
Pinturas murales navarras:
nueva aproximación a su

estudio

M.' CARMEN LACARRA DUCAY

La fortuna ha querido que haya llegado a mi conocimiento, hace poco
tiempo, la existencia de unas sinopias o dibujos preparatorios pertene-

cientes a pinturas murales góticas que, desprendidas de sus soportes origina-
les, se custodian actualmente en el Museo de Navarra, en Pamplona1.

Cuando hace bastantes años preparaba mi tesis doctoral sobre la pintura
mural gótica en Navarra estaba muy lejos de sospechar la existencia de tales
ejemplares que constituyen, sin duda, un documento de gran valor para el
mejor conocimiento del sistema de trabajo seguido por los muralistas que
trabajaron en Navarra durante la Baja Edad Media2.

I. PRESENTACIÓN

Las obras que seguidamente se analizarán se encuentran en la actualidad
en diversas colecciones privadas de Barcelona y en el comercio de arte de la
misma ciudad3. Aunque por los fragmentos conocidos no es posible el re-

1. El término de «Sinopia» significa, propiamente, un dibujo de preparación hecho
sobre el revoque para el fresco. Se debe su nombre a que se solía emplear para hacerlo un color
ocre-rojizo ya conocido en la antigüedad clásica por griegos y romanos, utilizándose, prefe-
rentemente, por su superior calidad, el procedente de la ciudad de Sinope, en Pontus Euxinus,
la Turquía asiática, a orillas del mar Negro. La lucha por la obtención de este valioso monopo-
lio y el deseo de evitar falsificaciones del color que menguaran la calidad del producto les llevó
a utilizar un sello que sirviera para identificar su procedencia. En la Edad Media el nombre de
«Sinope» comenzó a ser aplicado a las otras tierras de menor calidad y la palabra latina e
italiana «Sinopia» vino a significar, simplemente, el ocre-rojizo. En inglés la tierra roja se
denomina «Sinoper» y procede de la misma raíz. (Véase: D.V. Thompson: The materials and
techniques of medieval painting. Dover Publications, Inc. New York, N.Y., 1956, pág. 98.

2. Véase: M.' O Lacarra Ducay: Aportación al estudio de la pintura mural gótica en
Navarra, Pamplona, I.P. de V., 1974.

3. Deseo hacer constar mi agradecimiento, por la ayuda prestada para la elaboración de
este trabajo, a los señores don Santiago Alcolea Blanch, director del Instituto Amatller de Arte
Hispánico de Barcelona, a don Jaime Barraohina, director del Museo del castillo de Peralada
(Gerona), y a doña Mariona Noguer Gudiol, del Instituto Amatller de Arte Hispánico, de
Barcelona.
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constituir toda la superficie pictórica original, al quedar incompletas las com-
posiciones y en desigual estado de conservación, todas ellas ofrecen el mayor
interés para los historiadores del arte al completar las noticias existentes sobre
las técnicas utilizadas por los grandes pintores que trabajaron en las ciudades
de Pamplona y de Olite durante el siglo XIV. Así sucede con Juan Oliver,
autor del gran mural (615 x 376 cms.) del antiguo refectorio de la catedral de
Pamplona, con el llamado convencionalmente «Segundo Maestro de Olite»,
por su participación en la segunda etapa decorativa de la capilla de la Virgen
del Campanal situada en la iglesia de San Pedro apóstol de dicha localidad, y
con el desconocido pintor que decoró el nicho sepulcral del obispo don
Miguel Sánchiz de Asiain (1357-1364), localizado en el lado meridional del
claustro de la catedral de Pamplona4.

La recuperación de varios estratos -película polícroma de superficie y
capa inferior de preparación- fue posible merced a las fórmulas pictóricas
utilizadas por los artistas del siglo XIV en Navarra y, también, al hábil
procedimiento técnico de arranque del muro y traslado a nuevo soporte
llevado a cabo por don Ramón Gudiol Ricart, el especialista encargado por la
Institución Príncipe de Viana de llevar a cabo este trabajo3.

Son dieciocho los ejemplares que aquí se presentan por primera vez,
ejemplares de diferente tamaño que no corresponden a la totalidad de lo
conservado6. De ellos, trece pertenecen al llamado «Retablo de la Pasión»,

4. Las pinturas murales procedentes del antiguo refectorio (luego capilla de San Francis-
co Javier y actualmente Museo Diocesano) y del claustro de la catedral de Pamplona, junto con
las de San Pedro de Olite y de San Saturnino de Artajona, se encuentran en la actualidad
expuestas en las salas XXIII y XXIV del Museo de Navarra en Pamplona. (M/ A. Mezquíriz:
Museo de Navarra, Guía. Diputación Foral de Navarra, Pamplona, 1978, 4.a edición).

5. La labor de arranque, traslado a lienzo y posterior colocación en soportes móviles,
fue emprendida en el verano del año 1944 por la Institución Príncipe de Viana, de acuerdo con
el Excmo. Cabildo Catedral que dio toda clase de facilidades. Esta labor se encomendó a don
Ramón Gudiol, con taller en Barcelona, que tan magníficamente había llevado a cabo los
trabajos de las pinturas de Oriz. («Los trabajos y los días, Crónica de tres meses: actividades
de la Institución Príncipe de Viana». Rev. Príncipe de Viana, num. XVI, 3.° Trimestre, 1944,
pág. 301). El día 24 de febrero de 1947 se inauguró solemnemente, en el salón de actos de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, en Madrid, la primera exposición de las
pinturas murales góticas navarras, después del resonante triunfo obtenido en Barcelona, ciu-
dad en cuyo Museo de Arte Moderno de la Ciudadela se habían mostrado desde el 27 de enero
del mismo año. («Los trabajos y los días. Crónica de tres meses: actividades de la Institución
Príncipe de Viana». Rev. Príncipe de Viana. num. XXVI, 1." Trimestre, 1947, pp. 128-130).
Ese mismo año se publicaron dos breves artículos, a guisa de catálogos, de dichas Exposiciones,
para destacar la importancia de los conjuntos presentados: Exposición de Pintura murales de
Navarra, sin autor, Diputación Foral de Navarra, Pamplona, 1947; «Una técnica curiosa y una
interesante exposición de pinturas murales en Barcelona y en Madrid», de I. Elizakie, Rev.
Razón y Fe, Madrid, abril, 1947, pp. 323-334.

El día 21 de noviembre, de 1947, el entonces Obispo de Pamplona, don Enrique Delgado,
donó a la Excma. Diputación Foral, con destino al futuro Museo de Navarra, la propiedad
plena y sin limitaciones, de la pinturas murales góticas de la capilla de San Francisco Javier o
refectorio de la catedral pamplonesa, las de su claustro, más las de San Pedro de Olite, las de
San Saturnino de Artaiona, los capiteles de la catedral románica de Pamplona, y otros varios
objetos, mediante ciertas compensaciones. Era entonces Presidente de la Institución Príncipe
de Viana, don Tomás Domínguez de Arévalo, Conde de Rodezno, y Secretario General, el
diputado don José Esteban Uranga Galdeano.

6. Así, por ejemplo, conozco la existencia de tres nuevos framentos, de los que no se
hace mención en este estudio al no disponer de fotografías. Dos de ellos pertenecen a pinturas
de Juan Oliver en el refectorio (la Flagelación, 119 cm. de alto) y del Segundo Maestro de
Olite, en la capilla de la Virgen del Campanal, (Anunciación y Visitación, 110 x 137 cm.) todas
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obra realizada por Juan Oliver, «pintor vecino de Pamplona», como decora-
ción del testero del antiguo refectorio de la catedral que había mandado hacer
Juan Périz de Estella, archidiácono de San Pedro de Osun y encargado de las
obras de Santa María de Pamplona, en 13307. Cuatro fragmentos correspon-
den al retablo mural, dedicado a Santa María, de la capilla de la Virgen del
Campanal, en la parroquia de San Pedro de Olite, realizado sobre una deco-
ración pictórica algo más antigua que también se trasladó al Museo de Nava-
rra en Pamplona8. Y un último fragmento, parte de una composición dedica-
da a la Presentación de María en el Templo, procede del sepulcro de don
Miguel Sánchiz de Asiain, obispo de Pamplona (1357-1364), que se encontra-
ba situado en el lado meridional del claustro en la misma catedral9.

Antes de pasar a efectuar el análisis pormenorizado de cada fragmento,
cotejándolo con la representación correspondiente en el Museo de Navarra,
hay que recordar que tal y como se advierte por las ilustraciones a las que
acompañan estas líneas de presentación, no se trata únicamente de contornos
trazados en el enlucido con un color determinado, sino de dibujos acompaña-
dos de su correspondiente policromía que, a pesar de su deterioro, dan una
idea cierta del proyecto definitivo. De ahí que más que de «sinopias», tal
como se entiende habitualmente al emplear el término, en esta ocasión sea
más apropiado hablar de «primeras capas» o de «capas preparatorias», previas
a la definitiva o última que es la que se conserva actualmente en Pamplona.

en mal estado de conservación, hoy en colección privada barcelonesa. El tercero, de medidas
no conocidas, corresponde a la figura del Buen Ladrón, en el Calvario del Retablo de la
Pasión, de Juan Oliver, y se guarda en otra colección de Barcelona.

7. Datos que proporciona la inscripción pintada en el marco inferior de la gran composi-
ción del testero del refectorio, en letra gótica de trazos negros con iniciales de color rojo, que
se descubrió merced a los trabajos de limpieza, arranque y restauración de la pintura, y dice
como sigue: «Año del Señor, de mil trescientos teinta. Yo, donjuán Periz de Estella, archidiá-
cono de San Pedro de Osun, Fue encargado de las obras de Santa María de Pamplona. Hizo
hacer este Refectorio, y Juan Oliver pintó esta obra». La dio a conocer, por vez primera, J.
Gudiol Ricart: «Datos para la historia del Arte Navarro», Rev. Príncipe de Viana, num. XVI,
1944, pág. 287.

De Juan Oliver se conservan en el Archivo General de Navarra algunos documentos. El
más antiguo, 1332, es un albarán de pago a Juan Oliver, pintor de Pamplona, (Reg. 30, f. 79,
A.G.N.) y todo hace suponer que se trate del mismo artista. (Lo cita J. Goñi Gaztambide.
«Los obispos de Pamplona del siglo XIV« Rev. P. de V., XXII, 192, pág. 99, nota 341). Otros
muchos, posteriores cronológicamente, desde 1379 a 1390, podrían referirse, tal vez, a un hijo
o pariente próximo, con el mismo nombre y oficio. (M.J C. Lacarra: Aportación al estudio...
pp. 183-184 y 363-365). Sobre Juan Periz de Estella, véase: J. Goñi Gaztambide, «Nuevos
documentos sobre la Catedral de Pamplona», Príncipe de. Viana, LIX, pp. 144-145 y M/ C.
Lacarra, Aportación... pp. 181-182.

8. Sobre la iglesia de San Pedro de Olite y la primera decoración pictórica en la capilla de
la Virgen del Campanal, véase: M.' C. Lacarra: Aportación... Capítulo II. La pintura navarra
de transición al gótico, III, Olite, pp. 75-100, y IV, El artista y su época, Conjuntos de Artaiz,
Artajona y Olite, pp. 101-125.

Hoy pueden verse separadamente las dos decoraciones de la capilla; aquella que corres-
ponde a la primera etapa se dispuso tal y como aparecía en su posición original, habiéndose
realizado una reproducción fiel de la capilla de la Virgen del Campanal de San Pedro de Olite,
en una de las salas del Museo de Navarra. Corresponde en el edificio a la planta tercera y se
accede a la capilla a través de la sala XXI. Una adecuada iluminación logra el efecto de
naturalidad deseado. Las pinturas de etapa posterior se encuentran repartidas en paneles y
distribuidas en los muros de la sala XXIII.

9. Sobre este enterramiento episcopal y sus pinturas murales, además de lo que se
incluye en mi obra: Aportación al estudio. Cap. V: La pintura navarra italogótica. II. Claustro
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IL ESTUDIO

K.-«Sinopias» del llamado «Retablo de la Pasión». Juan Oliver, Pamplo-
na, 133010.

Las piezas que aquí se analizan suman -como se ha dicho- trece fragmen-
tos que corresponden a las escenas (incompletas) de Camino del Calvario,
Calvario, Juglares tañendo instrumentos musicales y algunos de los Profetas
mayores y menores (Figura 1).

Camino del Calvario. (83 x 140 cms.) Colección privada, Barcelona.
Fragmento de proporción rectangular, en deficiente estado de conserva-

ción. El dibujo comprende, únicamente, la parte media superior de los perso-
najes protagonistas, conservándose también las finas arquerías góticas trilo-
buladas que enmarcan la parte alta de la composición (Fig. 2 a y b). Los
perfiles se interrumpen con frecuencia y la policromía, aunque apagada y
bastante perdida, permite recordar los tonos de la pintura definitiva, desta-
cando sobre el blanco de cal que le sirve de fondo. Así se advierte el color
carmín de la túnica de Cristo (aunque hayan desaparecido los motivos flora-
les en oro que constituían su principal adorno), el tono verdoso de la cruz al
igual que el gris-azulado del manto de Santa María. Aquí, como en los
restantes ejemplos que se presentan, los nimbos o aureolas que lucen los
personajes sagrados -dorados con esférulas de estuco en relieve, a guisa de
cabujones, en la pintura definitiva- se muestran en tonalidades ocres, más o
menos apagadas, señalándose el lugar de las esférulas con nitidez por su color
más pálido.

Calvario. De la gran escena central en el retablo de la Pasión dos son los
fragmentos que pasamos a analizar seguidamente.

Cristo de la Cruz. (59,50 x 89 cm.) Colección privada, Barcelona.
De la poderosa figura de Cristo agonizante y pendiente por tres clavos del

árbol de la Cruz que imaginara Juan Oliver para el centro de su composición,
queda solo una tercera parte que corresponde a la cabeza y torso del Crucifi-
cado. Se reconoce nítidamente la corona de espinas, ceñida a sus doloridas
sienes, la lanza que penetra en su costado derecho, llevada por Longinos, y la
esponja empapada en vinagre que, en el extremo de una larga caña, aproxima
Estéfaton. A la izquierda de Cristo, lado derecho de la composición, se
advierte el perfil de una de las dos filacterias que figuran en la capa definitiva,
aquella con el texto de las palabras del centurión romano: «VERÉ FILIUS
DEI ERAT ISTE» (Mateo, XXVII, 54). Mayor interés posee, en mi opinión
la triple inscripción, perdida en la pintura que alberga el Museo de Navarra y
aquí claramente visible, que recoge las últimas palabras de Cristo antes de
morir, dichas en lengua aramea, visible a la derecha del Crucificado: «HELI,
HELI, ¿LEMA (SABACTA NI?)» (Mateo, XXVII, 46)11. (Figura 3 a y 3 b).

de la catedral de Pamplona, pp. 308-336, véase mi más reciente estudio: «Influencia de la
escuela de Siena en la pintura navarra del siglo XIV, los murales de la catedral de Pamplona».
Reales Sitios, num. 82, cuarto trimestre, 1984, pp. 65-72.

10. Para el análisis estilístico pormenorizado de esta obra véase Aportación al estudio...
(1974), Capítulo III, pp. 155-206.

11. Ésto es: «¡Dios mío, Dios mío¡ ¿Por qué me has abandonado?».
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Grupo de las Santas Mujeres y Juan evangelista. (42 x 80 cm.) Colección
privada, Barcelona.

Fragmento de proporción rectangular que incluye los torsos de María
Salomé, María Cleofás y María Magdalena que ayudan a Juan Evangelista a
sostener el cuerpo inerte de María, Madre de Jesús, desvanecida ante la vista
de la herida abierta por Longinos en el costado de su Hijo12.

Las facciones en los rostros, apenas esbozadas, sugieren una expresión
más fuerte, menos sutil que en el original definitivo; los contornos de su
cabezas repiten la suave ondulación visible en el ejemplar del Museo de
Navarra. El colorido, aunque notablemente apagado, se mantiene fiel al ori-
ginal, a base de tonalidades frías, rosas, carmines, azules y grises (pertene-
cientes a los mantos y túnicas de las mujeres), junto con algunos tostados,
más o menos acusados, del manto del Evangelista y de sus respectivos nimbos
(figuras 4 a y 4 b).

Juglares tañendo instrumentos musicales. De los cinco jóvenes juglares
que figuran como acompañantes de los escudos nobiliarios situados en el
borde inferior del retablo mural, tres son los que que aquí se dan a conocer,
pertenecientes a una misma colección barcelonesa .

Los dos primeros, de similares proporciones (61 x 42 cm.), constituían
pareja en el original al encontrarse flanqueando las armas heráldicas de don
Arnaldo de Barbazán, obispo de Pamplona (1318-1355), que ocupaba la sede
durante el tiempo en que fue construido el refectorio14.

La juglaresa que toca el rabel de dos cuerdas, en actitud de avanzar hacia
su compañero, situado al otro lado del escudo, coincide en sus líneas princi-
pales con la que se conserva en el Museo de Navarra. Igual delicadeza en sus
proporciones y en el tratamiento de manos y rostro; hay que lamentar, sin
embargo, la pérdida de lo que fueron colores claros en el original, pues
sobreviven únicamente los oscuros como el azul de su original tocado y el
rojo del fondo en el que se recorta su grácil silueta (Figura 5 a y 5 b).

El joven ministril que fija su atención en la muchacha situada al otro lado
del escudo avanza mientras tañe animosamente dos campanas. En esta oca-
sión el estado de mantenimiento de la obra es muy satisfactorio y en ocasio-
nes el dibujo, como sucede con su brazo izquierdo y parte de su atavío,
supera en nitidez al resultado definitivo15. El colorido, bastante más pálido,
puede reconocerse en los oscuros, así el verde de su vestimenta y tocado o el
rojo utilizado como fondo de la escena (figuras 5 a y 5 c).

12. Evangelio de San Juan, cap. 19, 25.
13. Cuatro son los escudos que figuran en el borde inferior de la composición que, de

izquierda a derecha del observador, corresponden a las siguientes personalidades: 1) de don
Arnaldo de Barbazán, obispo de Pamplona; él era originario de una noble familia de Bigorra,
de la casa llamada Barbazán, en Arial junto a San Juan de Pie de Puerto. 2) de los monarcas
Juana II y Felipe III de Evreux (1328-13^9), que en la época de edificación del refectorio
gobernaban el reino de Navarra. 3) de Gaston II, Conde de Foix y Vizconde de Beam
(1319-1343), amigo personal del monarca navarro y colaborador en el frustrado proyecto de
cruzada contra el reino moro de Granada. 4) de don Miguel Sánchiz de Asiain, de noble familia
navarra y canónigo con dignidad de arcediano de la Tabla desde 1323, que con el tiempo
alcanzaría la mitra de Pamplona.

14. Véase J. Goñi Gaztambide, Los obispos de Pamplona del siglo XIV, pág. 46.
15. Véase las figuras 5 a y 6 a, que corresponden a las pinturas murales del refectorio en

la época inmediata a su arranque y traslado al Museo de Navarra.
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El tercero y último de los juglares (61 x 31 cms.) es un muchaho que
marcha risueño hacia el centro de la composición mientras tañe un hermoso
laud. Flanquea el escudo heráldico del entonces arcediano de la Tabla, don
Miguel Sánchiz de Asiain, cuyas armas se repiten en una de las claves de la
bóveda del mismo refectorio. Es este el fragmento peor conservado de todos,
tanto en lo que se refiere al diseño de la figura como a su policromía, reducida
a breves residuos rojos en su túnica y ocre en sus carnaciones (figs. 6 a y 6
b)16.

Profetas mayores y menores

Son siete los fragmentos que seguidamente analizaremos, pertenecientes a
la serie de doce profetas del Antiguo y Nuevo Testamento con que se enmar-
cara lateralmente la composición mural del refectorio17. De ellos, tres, David,
Salomón y Abacuc, se hallaban en el lateral izquierdo del espectador, y los
cuatro restantes, Isaías, Daniel, Zacarías y Ezequiel, en el derecho (figura 7).
Todos ellos ofrecen una actitud similar al fijar su atención en el tema central
de la Crucifixión y ser portadores de una filacteria con sus respectivos textos
alusivos a la obra de la Redención. Los fondos de los nichos que los acogen
son, alternativamente, blancos y rojos, y los mantos y túnicas con que en-
vuelven sus esbeltos cuerpos presentan un colorido contrastado, de un gran
efecto decorativo. La fina tracería gótica que los enmarca, dorada en los
ejemplos del Museo de Navarra, es ahora, en todos los casos, en tonos
tostados, más o menos intensos.

Rey y Profeta David. (95 x 43 cm.) Barcelona, en el comercio.
El antepasado de Cristo e hijo de Jessé, cuya presencia era obligada en

todas las genealogías cristológicas, ocupaba el registro superior en el lado
izquierdo del retablo mural. Su estado de conservación es deficiente pero aún
así se advierte sin dificultad la delicadeza del dibujo que se destaca sobre el
fondo blanco. Su flexible silueta, incompleta en algunos trozos, se acomoda
con elegancia al espacio concedido. Los tonos, bastante apagados respecto al
original, son: verde para la túnica y rojo para el manto. Frente a la pérdida,
casi total, de la corona real que decoraba sus sienes, cabe destacar que se
conserva la filacteria con la inscripción en bastante buen estado: «NE CO-
RRUMPAS, TITULI INSCRIPTIONES» (Salmos, 74,1, y 55-59). (Figura
7, 1 a y figura 7,1 a). No sucede lo mismo con el nombre, «DAVID» que
aparecía con mayúsculas pintado a la altura de su cabeza.

Rey y Profeta Salomón. (96 x 43 cm.) Colección privada Barcelona.
El décimo hijo de David y uno de los grandes reyes de Judá, famoso por

su sabiduría, ocupaba el lugar inmediato en el marco del retablo mural. Obra

16. Sobre don Miguel Sánchiz de Adiain, véase: J. Goñi Gaztambide, Los obispos de
Pamplona del siglo XIV, pág. 132.

17. Los doce profetas elegidos para figurar en los márgenes del gran mural del refectorio
fueron: Cuatro grandes profetas: Isaías, Jeremías, Ezequiel y Daniel; tres profetas llamados
«menores» (atendiendo al número reducido de su obra escrita): Abacuc, Zacarías y Aqueo;
dos reyes del Antiguo Testamento: Salomón y David, y, finalmente, tres figuras del Nuevo
Testamento: Simeón, Juan el Bautista y Caifas.
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igualmente deteriorada aunque en esta ocasión sea bien visible la corona,
similar en su diseño a la de David. El fondo es rojo y los atavíos, túnica y
manto, que fueron azules en el original, presentan un tono gris azulado. De la
filacteria que lucía en su mano derecha, con la inscripción: «NON TARDES
CONVERTI» (Eclesiastés, V, 8), sólo se aprecian algunas de la letras centra-
les (figura 7,1 b).

Profeta Abacuc. (96 x 43 cm.) Colección privada. Barcelona.
Venía seguidamente en la decoración original. Es uno de los profetas

menores, identificado con aquél que fue transportado por un ángel a la fosa
de los leones de Babilonia para alimentar a Daniel. Su deterioro es grande en
lo que afecta a su cabeza y torso; sin embargo, el blanco del fondo permite
aún el identificar el rojo de su manto y el tono dorado de su túnica. En
contraste con ello, el texto de su filacteria se mantiene con gran fidelidad y en
él puede aún leerse lo que sigue: «CORNUA IN MANIBUS EIUS» (Ába-
cuc, III, 4) (Figura, 7, 1 c).

Profeta Isaías. (96 x 43 cm.) Colección privada, Barcelona.
Uno de los Profetas mayores, anunciador del Nacimiento de María de un

tallo del árbol de Jessé. Su ubicación original era en el registro superior del
lado derecho y su gesto, similar al de sus compañeros, el de señalar con su
mano derecha hacia el centro de la composición.

En esta ocasión la pérdida de dibujo y coloración afecta a la parte central
de la figura. El resto puede identificarse sin dificultad: cabeza y cuerpo de
hombre anciano que se destaca sobre el fondo rojo envuelto en un manto de
color azul y vestido con túnica muy clara, que fuera rosa en el original. De la
filacteria que llevaba en su mano izquierda con la inscripción: «ET CUM
INIQUIS REPUTATUS EST» (Isaías, Lili, 12), queda incompleto la mitad
de su texto. Ha desaparecido, también, el nombre «ISAY - AS» que aparecía
en el original, en mayúsculas blancas, situado a la altura de su cabeza. (Figura
7, 3 a).

Profeta Daniel. (96 x 43 cm.) Colección privada Barcelona.
La segunda figura en este lado del cuadro, profeta mayor que fue compa-

rado con Cristo por haber permanecido siete días encerrado en un foso con
leones para salir después incólume sin romper la puerta. En regular estado de
conservación, la pérdida de alguna zona de su contorno no impide la justa
valoración de su dibujo, de trazo firme y delicado. Sobre el blanco del fondo
aún destaca el manto encarnado que envuelve su figura aunque el azul de la
túnica haya casi desaparecido. Se echa en falta, también, la inscripción de su
filacteria en la que algunos trazos borrosos nos recuerdan la existencia de un
texto en el que se leía: «CUM VENERIT SANCTUS SANCTORUM CES-
SABIT UNCTIO VESTRA»18. (Figura 7, 3 b).

18. Este es su versículo habitual. Según E. Male, procede de un sermón dramático
apócrifo dedicado a los Profetas de Cristo, que era leído en algunas iglesias la mañana del día
de Navidad y que se atribuía a San Agustín. Con el paso del tiempo lo que había sido un texto
para ser recitado terminó por ser representado en el interior de las iglesias, sirviendo de
inspiración para los artistas plásticos. Y así figura esculpido en las portadas de numerosos
templos de Francia y de Italia, como Notre-Dame-la-Grande de Poitiers, y las catedrales de
Cremona, Ferrara y Verona. (E. Male: L'art religieux du XIIe siècle en France. Paris, 1928 (3 /
éd.) pp. 141-143.
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Profeta Zacarías. (96 x 43 cm.) Colección privada, Barcelona.
Ocupaba el cuarto lugar en el lado derecho del marco. Profeta menor que

aquí se representa bajo la apariencia de un anciano de barba blanca, envuelto
en una amplia capa de color encarnado para destacar mas sobre el blanco del
fondo. La cabeza se conserva muy bien así como un letrero, apenas percepti-
ble en el ejemplar del Museo de Navarra, que sobre aquella nos dice su
nombre: ZACARIAS» La ausencia de una parte de la zona inferior derecha
de su cuerpo así como la pérdida casi total de su filacteria en la que se decía:
«ECCE REX TUUS VENIT IUSTU ET SALVATOR» (Zacarías, IX, 9) son
las pérdidas más destacables (Figura 7, 4 a).

Profeta Ezequiel. (96 x 43 cm.) Colección privada, Barcelona.
El último personaje de este lado y el tercero de los cuatro Profetas llama-

dos mayores. Anunció el cautiverio de los judíos en Babilonia y su liberación
y la destrucción del templo de Jerusalen. Los contornos finos y flexibles de su
silueta se reconocen sin dificultad en el blanco que le sirve de fondo. El
atavío, saya encarnada y pellote rosa claro, aun cuando empalidecido ha
mantenido su gama y lo mismo sucede con el capirote azul, sobre el bonete
blanco de los judíos (Jarmulka), que cubre su cabeza. Peor suerte ha corrido el
texto de su filacteria, de imposible lectura, cuyo texto decía: «PORTA HAEC
CLAUSA ET NON APERIETUR» (Ezequiel, XLIV, 2). (Figura 7, 4 c)

¥>.-« S inopias» del «Retablo de Santa María». Segundo Maestro de Olite.
Olite, 1340-1360.

Son cuatro los fragmentos que aquí se presentan, parte de una serie de
escenas-dispuestas en forma de retablo -en el muro de la capilla de la Virgen
del Campanal- dedicadas a narrar pasajes de la vida de María19.

Su estado de conservación es bastante desigual así como su tamaño. Para
su análisis se mantiene el orden seguido en el relato evangélico de donde proce-
den.

Nacimiento de Cristo. (83 x 98 cm.) Colección privada, Barcelona.
Es uno de los ejemplares mejor conservado, espectacular por sus propor-

ciones y por la delicadeza de su factura artística. Para su composición se ha
seguido el texto del evangelista San Lucas (2, 6-7), enriquecido con el evange-
lio apócrifo de Pseudo-Mateo (XIII, 3-4) que justifica la presencia de la
partera Salomé en el grupo de la Sagrada Familia . Si cabe lamentar la pérdi-

19. Se encontraba distribuido en dos pisos y cada uno de estos dividido en varias casas
enlazadas por medio de arquitecturas góticas muy finas. Entre un piso y otro corría una greca
decorativa y ambos iban coronados por una inscripción referente a los temas allí repre-
sentados. En la parte superior, empezando por la izquierda del observador, se hallaban:
Anunciación y Visitación, Natividad y Anuncio a los pastores. En el piso inferior aparecían,
Epifanía, diseño arquitectónico para servir de marco a la imagen de la Virgen del Campanal
titular de la capilla, Presentación en el Templo y Jesús entre los doctores. Había, además, dos
grandes figuras que estarían como cierre lateral del retablo, Sansón desarraigando un árbol
como venganza frente a los Filisteos, Sansón abriendo la boca del león, símbolos de la Resu-
rrección de Cristo y de su triunfo frente a Satán.

20. Una de las dos comadronas que se atrevió a dudar de la virginidad divina de María y
vio castigada su incredulidad al secarse su mano como un sarmiento. Arrepentida, acercóse a
adorar al Niño, tocó los flecos de sus pañales, y al instante quedó su mano curada.
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da del encuadre arquitectónico de la parte superior del cuadro así como la
inscripción con que se coronaba, («NATIVITAS DOMINIO NOSTRI
JHESU XRISTI»), sin embargo hay que destacar, favorablemente, el hecho
de que se conserve magistralmente el trazado de cada figura y, en detalles
tales como el burrito del primer término o las manos de la Virgen María, en
mucho mejor estado que en el ejemplar conservado en el Museo de Navarra.
La policromía, muy suave de tonos en la gama de los colores fríos, contri-
buye eficazmente a la belleza del conjunto (Figuras 8 a y 9 b).

Anuncio a los pastores. (87 x 109 cm.) Colección privada, Barcelona.
En el caso que ahora nos ocupa se ha mutilado la sinopia en sus dos

laterales dejando únicamente la figura central, el mayor de los dos pastores y
los dos rebaños que lo flanqueaban. Dada la excelente conservación de lo
conocido, hay que lamentar dicha pérdida tanto más cuanto que completaba
y daba su verdadero sentido a la composición, hoy inexplicable. El autor,
siguiendo el texto de San Lucas (2, 8-14), había representado el mágico
momento en que los dos pastores, retirados en lo alto del monte mientras
vigilaban sus rebaños, eran sorprendidos por un mensajero celestial que por-
taba el anuncio de la Buena Nueva. Así, ahora han desaparecido tanto el
angelito con su mensaje escrito en una filactena («ANUNCIO VOBIS
GAUDIUM»), como el segundo de los pastores que, sentado sobre una roca,
tocaba su cornamusa acompañado por el perro guardián que mostraba su
admiración ante lo sucedido. El colorido es a base ocres, grises y blancos
(Figura 9 a y figura 9 b).

Epifanía. (187 x 80 cm.) Colección privada, Barcelona.
Fragmento de configuración estrecha y alargada por haber conservado la

parte superior de su decoración arquitectónica con los restos de la inscripció-
nen la que se decía: «...INVENERUNT PUERUM CUM MARIA MATER
ELUS».

El tema narrativo, originario de San Mateo (2, 9-12), quedaba mutilado en
el original del Museo de Navarra por haberse perdido gran parte ael lado
izquierdo de la composición. Así, lo que de ella permanece (y es lo que muy
deteriorado se advierte en el fragmento de «sinopia» que aquí se analiza), es el
grupo de la Virgen María con el Niño sobre sus rodillas que recibe el home-
naje del más anciano de los reyes y un brazo del segundo rey con el gesto
habitual de indicar la localización de la estrella (Figura 10 a y b).

Presentación de Jesús en el templo. (158 x 26 cm.) Colección privada,
Barcelona.

Fragmento de gran tamaño, en deplorable estado de mantenimiento, que
comprende la escena de la Presentación y la continuación (interrumpida) del
programa decorativo a derecha e izquierda de la misma. Así, a la izquierda del
observador se encuentran los restos mutilados de un fingido doselete gótico
de dorada arquitectura, con el que se enaltecía el lugar destinado a la imagen
de la Virgen del Campanal, titular de la capilla, y a la derecha se inicia la
siguiente escena, dedicada al Hallazgo de Jesús entre los doctores de la Ley en
el templo de Jerusalen por sus padres, José y María.

La identificación de los personajes protagonistas del suceso, narrado por
San Lucas (2, 22-32), resulta difícil, dado su deterioro. Las siluetas de María y
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el Niño, José y María Salomé frente al anciano Simeón que tiende sus brazos
a los recién llegados, se identifican con esfuerzo. Los tonos predominantes
son rojos y azules, de acuerdo con el modelo del Museo de Navarra. Sin
embargo se han mantenido los enmarques arquitectónicos que delimitan lo
espacios narrativos así como, parcialmente, la inscripción de la zona superior,
en la que se decía: «MARIA, MATRE EIUS, ET CUM INDUCERENT
PUERUM IHESUM PARENTES EIUS UT FACERÉ SECUNDUM
CONSUETUDINEM LEGIS PRO EO ET IPSE ACEPIT IN ULNAS
SUAS»... (Figuras 11 a y b).

C-«Sinopia» del sepulcro de don Miguel Sánchiz de Asiain (1357-1364).
Anónimo, Pamplona, 1360-137521.

Fachada del Templo de Jerusalén, de la Presentación de María en el Tem-
plo. (72 x 86 cm.) Colección privada, Barcelona.

Fragmento que comprende las complejas arquitecturas del edificio reli-
gioso proyectado según la tradición artística del trecento toscano. Grandes
arcadas constituyen una loggia abierta a grandes ventanales de cuidada trace-
ría gótica. Esbeltos contrafuertes, coronados por agudos pináculos, enmarcan
los frontones triangulares que sirven de culminación a las arcadas. En el lado
izquierdo se yergue un cuerpo prismático que termina en un abierto mirador
columnario. El gran interés que ofrece esta «sinopia» se debe a que al presen-
tarse fuera del contexto narrativo en el que se insertaba, lejos de su función de
servir de fondo a la escena de la Presentación de María en el Templo de
Jerusalén por su padres, Joaquín y Ana, y su recepción en la puerta por el
anciano Zacarías (Protoevangelio de Santiago, c. VII y VIII, y Evangelio del
Pseudo-Mateo, c. IV), se potencia su papel decorativo de modo singular. A
penas los contornos de las cabezas de los acompañantes de la Niña en el lado
izquierdo, entre las que se distingue por su nimbo dorado la de Santa Ana,
interrumpen la visión de lo que resulta ser uno de los más diestros dibujos
arquitectónicos de la pintura gótica hispánica. La seguridad de trazo se acom-
paña de la sutil gama de colores utilizada, con predominio de carmines y
grises, recreando un mundo de insólita belleza (Figuras 12 a, 12 b y 12 c).

III. ESTILO Y TÉCNICA

Estilísticamente es interesante señalar como la evolución seguida por la
escuela navarra de pintura desde la manera lineal, propia del autor del gran
mural del refectorio, a la italogótica del sepulcro episcopal del claustro cate-
dralicio, se patentiza inequívocamente por un igual en los fragmentos anali-
zados. La transición hacia una mayor tridimensionalidad y la búsqueda del
volumen con el empleo de un naciente claroscuro se reconoce en los ejemplos
que proporciona la decoración de la capilla bajo la torre de San Pedro en
Olite. El estilo lineal o francogótico, que tan alto nivel alcanzara en manos de

21. La escena de la Presentación de María en el templo se encuentra en el lado derecho
inferior del fondo del nicho sepulcral. Se corresponde con la escena, de la Natividad de María,
en el lado izquierdo. Para el estudio estilístico e iconográfico de la decoración, véase mi estudio
ya citado: «Influencia de la escuela de Siena en la pintura navarra del siglo XIV: los murales de
la Catedral de Pamplona», Reales Sitios, num. 82, pp. 65-72.
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Juan Oliver y colaboradores durante el primer tercio del siglo XIV, dejó
paso, gradualmente, a un lenguaje más evolucionado y problemático por el
empleo de nuevas soluciones en la búsqueda de un mayor naturalismo for-
mal. Cuando, al iniciarse la segunda mitad del siglo, se trabajaba en la iglesia
de Olite, habían empezado a llegar a Navarra las primeras corrientes italiani-
zantes de carácter toscano que tendrían sus mejores logros en la delicada
pintura con que se decoró el nicho sepulcral de don Miguel Sánchiz de
Asiain.

En lo que se refiere a la técnica utilizada por los diversos pintores cuyas
obras aquí se analizan, cabe decir que en palabras del técnico que las despren-
dió de sus muros, era la del temple, lo que ofrecía mayor dificultad al ser
menos resistente y no tener capa protectora22. En recientes estudios de un
historiador de la pintura medieval, muy relacionado con el tema, se llega a la
conclusión de que se trata -en el caso de Oliver- de una técnica compleja, «ya
que consta de una preparación con pigmento fluido que penetró profunda-
mente en el grueso revoque de cal. La capa de terminación fue ejecutada en
color opaco preparado con un medio insoluble al agua que pudo ser aceite de
linaza» . La conservación del segundo estrato en las obras aquí analizadas
confirma la tesis de una profunda penetración en el muro que hizo posible
arrancar la película superficial, hoy en el Museo de Navarra, y dejar una
capa inferior todavía visible24.

IV. CONCLUSIONES

No hay duda, a través de lo que se trasmite por el estudio de las «sino-
pias» aquí presentadas, de que esta primera capa preparatoria sea debida a los

22. Palabras de don Ramón Gudiol Ricart, recogidas en el trabajo de don I. Elizalde: «Una
técnica curiosa y una interesante exposición de pinturas murales», Razón y Fe, Revista Hispa-
no-Americana de Cultura, Abril, 1947, págs. 65-72.

23. Pintura e imaginería románicas. W.W. Spencer Cook y J. Gudiol Ricart, 2.' edición
actualizada por J. Gudiol, Madrid, 1980, pág. 228.

24. Creemos, como F. Renzo Presenti, que los ejemplos de pintura mural (sean o no
«buen fresco») «se deben mantener en su colocación originaria porque esta es la que explica su
razón de ser y su factura, y porque la mayor parte de las veces forman un conjunto orgánico en
el edificio con la arquitectura, la escultura y el resto de las decoraciones; y el quitarlos mutila y
degrada, tanto el ambiente como los frescos». (C. Maltese Coordinador): Las técnicas artísti-
cas, Manuales Arte Cátedra, Madrid, 1980, pág. 294.

El mismo autor explica, ampliamente, los tres procedimientos que pueden utilizarse «no
teniendo más remedio que llegar al traslado del fresco»: levantamieto del revoque (a stacco),
levantamiento de la película al fresco (a strappo) y aserrado (a masello), dependiendo la
elección de una u otra de las condiciones del soporte. (Ob. cit. pp. 295-296). En el caso de las
pinturas navarras, Ramón Gudiol utilizó una fórmula que él mismo calificó «De teoría simple,
pero de práctica trabajosa y complicada» y que describe con las siguientes palabas: «Protección
previa de la superficie que se quiere arrancar con trozos de telas impregnados de substancias,
de un poder adhesivo y cohesivo superior al que la sostiene en el muro. Generalmente a base
de caseína, extraída del queso y de grasas; naturalmente, no de quesos, ni de grasas sintéticas.
Unos buenos tirones y la pintura se desprende íntegra. La pintura está ahora al revés. Otro
trozo de tela preparado con pasta especial, más fuerte que el anterior y protegido con tablas. Se
levantan las tiras protectoras de la capa exterior. Y ya está la pintura trasladada al lienzo».

Véase también: de L. von Lama, de Roma: «Sobre el levantamiento y traslado de pinturas
murales», en: M. Doernes: Los materiales de pintura y su empleo en el arte. Cap. 9, aportacio-
nes a la conservación de monumentos, pp. 397-401. 4.' edición, versión de la 14.a edición
alemana. Barcelona. 1980.
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mismos maestros autores de la segunda o definitiva. Aquí no se dan variacio-
nes entre la «sinopia» y la superficie pictórica superior, como sucede en otras
ocasiones, manteniéndose siempre fidelidad respecto al resultado definitivo.
Lo que si sucede, con alguna frecuencia, y en ello radica, según pienso, parte
de su interés, que los fragmentos de «sinopia» incluyan detalles de composi-
ción o dibujo, poco apreciables o parcialmente desaparecidos, en la superficie
cromatica última. En cualquier caso, se trata de un importante grupo de obras
que sirven para denunciar el cuidadoso procedimiento técnico utilizado por
los pintores del trecento en tierras de Navarra. A partir de ahora Juan Oliver,
el maestro segundo de Olite o el pintor del sepulcro del obispo Sánchiz de
Asiain nos serán familiares por mejor conocidos técnicamente.

Sólo cabe decir, para terminar, que sería deseable la recuperación, para su
estudio (si es que se conservan) de las restantes «sinopias» no divulgadas y su
pronto regreso, junto con las que aquí se presentan, al antiguo Reino de
Navarra de donde proceden y de donde no debieran haber salido.
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Figura 1. Retablo de la Pasión. Juan Oliver, 1330. (615x376 cms.). Catedral de Pamplona,
antiguo refectorio. Hoy Museo de Navarra, Pamplona.
(Foto Mas)

"Sinopias" que se conocen.
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Figura 2.a. Camino del Calvario (de Valle). Retablo de la Pasión. Juan Oliver, 1330. Museo de
Navarra.
(Foto Mas)
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Figura 3.a. Calvario (detalle). Retablo de la Pasión. Juan Oliver, 1330. Museo de Navarra.
(Foto Mas)
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Oliver,
(Foto Mas)

(Foto Mas)
ección privada, Barcelona

- R c t a b l ° d e la Pasión, Juan Oliver.
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Figura 5.b. Juglaresa tañendo un rabel. Retablo de la Pasión, Juan Oliver, 1330. Sinopia (61x42
cms). Colección privada, Barcelona.
(Foto Mas)

Figura 5.c. Juglar tañendo dos campanas. Retablo de la Pasión. Juan Oliver, 1330. Sinopia
(61x42 cms). Colección privada, Barcelona.
(Foto Mas)
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Figura 6.a. Juçlaresa tocando una viola de brachio. Armas de la Casa de Asiaín. Juglar tocando
un laúd con plectro. Retablo de la Pasión. Juan Oliver, 1330. Refectorio de la Catedral de
Pamplona.
(Foto Mas)
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^g«m 6./A Juglar tañendo un laúd con plectro. Retablo de la Pasión. Juan Oliver, 1330. Sinopi
(61x31 cms.) Colección privada. Barcelona.
(Foto Mas)
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Figura 7. Serie de doce profetas que enmarcan el retablo mural de la Pasión. Juan Oliver, 1 330.
Museo de Navarra
(Foto Mas)

1. a. Rey y Profeta David, b. Rey y Profeta Salomón, c. Profeta Abacuc.
2. a. Profeta Simeón, b. Profeta jeremías, c. Profeta Juan ei Bautista.
3. a. Profeta Isaías, b. Profeta Daniel, c. Sumo Sacerdote Caifas.
4. a. Profeta Zacarías, b. Profeta Aqueo. c. Profeta Ezequiel.
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Figura 7.1-a. Rey y Profeta David.
Museo de Navarra. (Foto Mas)

Figura 7.1-a'. Rey y Profeta David. Sinopia (95x43 cms.)
Barcelona, en comercio.
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Figura 7.1-b Rey y Profeta Salomón. Sinopia (96x43 cms.) Colección privada, Barcelona.
(Foto Mas)

Figura 7.1-c Profeta Abacuc (96x43 cms.) Colección privada, Barcelona.
(Foto Mas)
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Figura 7
3.a. Profeta Isaías. Sinopia (96x43 cms.) Colección privada, Barcelona. (Foto Mas)
3.b. Profeta Daniel. Sinopia (96x43 cms.) Colección privada, Barcelona. (Foto Mas)
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4.b

Figura 7
4.a. Profeta Zacarías. Sinopia (96x43 cms.) Colección privada, Barcelona. (Foto Mas)
4.b. Profeta Ezequiel. Sinopia. (96x43 cms.). Colección privada, Barcelona. (I-oto Mas)
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Figura 8.a. Nacimiento de Cristo.
Iglesia de S. Pedro, Olite. Segundo maestro
Museo de Navarra.
(Foto A4 use o de Navarra)
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Figura 8.b. Nacimiento de Cristo. Iglesia de San Pedro. Olite. Segundo Maestro. Sinopia (83x98
cms.). Colección privada, Barcelona.
(Foto Mas)
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Figura 9.a
Anuncio a los pastores. Iglesia de San Pedro. Olite.
Segundo Maestro. Museo de Navarra.
(Foto Mas)
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Figura 9.b. Anuncio de los pastores. Iglesia de San Pedro. Olite. Segundo Maestro. Sinopia
(87x109 cms.). Colección privada. Barcelona.
(Foto Mas)
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Figura 10 a
Epifanía. Iglesia de S. Pedro. Olite.
Segundo Maestro.
Museo de Navarra
(Foto Museo de Navarra)

Figura 10 b
Epifanía. Iglesia de S. Pedro. Olitc
Segundo Maestro.
Sinopia (187x80 erns.). Colección privada, Barcelona.
(Foto Mas)
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figura 11.a
Presentación de Jesús en cl templo. Iglesia de S. Pedro. Olite. Segundo Maestro, Museo de
INavarra.
(Foto Mas)
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Figura ll.b
Presentación de Jesús en el templo.Olite, Iglesia de San Pedro. Segundo Maestro. Sinopia
(158x206 cms.). Colección privada, Barcelona.
(Foto Mas)
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Figura ll.b
Presentación de Jesús en el templo. Olite. Iglesia de San Pedro. Segundo Maestro. Sinopia
Catedral de Pamplona. Museo de Navarra.
(Foto Más)
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Figura 12.C

386 [36]




