llum, també aplicada pura, aquests son optimitzats per aquesta puresa. Cal no
oblidar que la major intensitat que podem obtenir d’un color és 'obtenguda quan se ’aplica
purien trasparencia damunt d’una base de blanc lluminés. Amb moltes capes coordinades
1 alternades de color 1 llum per tal de representar creiblement el dibuix, s’aconsegueix una
superficie pictorica molt rica en sostres de reflexio, 1 aquesta riquesa optica empatitza amb
la qualitat materica.

Tornant a la veladura a la pintura bizantina, cal deixar ben clar que el tremp a 'ou™ no
és el procediment ideal per a aquesta comesa, perque eixuga molt aviat 1 no deixa prou
temps per esborrar amb tranquil litat 'empremta del pinzell, fet que obliga a treballar
les transparéncies amb rapidesa 1 sense gairebé possibilitat de retocar; en definitiva,
atropelladament. A més, la natura intrinseca de la pintura, mat, déna un aspecte un xic
somort, gairebé depriment, a les transparencies fetes amb medium d’ou. Pero tant és, el
bizanti no reeix per les veladures, tanmateix pel poc paper que fan ’ou trempat funciona
més que bé com a medium general.

Si el gust del pintor, necessitas integrar veladures més sofisticades a la seva obra, sempre
podria emprar només en aquestes un medium més adient, com podria ésser ou emulsionat
amb olidelli, de nous o de cascall, 1/ 0 vernis dammar. Inclas, podria prescindir completament
d’ou i emprar només oli i/0 resina. Sempre i que es pinti bé’!, no hi haura cap problema en
combinar diferents mediums a base dels ingredients acabats de citar.

L agidgrafos ha de valorar acuradament el pigment o combinaci6 de pigments que empra a
I’hora de velar, ja que el resultat obtingut presenta difereéncies significatives en macerar més
o menys els colors inicials. També¢ la densitat 1 natura del meédium, el grau de saturacié del
pigment, 1 el nombre de passades de la transparéncia. O les hipotetiques estries deixades
pel pinzell que tracixen un modelat involuntari. O si la veladura s’estén o es queda curta
en el lloc assignat.

Tot1que a primera vista la importancia d’aquestes mindcies pugui pareixer una exageracio,
no ho és. Només tenint en compte tota la menudesa de un procés hom pot arribar a
entendre’l en la seva complexitat, dominar-lo a voluntat en el seus aspectes epics; 1 el que és
més important, emprar-lo com a pedra de Rosseta en altres arees del coneixement, propers
o allunyats.

Les veladures es poden emprar de dues maneres:

1- Globalment, és a dir, intensificant cromaticament tota una area de color.

2- Parcialment, és a dir intensificant amb criteri sols una determinada part d’una area de
Iescala del color-llum.

La veladura parcial és de natura complexa, 1 actua hibridament. Primer, altera la part de

I’area de color on s’aposenta, segon, altera la resta per absencia; 1 tercer, afegeix un nou
grao a I'escala de llum de la pintura. Conceptualment dificil d’emprar, la veladura parcial
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obliga a tenir una idea molt clara de orquestraci6 general del color, pero permet amb un
minim d’intervenci6, un maxim de resultat.

Resultat, que inclas pot aconseguir ’aparent paradoxa de fer més fosques les ombres 1 més
clares les llums amb una sola transparéncia parcial. Es posara un exemple hipotétic per
il lustrar el queé s’acaba de dir:

Se Ii afegeix ocre groc a la tercera llum d’una toga verda realitzada en una escala molt
uniforme® de tons freds. Aquesta, tot i que esdevé un xic més fosca per la transparéncia,
ressalta gracies al contrast de temperatura de color.

El mateix ocre també s’afegeix a la part més fosca, la grapsimata, 1 el toc calid afegit torna a
cridar I’atenci6 1 el separa de la resta, pero aquest cop, situant-se en una area fosca, la ment
llegeix el to com a fosc, és a dir, resta en comptes de sumar.

En estar els cops de llum 1 d’ombra separats per molts tons intermedis, la ment no els
relaciona, al contrari, els segrega esdevenint els dos cantons de la polaritat llum/ombra.
Tot 1 que sembla facil, per tenir exit en aquesta empresa cal tenir un coneixement intim del
misteri del color com a vehicle de representaci6. Més facil és fer una veladura global d’ocre,
pero el resultat tendria una llum més somorta tot i que el color també seria elaborat.

Quin és el nombre recomanable de transparencies? Aixo depen del gust de Partista; segons
el Tintoretto 30 o 40. D’altres, com Tetsis™, defugen completament de les veladures i no en
posen ni una.

La pintura bizantina, com s’ha comentat una mica més a dalt, en fa poc Gs. Aixi 1 tot, s
hom es decideix a fer una icona rica en transparencies, és important que en faci un bon
plantejament previ, ja que un cop es col loca una veladura no es pot tornar enrere.

Per acabar I'apartat, recordar que cada veladura ha d’ésser justificada, cercant-ne la
jerarquia o la interactuacié. Rés pot ser gratuit.

8.14 LITERALITAT PICTORICA

El grau de literalitat pictorica canvia intensament el caracter d’'una icona. Es defineix
literalitat pictorica com el protagonisme que pot arribar a tenir la pintura com a representacio
d’ella mateixa, sense deixar de complir optimament les seves tasques referencials. A major
grau de literalitat pictorica, les parts que conformen una imatge seran més definides en
'aspecte formal®* als ulls de 'espectador. Quan a I’aspecte referencial, no li cal ésser tudat
per una alta literalitat, al contrari, moltes vegades, la clara definicié de la pintura concreta
atorga la seva forca a la imatge que evoca.

El pintor surrealista, René Magritte, només escrivint al peu de la representacié d’una pipa
la llegenda “ca c’est pas un pipe* eleva el grau de literalitat pictorica de I'obra.

Un pintor molt literal podria ésser Euan Uglow (imatge 19); 1 com a contraposicio, tant en
el plantejament com en el resultat, es podria dir que Antonio Lopez (imatge 20) ho és molt
poc. Rembrant és poc literal, Ingres ho és molt. Pollok és molt literal, Tapies ho és poc.
Tornant al moén bizanti, cal dir que la majoria dels agidgrafos no tenen consciencia de la
literalitat, ni molt menys de la seva interactivitat; aquesta es treballa com molts altres
aspectes de la pintura de manera instintiva 1 visual. Tot 1 que és obvi des de la praxi, el fet
de ser capag de raonar-lo, permet al pintor erudit aprofundir en ’esmentada praxi.

Quan, per exemple, es representa un ull, el que es treballa com a matéria primera és una forma
el lipsoidal subdividida en tres parts: aquestes referencien les dues parpelles i el que existeix
entre elles, 'ull en si (blanc, iris 1 nineta).
Per tal de crear la il 1usi6 tridimensional (el
trompez-Loile), es juga sempre amb el color
mig-fosc de la proplasmos, 1 fent-ho actuar
com a ombra per defecte, no es recobreix
de pintura tot I’el lipsoide, sin6 només una

Bl part, la resta és sobreentén. Per tant, per
19 Euan Uglow, Root five nude, 1974-75. Oli , .
sobre tela %6,9)(172,2 cm, col lecci6 John Paul molt que es percep I'ull com a el lipsoide

Getty Jr. complet, convex 1 tallat pel mig amb un petit
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desnivell, allo que en veritat es marca amb
llum-color és:

1- Una el lipse parcial de llum més baixa
curta, 1 tallada per l'iris que la forma total
que es perceb com a blanc de 'ull.

2- Una semicircumferéncia que suggereix
I'iris coronat de la nineta.

20 Antonio Lopez Garcia,
baiiera, 1968. d)li sobre tela 1

%u ler en la
col lecci6 Masataka Tomita ’

x 165 ¢m,3-Una ona sinuosa de llum-color en horitzontal,
que correspon a la parpella superior.

4- La part inferior de el lipsoide (que correspon a la bossa de 'ull), tractat al minim amb
una linia subtil de llum-color, 1 per ventura una ¢co de el lipsoide davall de 'esmentada
linia.

Per tant, es pot afirmar que per representar una determinada forma referencial, se n’empren
d’altres que son les formes literals. Dit d’'una manera encara més clara, no es pinta el que es
pretén, es pinta quelcom que crea una il lusié semblant al que es pretén.

El queé es pinta recolzant-se al maxim en la seva propia realitat fisica i concreta, jo Uanomeno literalitat
pictorica.

Remarcant la concrecié de I'acte pictoric, es pretén donar conscieéncia, per tant existéncia
1visio, de la realitat pictorica ultima, per poder-la fer més manejadissa en ma i concepte, ja
que moltes vegades els problemes artistics (no tant de versemblanca, com de forca i emocio),
provenen de no entendre el que realment es fa si no sols del que es pretén. Diguem que
lartista es mou en una area de interaccié emocional amb 'obra de la que no en vol o no
en pot sortir. En darrera instancia aquest fet, passa factura, ja que com a una mala amant
tanca tota comprensi6 interactiva de la relacio, fent-la opressiva i depenent. Il luminant
delicadament emocié amb la llum de la rad, es pot aprofundir en la primera, 1 evitar caure
en cercles viciosos.

Quan el pintor es capag d’adonar-se que empra grafies parcials per definir elements unitaris,
és quan en pot analitzar les primeres, i per tant tractar-les més exquisidament, aconseguint
en conseqiiencia una unitat figurativa més intensa i més ben adrecada als seus interessos
generatrius.

Llavors es pot dir que el bon agidgrafos, mentre t¢ un ull al que representa, en té un altre
posat a la bellesa objectual de les grafies de color a-referencials que genera. Aquesta doble
visi6 d’'una mateixa imatge, és el pas previ a la contemplacié del pla més important de la
realitat de la icona, que ¢és la projeccié de I'anima en contemplacié espiritual del concepte
cristia representat, i el seu lligam amb el motiu personal que li demana fisicitat, és a dir els
fidels que oraran mitjancant 'obra.

Ala pintura bizantina, és sobretot en la representaci6 dels vestits on es fa palesa la literalitat,
amb els motius de geometria luxosa que sovint generen (imatge 21).

En els plecs dels vestits, es reconeixen formes triangulars, formes romboidals, paraboles
suaus, tangents esquerpes 1 altres habitants de I'univers euclidia, fugant i1 evidenciant la
caracteristica escala de la llum-color a la icona bizantina.

Aquesta geometria idealitzant sols es pot tractar amb intencio literaria, ja que si es fes des
de la intencié representativa, el resultat que se n’obtendria reprimiria en excés la imatge,
metastasiant-la *>en un microcosmos lineal.

En cap moment s’ha de confondre literalitat amb modelat o pinzellada, ja que aquestes
unitats més petites de la representacid, son molt menys intel lectuals.

La literalitat pictorica, quan es duu a Pextrem, genera noves imatges representatives.
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22 . Salvador . Da_ii ’]jome

Oli sobre tela
The Salvador Dali
Petersburgo.

Museurn, S

22.1 Giuse pe " Arcimboldo
566

Al legoria de Daigua, 1
Oli ‘sobre = taula 7X52
Kunsthistorisches Museum, Vien
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nech,
Torero alucinégeno, 1968-70.
8,8x299,7 cm,

an

3
cm,
na

Amanerant des de o bé les corbesisollumeétriques’,
o bé lestructura compositiva, es substitueix el
grutesc pictoric concrets per imatges figuratives
més o menys correlatives. Finalment, s’ha de fer
un estira 1 arronsa pictoric entre la imatge global
1 les secundaries, per tal de fondre-les en una sola
realitat que pugui jugar ambiguament en els dos
plans.

Aquest seria el cas de forca d’obres del pintor
Salvador Dali. Va explorar amb vertadera passio
les imatges de doble o triple lectura, 1 Torero
alucinogeno (imatge 22), Retrat de Moliére, o retrat
d’Abraham Lincon, en son bons exemples.

Anterior en el temps, en el Renaixement, es troba
I'italia  Giuseppe Arcimboldo, un altra pintor
famos per les imatges compostes. Els seus retrats
de rostres humans realitzats a base de acumular
1 distribuir convenientment peixos (imatge 22.1),
aus, fruites o flors (imatge 22.2) entre d’altres
objectes, encisaven una cort fascinada per la
magia 1 alquimia.

Per al progrés del treball de I'agidgrafos cal que
aquest prengui consciéncia del concepte de
literalitat pictorica. Referint-s’hi implicitament,
amb termes com podrien ésser els populars “ben
tocat”,“massa llepat® o “ ben entes®, la visio
que es té de l'acte pictoric és fragmentaria i/0

epidérmica.

Per crear una obra sublim, s’ha de tenir
consciencia de Pacte pictoric fisico-real 1 de la
pintura concreta que es genera durant tot el
procés creatiu.

En definitiva, si es t¢ en compte la literalitat
pictorica, la icona es posa molt més a I'abast del
creador.

8.15 CAPES DE COLOR

De la interectuaci6 entre les capes de color-llum
que componen els diferents tons de la imatge,
dependra en gran part I’eéxit en el seu resultat.
Els parametres més definitoris que ha d’ajustar
Pagidgrafos son:

1- La coordinaci6 entre les diferents extensions
que cada estrat té.



2- La coreografia entre els diferents estrats
que acaben conformant ’arabesc unitari de
la llum-color.

3- El grau de fusi6 entre les diferents capes,
a efectes practics, el grau de intensitat del
sfumato de cada capa.

Altres parametres, no tan obvis, pero igual
d’importants, son:

4- La coordinaci6 del grau de lluminositat
de cada capa.

5- La coordinaci6 de les diferents
temperatures de color de cada estrat.

22.2  Giuseppe  Arcimboldo, La
Primavera, }7)&(64 cm. Ol s