TOSES

El municipio de Toses se encuentra en la parte més occidental de la comarca del Ripolles,
siendo la dltima poblacién del valle de Ribes. También es la puerta de entrada a las
instalaciones de deportes de invierno de La Molina, con la que enlaza a través de la
collada de Toses, la tradicional via de comunicacién con la comarca vecina de la
Cerdanya. En su término municipal se encuentran los agregados de Neva, Dorria,
Fornells de la Muntanya y Espinosa, que dependen administrativamente del
ayuntamiento de Toses. Para llegar hasta su ubicacién, hay que coger la carretera
comarcal GIV-4016 que nace en la poblacién de Planoles, y que a lo largo de 8 km va
pasando por diferentes nicleos del término hasta llegar a Toses, que con sus 1440 m de
altitud es la poblacién mas elevada del Ripolles.

La primera mencién documental de estos lugares aparece en el texto del acta de
consagracién de la catedral de la Seu d'Urgell que, aunque presenta fecha del afio 839
es una falsificacién posterior (siglo X o inicios del XI, probablemente). En este
documento aparecen los topénimos de Tosos, Duariay Nevano, que formaban parte del
condado de Cerdanya. Todo el actual territorio del municipio se encontraba bajo la
jurisdiccién del desaparecido castillo de Toses que, desde lo alto de su emplazamiento,
al norte de la poblacién homénima, dominaba una amplia zona del valle de Ribes.
Debido a su ubicacién, el pueblo de Toses fue fortificado en época moderna con torres
defensivas, ya que por su posicién fronteriza con Francia era una plaza determinante
para el control del paso. Su patrimonio monumental de época roménica es ciertamente
notable, destacando la iglesia de Sant Cristdfol, decorada con pinturas murales y con
varios elementos conservados de su mobiliario litirgico medieval.

El término municipal es muy rico en minas, de las que durante el auge de las fraguas
catalanas en los siglos XVI, XVII y XVIII se extrafa antimonio, cobre, hierro y wolframio.
Hoy en dia, la zona se mantiene gracias al empuje econémico que genera la practica de
deportes de invierno, asi como a la rehabilitacién de las antiguas casas para convertirlas
en hostales o segundas residencias.

Castillo de Toses

L CASTILLO DE TOSES se encontraba en una cima situada al norte del pueblo de Toses, en el lugar

llamado Castellassos, desde donde gozaba de una gran panordmica de toda la zona. Actualmente

no queda gran cosa de la edificacién, aunque en algunas publicaciones antiguas se mencionan

restos de muros y trazas de los fosos, que en la practica son de muy dificil localizacién. Para llegar
hasta el lugar de Castellassos hay que subir a pie la montafia que corona el pueblo de Toses, ascendiendo
500 m por el camino que nace a partir de la iglesia de Sant Cristofol.

Todo el territorio del valle se encontraba bajo la jurisdiccién del castillo de Toses, del que se conserva
abundante documentacién a partir del siglo XIII. El castillo pertenecia a la familia de nobles ceretanos
apellidados Urtx, aunque debido al matrimonio entre Galceran d'Urtx y Blanca de Mataplana, que tuvo
lugar antes del afio 1240, pasé a formar parte del patrimonio de los poderosos barones de Mataplana.



Avanzado el siglo X1V, el castillo alterné el poder entre las familias Mataplana y Pinos, siendo regentado
por castellanos que reconocian vasallaje a dichas familias.

Vista de los restos
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San Cristofol de Toses

A IGLESIA DE SANT CRISTOFOL DE TOSES estd emplazada en lo alto de un cerro, dejando a sus pies
el nicleo urbano de Toses, situado en la falda de la montafia de Meians, y dominando el valle
homénimo que afronta desde la orilla izquierda el rfo Rigard.

Vista meridional



La parroquia de Tosos se menciona por primera vez en la controvertida acta de consagracién de la
catedral de la Seu d'Urgell, de dudosa autenticidad, fechada por unos el 1 de noviembre de 819 y, por
otros, de 839, aunque considerada una falsificacién de hacia el tltimo tercio del siglo X, cuando el lugar
de Toses ya se supone reorganizado. Alli se incluye dentro de la demarcacién del condado de Cerdanya
y se coloca bajo la dependencia del obispado de Urgell, a cuya jurisdiccién eclesidstica pertenece
actualmente, aunque integrado en la comarca del Ripolles. En los siglos posteriores, las referencias a la
villa menguan y refieren, en todos los casos, movimientos de dacién o enajenacién de bienes de parte de
los condes ceretanos, atin y sin poder precisar con ello si las vicisitudes de la iglesia estuvieron ligadas
en cierta medida a la promocién condal. As{, en su testamento emitido el 8 de noviembre de 1035, el
conde Guifré 1l de Cerdanya cedfa el dominio del feudo que Arnau Bonfill tenfa en la Vall de Ribes, el
cual se extendfa hasta el portum de Tossa, a su hijo Ardoni. Poco después, en 1041, otro conde ceretano,
Cuillem Bernat, testaba a favor de Santa Maria de la Seu d'Urgell, cediéndole algunos alodios suyos
dentro de los limites del condado, entre ellos aquél localizado in villa Tosos. Todavia, y con anterioridad
a la anexién de Cerdanya a los dominios de la casa condal de Barcelona, el conde Guillem Jorda disponfa,
en su testamento de 13 de abril de 1102, la entrega al monasterio de Santa Maria de Ripoll de unum
mansum in villa Toses, quem tenet Poncius Excluda.

Transcurrido més de un siglo, hacia 1217, el sefiorio del valle de Toses repercute sobre Galceran II,
titular del vizcondado de Urtx y poseedor de diversos bienes y bailfas en Cerdanya, Conflent y Rosellén.
Su casamiento con Blanca de Mataplana hacia 1230 supuso la unién de su grueso patrimonial, incluyendo
Dorria, Campelles, Urtx, el castillo de Bar, la villa de Aristot, el castillo de Bula, Tuir, y Estoer, al de los
sefiores de Mataplana, quienes fueran descendientes de la familia vizcondal del Bergueda. Lejos de
contentarse con ello, el matrimonio obrard para recuperar cuantos honores y rentas habia detentado
anteriormente la familia. Siendo asf, el 23 de junio de 1246 compran al rey Jaime | por 20.000 sueldos
melgorenses el dominio alodial que dicho monarca posefa en los castillos de Mataplana y Blancafort, en
el valle de Gombren y Castellar de N'Hug, v en las parroquias de Sant Pere de Mogrony, Santa Maria
de Lillet, Sant Roma d'Aranyonet, Sant Martf de Rotgers y Sant Vicenc de Rus.

La fortuna posterior de la iglesia de San Cristdfol debié discurrir en paralelo a los vaivenes sobre la
propiedad del castillo de Toses, cuya noticia certera méas temprana remite al 6 de abril de 1284, cuando
el condado de Cerdanya pertenece ya al rey Jaime Il de Mallorca, quien infeuda el castillo, su tutela y
sus justicias —salvo la pena de muerte— a Blanca de Mataplana y a su hijo Ramon Il de Urtx. De hecho,
el dicho Ramon resultarfa heredero, al morir su padre Galceran Il en 1247, de los sefiorios de Urtx y el
valle de Toses, recibiendo ademis, tras la muerte de sumadre en 1290, la baronia de Mataplana, integrada
entonces por las tierras de Mogrony, el casal de Mataplana, Castellar de N'Hug, el valle de Lillet, las
parroquias de Broca y Saus, Sant Vicenc de Rus y Maians, Santa Cecilia de Riutort, Sant Jaume de
Frontanya, Palomera y Aranyonet. Se conoce, asimismo, que el 1 de mayo de 1299, sus albaceas venden
a su hijo, Hug VIl de Mataplana, por 200.000 sueldos, toda la baronfa de Mataplana y el castillo de
Toses.

Las relaciones entre Ramon Il de Urtx y la casa condal pallaresa se estrechan al punto de convertirse
aquél en tutor de Sibila, Violante y Beatriz, las hijas del conde Arnau Roger | de Pallars y de casar, con
la aquiescencia de la condesa viuda Léscaris de Ventimiglia, a su sucesor Hugo VIl de Mataplana con la
futura Sibila | de Pallars. Con ello, la baronia de Mataplana y el valle de Toses quedarian integrados en
el condado de Pallars. El devenir del castillo de Toses pasa por una tenencia breve a manos de 98 hombres
del lugar, quienes en 1344 jurarfan al rey Jaime Il de Mallorca fidelidad para defenderlo en su nombre.
Con todo, serfa pronto recuperado por el conde Ramon Roger Il de Pallars, para después ser vendido en
1373 por Jaume Roger de Pallars —hijo del conde Arnau Roger I1- a Pere Galceran de Pinés. La familia



Pinés compraria, por su parte, en 1381 al rey Pedro el Ceremonioso todos los derechos sobre el valle de
Ribes, con lo que conservarian la potestad sobre el valle de Toses. Finalmente, aunque se supo en
posesiéon de los duques de Hixar, desde el siglo XVI y hasta la desaparicién de los sefiorios
jurisdiccionales, la propiedad del valle de Toses recae sobre los duques de Alba, también barones de
Pinés y Mataplana.

El sinuoso caminito que lleva a la iglesia desde el pueblo rompe a mano izquierda, enlazando con un
sendero que antiguamente ascendia hasta el castillo. Sus vestigios, si los hubiere, son imperceptibles.
Ciertos restos, sin embargo, eran adn visibles en 1926, cuando en palabras de J. Marti se conservaban
“"trossos de muralla i fossos en el terme anomenat Castellassos sobre el poble” (trozos de muralla y fosos
en el lugar llamado Castellasos, encima del pueblo). Atin sin poder concretar sobre su construccién,
ciertas noticias dan cuenta de la evolucién de su estado entre los siglos XIV y XV. Asi, en 1326 Hug VII
de Mataplana concede a G. Viver de Toses la estadia en el castillo por un periodo de 12 afios, con objeto
de que resida alli permanentemente y lo preserve en buenas condiciones, con lo que se le otorga la

Abside Campanario

facultad de realizar las obras necesarias para su conservacién. Mds tarde, en 1394, cierto castellano de
nombre Muntaner es amonestado por su sefior, Bernat Galceran de Pinds, por estar el castillo
derrumbado. No obstante, se tiene constancia de la realizacién de obras allf hasta 1476.



Las lluvias y consecuentes inundaciones de la iglesia a finales de 1982 provocaron un deterioro
importante en el edificio, por lo que se procede a una restauracién por parte de la Diputacié de Girona
dirigida por el arquitecto J. M. de Ribot. De ello resulta la reparacién de las goteras, el rejuntado de los
sillares, y la consolidacién del campanario con hormigén. Durante una nueva campafia (1986-1987) bajo
la direccién, en este caso, del arquitecto L. Bayona se descubren las pinturas que decoran la béveda de
la nave. Su restauracién, terminada en 1991, corresponde al Centre de Restauracié de Béns Mobles de
Catalunya bajo la responsabilidad de J. M. Xerrié. Esta iniciativa parece motivar a la parroquia para
impulsar, en 1992, la reproduccién de las pinturas absidales, asi como para una nueva organizacién de
los nichos que acogerdn in situ una campana del siglo XV y un carillén del siglo XIII.

En su estado actual, Sant Cristofol es una iglesia sencilla, de modestas dimensiones, y de una sola nave
que cubre con béveda de cafién apuntada. La nave consta de cuatro tramos, aunque esta divisién vertical
cuadripartita no se evidencia en alzado. La cabecera se configura con un tnico 4bside semicircular
sobrealzado que cierra mediante béveda de horno apuntada, y que va precedido por un ancho presbiterio
cubierto con béveda de cafién apuntada. El tnico acceso al templo esté situado en el pentltimo tramo
de la fachada meridional. Su forma actual, rectangular y rematada por un simple dintel recto parece obra
de reforma tardfa, mientras que, en su configuracién original, podrfa responder a un estrecho ingreso de
medio punto, remodelado posteriormente y cuyas dovelas aparecen hoy con sus juntas remozadas con
hormigén.

A pesar de no disponer de ningtin indicio documental sobre la realizacién del trabajo en hierro forjado
de la puerta que todavia hoy puede contemplarse in situ, su caracterizacién permite tomar como
referencia el horizonte cronolégico de la iglesia misma. La composicién de las piezas de hierro clavadas
se dispone y distribuye en cada uno de los batientes de la puerta, en cinco juegos, y la morfologia de los
motivos se adapta, en general, a otros modelos de caracter popular del Ripollés y otras comarcas
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Puerta con herrajes Detalle

vecinas (Sant Pere de Mogrony, Sant Esteve de Llanars, Santa Maria de Borreda). En cada batiente se
articularon cinco grupos de forja a partir de una larga cinta horizontal sencilla, cuyos extremos se rematan
en volutas que se retuercen hacia el interior, y que es cruzada, al centro y perpendicularmente, por otro
pequefio tallo vertical con sendas terminaciones retorcidas. Como sefiala L. Amenés, la forma lanceolada
de los intersticios horizontales se clava con clavos grandes en los tallos y més pequefios para las espirales.
Ademis, el estado de conservacién del forjado es excepcional y en los batientes todavia se aprecia la
huella de las pocas volutas mutiladas. La uniformidad decorativa de la rejerfa se interrumpe, como en
Mogrony, en los intersticios laterales con unas cabecitas zoomorfas muy estilizadas, quiza de dragén, y
dénde se puede observar el tratamiento del hierro con la técnica de la estampacién.

La iglesia recibe iluminacién al interior a través de cinco vanos, todos de medio punto y aspillerados.
Tres de ellos abren en el paramento sur, dos en el tercer y cuarto tramo de la nave y otro en el muro
presbiteral. A dichas ventanas se suman las que abren en correspondencia con el eje longitudinal, una en
el cierre occidental y otra centrando el dbside. A la fachada meridional se adosé una torre-campanario
de planta cuadrada, mientras que en lado opuesto, en época més tardia, se abrié una capilla de perfil
cuadrangular, con embocadura de medio punto y dénde se practicé un sencillo vano en el muro noreste.
En época més reciente, en el segundo tramo se abrieron dos nichos de medio punto afrontados. A
continuacién de aquél del muro septentrional se abrié, igualmente, en altura otro pequefio nicho
semicircular. El campanario se conforma como una torre de dos pisos con cubierta a dos aguas. El zécalo,
ligeramente inclinado, tiene al exterior los paramentos lisos, s6lo interrumpidos por un pequefio vano de
medio punto en la fachada oeste y una esbelta aspillera en la fachada sur, mientras que los dos niveles
superiores se articulan con lesenas angulares. Un friso formado por siete arcuaciones ciegas recorre en
altura el primer piso para cada una de las caras. Sobre €l abren, en cada fachada, cuatro grandes vanos
de medio punto a los cuales se hace corresponder justo por encima otros cuatro ventanales més estrechos,
también de medio punto, y cuyas dimensiones se adectan al espacio que permite la disposicién de las
cubiertas, siento més alargados los de los muros norte y sur. Es de suponer que con las reformas



Vista del interior

acometidas entre 1986 y 1987 se destruyd la
escalinata de obra adosada a la fachada sur de la
iglesia y que alcanzaba un acceso rectangular
abierto en el primer nivel del muro occidental del
campanario, ahora tapiado. Todas las cubiertas son
de losas de pizarra. Todos los muros laterales son de
considerable espesor. El aparejo es de sillarejo
levemente escuadrado y se dispuso en alternancia de
hileras irregulares. Ello contrasta con el aparejo a
base de sillares bien tallados y colocados de manera
uniforme de la parte alta del dbside, lo que nos
permite individuar dos fases constructivas o que,
més bien, denuncia una reforma posterior.

Tipolégicamente, la nave, el campanario y las
hiladas inferiores del 4bside se ajustan a férmulas
arcaizantes propias de la arquitectura rural, dénde
persiste el repertorio lombardo, pero que debieran
encuadrarse dentro del siglo XII. Su construccién
quizd pudiera relacionarse con el proceso de
transicién que supuso la anexién del condado de
Cerdanya, con sus posesiones, a los dominios de la
casa condal de Barcelona. Por un lado, las acciones
de los dltimos condes privativos de Cerdanya, y, en

particular, de Guillermo Jordan quien, en previsién
de su marcha a Tierra Santa, en 1102 se desprendia del mas que posefa en Toses, adivinan un cierto
desentendimiento para con la suerte del lugar. Y contrariamente, la cesién posterior de la jurisdiccién
del valle de Toses a los vizcondes de Urtx, quienes desde mediados del siglo XII perseverardn en su
insistencia de conservarlo acrecentando a su vez su patrimonio con la posesién de otras bail{as dentro de
la misma demarcacién ceretana, hace de sus miembros los candidatos méds idéneos para promover el
desarrollo del lugar y la edificacién de su iglesia. Sin embargo, la renovacién de las hiladas superiores
del 4bside podria entenderse dentro de una fase mas amplia de reforma que comprendiera el reemplazo
de las cubiertas originales por bévedas apuntadas, asi como la alteracién del &bside y que,
cronolégicamente, se situaria en el siglo XIll. En cuanto a la construccién de la capilla aneja, se tiene
noticia de que el dia 6 de agosto de 1370 la universitat o municipio de Toses nombraba a dos
procuradores para la edificacién de una nueva capilla en la iglesia de Sant Cristofol.

DECORACION MURAL: ABSIDE Y BOVEDA DE LA NAVE

La noticia mas temprana de las pinturas murales del dbside de Toses (MNAC, nim. inv. 47474) remite a
1948, poco antes de que fueran arrancadas por Ramon Gudiol y adquiridas en 1952 por el Ayuntamiento
de Barcelona para trasladarlas al Museu d'Art de Catalunya. Los fragmentos conservados, muy
deteriorados, pertenecen a una campafia mucho méas ambiciosa y que se advierte coetdnea a la decoracién
de la béveda de la nave, redescubierta entre 1986 y 1987 y preservada in situ. Se trata de pintura al
fresco, traspasada a tela en el caso de los fragmentos absidales.



La figuracién del dbside se articula en tres registros horizontales y se extiende al intradés del vano y al
arco triunfal. Su béveda estd dominada por la representacién de Cristo en majestad, entronizado y
flanqueado por el tetramorfo. A pesar de la notable pérdida de policromia, en el registro intermedio
todavia se distinguen seis figuras bajo arcuaciones doradas de medio punto que integran un colegio
apostélico. Las grandes lagunas del nivel inferior, en cambio, apenas permiten individualizar ciertos
motivos trapezoidales, que probablemente configuraban un friso que emulaba cortinajes u otro tipo de
ornamento textil, y alterndndose bandas azules y escarlatas. Los temas e incluso su distribucién estin
pues, en consonancia con el repertorio mural habitual del siglo Xl y, a pesar de ello, ciertos detalles
parecen en especial sintonfa con la temética escatolégica y triunfalista del baldaquino. A ello contribuyen
motivos propios de la imaginerfa celeste como las nubes blancas estilizadas que recorren el interior de la
doble mandorla que envuelve a Cristo, el fondo azul estrellado de la misma y las estrellas de color carmin
que pueblan el escabel ocre sobre el que reposan sus pies. El simbolismo de la imagen teofénica se presta,
por tanto, a una representacion sintética de la béveda del firmamento. De hecho, esta evocacién de la
Jerusalén celestial se hace extensible a la decoracién de la nave, a la cubricién del tramo inmediatamente
anterior al dbside, dénde hallamos dos clipeos dorados con las personificaciones del Sol y de la Luna.
Ambos estdn separados por una rica franja azul oscuro, con un motivo zigzagueante y un enmarque en
rojo y ocre que divide a banda y banda la decoracién de la béveda y la recorre de un extremo a otro
ininterrumpidamente. El remate rojo de los medallones se torna estrellado en el caso del Sol, mientras
que es liso para la Luna, ideada como una figura femenina con la cabeza velada y cuya indumentaria, con
tinica azulada y manto rojo, presenta los colores invertidos con respecto al otro astro.

En el registro superior, la Maiestas Domini se representa consuetudinariamente con el Libro en la mano
izquierda y sentada sobre un trono con un rico cojin de extremos ribeteados, y con los bordes del sitial
enmarcados por una doble franja que evoca, por un lado, los contornos de orfebrerfa a base de pedrerfa
y, por otro, los frisos decorativos del enmarque del baldaquino, con aspas y motivos vegetales. Cabe
suponer que la diestra, hoy desaparecida junto a la cabeza, se alzaba bendiciendo. Se ha sefialado la poco
usual distribucién de los simbolos de los evangelistas, con el toro de san Lucas en el lateral inferior
izquierdo, el leén de san Marcos en el frente contrario, el dguila de san Juan en la enjuta superior
izquierda y el d4ngel/hombre de san Mateo en el 4ngulo opuesto, segiin una colocacién, sin embargo, ya
presente en el frontal de Sant Esteve de Llanars. De ellos, las figuras mejor preservadas corresponden a
las enjutas inferiores, mientras que del 4guila a penas se aprecia el pico. El toro sostiene con la pata
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delantera una filacteria con la inscripcién identificativa (LVCH)ASH, mientras que el titulus que descubre

a san Marcos, MA(RCUS), se inscribe en el Libro que porta el leén. Ambas bestias figuran nimbadas y
volviendo la cabeza a la imagen mayestética. De hecho, todos los personajes parecen dirigir su atencién
hacia Cristo, como denota el gesto suplicante de los apéstoles con las manos elevadas en la iconografia
de los orantes.

No obstante, existe también en el programa un cierto énfasis en el tema eucaristico —asimismo presente
en el baldaquino—, y que se concreta en la figuracién de la escena de las Ofrendas que ocupa la ventana
axial del &bside, asi como de la Santa Cena en el lateral izquierdo de la béveda. La caracterizacion de
ésta tltima es muy similar a la de otros conjuntos tardios como Angostrina o la Seu d'Urgell, dénde al
episodio se le concede un cierto protagonismo y dénde sobre una mesa alargada y cubierta con un mantel
reticulado se disponen célices, patenas y viandas varias, entre las que se distingue algtin pez y alguna ave,
y emplazando a los apéstoles de frente al observador. En Toses todavia se pueden detectar tres de ellos
—todos nimbados—, de los que conservamos el rostro de perfil de uno, y la figura méas o menos entera —
cabeza, torso y pies— de los dos mas préximos a Cristo, a quien se distingue por el nimbo crucifero y
también de cuerpo entero. Cristo, barbado, viste tiinica verde y manto blanco, y se muestra en el gesto
de partir el pan para distribuirlo. A su flanco izquierdo se halla un apéstol de aspecto juvenil, imberbe y
con melena ondulante —quiz4 san Juan—, con tinica amarilla y manto carmesi, que inclina sutilmente el
rostro hacia Cristo. A continuacién, con el cuerpo totalmente vuelto hacia el discipulo de su izquierda,
con idéntico manto al anterior y tlinica blanca, aparece un personaje barbado con la mano derecha alzada



en gesto de alocucién hacia el tltimo de los personajes preservados, y del que sélo son apreciables ciertos
fragmentos del rostro, claramente figurado de perfil por la direccién de su mirada.

Aunque en los exiguos fragmentos conservados en la béveda también se ha querido ver otras escenas
neotestamentarias, como una Anunciacién, lo cierto es que de los personajes que alzan en la banda
derecha del primer tramo sélo puede discernirse una parte de las vestiduras y los nimbos dorados. Quiza
ello resultara més plausible al considerar el cardcter redentor de este episodio por oposicién a la escena
del lado inverso, dénde se distinguen un arbol, una serpiente enroscada alrededor del tronco y la frente
y cabellera de un rostro y, por tanto, una representacién del Pecado Original. De hecho, con este
episodio del Génesis se anticipa la lectura alegérica del vano absidal, dénde Abel al entregar el cordero
prefigura a Cristo y el pecado es encarnado por Cain y su ofrenda del trigo (Gn, 4:2-7). La torsién que
adoptan sus cuerpos, adaptindose al estrecho espacio figurativo, sirve para evidenciar como Abel —el
elegido—, en la banda izquierda del intradés queda expuesto frente a la Maiestas, quién con su diestra
ademais santifica lo ofrecido, asi como en Taiill y Barbera, mientras que su hermano se vuelve de espaldas,
con lo que se manifiesta el rechazo divino hacia su presente. Ello viene a su vez enfatizado con la
representacién de la cabeza del cordero rebasando la arcada del vano y situdndose justo a los pies de
Cristo. Una composicién similar se halla ya en el ventanal absidal de Santa Marfa de Mur, dénde la
Dextera Domini bendice directamente a Abel, y con ello se pretende reforzar el gesto rogante de los
personajes, que se suman asi a los apdstoles en la stplica por el perdén de los pecados, resaltando el
simbolismo redentor de los temas representados, especialmente de la Anunciacién, y asociando a Cristo
la valencia de juez, que se subraya con la presencia de los astros y las connotaciones del castigo y del
juicio divino vinculadas al Pecado Original.

El resto del repertorio parece de tipo profano aunque su identificacién resulta controvertida por el gran
deterioro de los frescos. Junto a la puerta se pueden individualizar cuatro soldados de pie, ataviados con
botas, vistiendo camisa y calzas azules, y portando el segundo desde la derecha un escudo bermellén.
Resulta especialmente significativa la decoracién del escudo pues, aunque pudiera tratarse de algtn
distintivo heréldico —en cualquier caso de diffcil interpretacién—, también podria revestir un cierto
caracter apotropaico pues los ornamentos parecen adoptar la forma de una herradura. De hecho, el
herraje parece también colgar a los pies del compafiero del extremo, el mas cercano al ingreso, y
pudiéndose referenciar con ello la tradicién de concesién de favores y proteccién de caballeros y
caballerfas asociada a San Martin en Catalufia desde el siglo XI y de la que son testimonio las numerosas
herraduras procedentes de puertas de iglesias romanicas dedicadas al santo turonense (Puigbd). Tampoco
puede arrojarse demasiada luz sobre uno de los elementos que, de manera aislada, aparece hoy sobre el
lateral derecho de la béveda, a la altura del segundo tramo. Se trata de un motivo circular, atravesado
por un travesafio, que recuerda a una rueda y cuya parte superior ha desaparecido. La representacién de
la Rueda de la Fortuna no serfa del todo ajena a este tipo de muestrario profano pero parece improbable
por la sencillez del motivo. Serfa igualmente aventurado adivinar en ello una imagen del carillén con que
se doté la iglesia casi un siglo antes, sobre todo porque de ser asi seguramente contarfa con la figuracién
de alguna campana y, aunque la gran pérdida de la superficie pictérica que lo circunda imposibilita
conocer la totalidad de lo que alli se plasmé, no hay ningtn indicio de la ilustracién de cualquier
contenido de simbolismo litirgico o musical.

Igual de oscura se antoja la lectura del castillo que alza a poca distancia de la Santa Cena. Se trata de una
sencilla estructura defensiva, con varias almenas y torres de color ocre con remate rojo a dos aguas. De
la arquitectura resaltan el detallismo de la puerta, con rejerfa, y la definicién exterior de los sillares, bien
marcados mediante trazos negros y blancos. El castillo se ha pensado como una alusién a la Jerusalén
terrenal que refieren los salmos (Salm, 122); una idea que, en mi opinién, no debe descartarse, no por la



sola presencia junto al dgape como sugiere M. Sitjar, sino mds bien por la insistencia en el tema, que
vuelve a retomarse en el remate superior de una de las arcuaciones del dbside que cobijan al apostolado.
De hecho, el dorado de las arcadas y la presencia de este segundo castillo, con almenas y ventanales
enrejados de medio punto, podria remitir a las murallas de la ciudad sagrada segtin la descripcién de san
Juan (Ap, 3:12 y 21:2), generdndose asi una contraposicién visual entre la Jerusalén celestial y la terrenal.
Sin embargo, la presencia en el castillo de la béveda de sendos personajes de indumentaria azul, el
primero asomado a la ventana del Gltimo piso y el segundo abalanzédndose al exterior desde el vano que
abre sobre la puerta de acceso, con el gesto casi caricaturizado, parecen revelar una escena més propia
del imaginario palatino y cortesano.

La decoracién de la béveda estd organizada en dos registros, individualizados mediante una ancha banda
roja, y recorriendo el inferior un ajedrezado de particiones blancas y rojas que recuerda una estructura
arquitecténica con los sillares marcados. En el conjunto mural los elementos vegetales se emplean
principalmente para articular y disciplinar las distintas escenas. As{ en el 4bside, el registro intermedio
se distingue del ornamento del cuarto de esfera mediante un largo friso de fondo azul, enmarcado por
una gruesa linea roja y conformado por festones flordelisados en tonos ocres y tierras, cuyos brotes
emergen hacia el exterior y que se inscriben en un motivo en forma de pica con contorno doble blanco
y azulado. Del mismo modo, en el lateral izquierdo de la béveda, las escenas se rematan y distancian a
la vez de la franja decorativa que cruza longitudinalmente la cubierta mediante una faja de fondo blanco
con roleos rojos que circundan una estilizacién vegetal con terminacién en volutas. Se trata de un
ornamento que redunda en el intradés del vano absidal, dénde sirve de divisién a las ofrendas de ambos
hermanos, y lo que refrendarfa la realizacién del conjunto en una misma campafia. En el arco triunfal
alternan, en cambio, dos tipos ornamentales. El arco estd decorado con una larga Ifnea ondulante de
color negro con remates en forma de voluta y que acoge al centro de cada onda dos circulos concéntricos
en rojo. El intradds, en cambio, alterna grandes roleos vegetales con otros de menores dimensiones que
sirven para encadenar la secuencia de medallones. Todos circunscriben motivos florales de color amarillo
muy estilizados y todavia se distinguen, entre los roleos grandes, tres con fondos en tonos azules y rojos.

Desde el punto de vista estilistico, las pinturas se atribuyen a una mano no demasiado diestra, de la que
se ha apuntado podria haberse formado previamente en la pintura sobre tabla. Los frescos ciertamente
todavia acusan la pervivencia de algunas formulaciones de la primera mitad del siglo XIII, en concreto las
asociadas a la mano que pinta el frontal de altar de Sallagosa, en especial en cuanto a la caracterizacién
de los rostros y al tratamiento de los pliegues. Los distintos elementos que conforman las vestiduras y
atributos de las figuras —de canon largo—, se definen mediante grandes manchas de color, cuyo contorno
es individualizado de forma poco caligréfica mediante gruesos trazos negros, a menudo punteados, como
en los perfiles de la mandorla, del escabel y de las aristas exteriores de la béveda absidal, y los pliegues
de la indumentaria se construyen de manera artificial, resiguiéndose con lineas del mismo color en un
tono més oscuro. La paleta es rica pero poco matizada, redundando en colores planos (verdes, ocres,
rojos, azules, blancos y negros). El artista parece conocedor de las creaciones del llamado Maestro de
Soriguerola, sobretodo en cuanto a algunos préstamos iconograficos y la asimilacién de ciertos recursos,
como el sutil amaneramiento de las figuras. En cualquier caso, se trata de un pintor que adolece la calidad
de las obras atribuidas a dicho grupo y que, como apunté J. Sureda, prescinde de cualquier intencién
volumétrica, pues ni siquiera en la concepcién del cordero ofrecido por Abel se busca ningtin efecto de
tridimensionalidad, y se peca de un excesivo linealismo que lo acerca més a conjuntos préximos al arte
de la siguiente centuria, como las pinturas de Santa Maria del Bruc.

Como vya se ha indicado, la identidad estilistica entre los frescos del dbside y de la béveda de la nave
apunta a su realizacién coetdnea, hacia finales del siglo XIlI, en coincidencia con la reforma de las hiladas
superiores del dbside. Se trataria de un momento en que seguramente se opté por reemplazar el antiguo



mobiliario de la iglesia y al que responden no sélo la decoracién mural sino el posterior encargo del
frontal de altar de San Cristébal (MNAC, 4370) y de los laterales de altar procedentes también de la
parroquial de Toses (MNAC, 35670, 35699), con la representacién de san Pedro y san Pablo y de una
Psicéstasis. Se trata de obras atribuidas al Maestro de Soriguerola y cuya realizacién en un momento no
demasiado distante respecto de los frescos se hace especialmente apreciable tanto en la configuracién
estilizada de las nubes del dbside, a la manera del rfo sobre el que alza el santo patrén en el frontal de
San Cristébal, y de los castillos, especialmente de los que se recrean en la tabla de San Miguel de la
iglesia de San Miguel de Soriguerola (MNAC, 3901), dénde, por cierto, se adopta un esquema muy
similar para la representacién de la Santa Cena. La cronologia de las pinturas murales incluso podria
acotarse hacia 1290, momento en que Ramon Il de Urtx, quien desde 1247 detentaba el sefiorio sobre el
valle de Toses, ve acrecentado su grueso patrimonial, con la cesién a su favor tras la muerte de su madre,
Blanca de Mataplana, de la baronfa de Mataplana. La presencia de la escena del sacrificio de Cafn y Abel,
respectivamente rechazado y sancionado por Dios, revela el posicionamiento de los promotores hacia la
distintiva condena a la Iglesia del Cisma 'y, con ello, se reprueban de modo andlogo las herejias contrarias
a la jerarquia romana. De hecho, la incidencia en los temas que aluden al sacramento de la Eucaristia,
como la Ultima Cena, permite que la narracién redunde en este rechazo hacia corrientes religiosas como
el catarismo —para quienes el Gnico sacramento legitimo es el consolamentum—, o en el caso que nos
ocupa, la afin Iglesia Valdense; un movimiento herético particularmente enraizado en los dominios de
los barones de Mataplana desde mediados del siglo XIII.

BALDAQUINO DE TOSES

La obra consiste en una reconstruccién moderna de un ciborio (488 x 238 x 216 cm), a partir del
ensamblaje de cuatro fragmentos originales de tabla policromada que anteriormente constitufan las
enjutas y una parte del lateral derecho de un tegurium o propiciatorium —en su denominacién medieval

, esto es, una pieza de mobiliario litirgico que se encuadra en la tipologia del llamado baldaquino
templete. Se tratarfa de un mueble a modo de tabernédculo, con estructura de ediculo, sostenido por
cuatro columnas, con cierre recto, cupular, con cubierta a dos aguas o piramidal, y que se colocaba
entorno al altar mayor. El de Toses, de madera pintada, representaria la versién rural y mas modesta de
otros precedentes catalanes de prestigio que combinaban el marmol y la madera con revestimiento de
plata, tales como los de las iglesias de Santa Maria de Ripoll (1032) y San Miquel de Cuixa (1040), v gde
conocemos gracias a las descripciones que de ellos se hicieran en el inventario redactado por el abad
Pere de Ripoll en 1047, y en el célebre sermén del monje Garsies de Cuixa (1043-1046). Sumodelo, sin
embargo, se halla en los ciboria argénteos de las basilicas romanas de San Pedro del Vaticano, San Juan
de Letrdn y Santa Marfa la Mayor, a los que tendrfan acceso, como sefiala M. Castifieiras, a través de sus
multiples viajes a Roma, tanto el propio Oliba como los condes de Barcelona y de Cerdanya. En cualquier
caso, su difusién en tierras catalanas debié ser temprana segtin se imponfa en una de las disposicion

la capitular general carolingia del afio 789 (ut super altaria teguria fiant vel laquearia) dénde también se
refieren los laquearia citados por san Isidoro en sus Etimologiasy que designan una segunda tipologia de
baldaquino, el conocido baldaquino-plafén, que cuenta con numerosos ejemplos en Catalufia (Ribes,
Tost, Tavernoles).

Las tablas que conforman las enjutas miden, con sus marcos, 105 x 75/76 cm, si bien, en origen debieron
constituir una tnica tabla —cuya parte central superior aparece hoy mutilada—, que alcanzarfa completa
unos 196 cm de largo y cuyo centro adoptarfa la forma actual de un arco ultrapasado. Ambas proceden,
seglin consta en el contrato de adquisicién, de la iglesia de Sant Cristdfol de Toses, mientras que el
capitel de madera adosado a la columna derecha (ndm. inv. 4524) es de procedencia desconocida. La
Junta de Museus de Barcelona las adquirié de la Coleccién Plandiura el 18 de octubre de 1932, y su



Baldaquino de Toses, MNAC (© Museu Nacional d’Art de

Catalunya)
montaje como baldaquino, junto al capitel y a otra

serie de elementos de invencién (columnas,
plafones, ctspide y capiteles) fue iniciativa de J.
Folch i Torres para la inauguracién, en 1934, del
Museu d'Art de Catalunya, y su exhibicién
publica en el Palacio Nacional de Montjuic. En la
actualidad se conservan, atendiendo a dicha
reconstruccién, en la coleccién de arte roménico
del Museu Nacional d'Art de Catalunya (ndms
inv. 4523 y 4525).

La tabla se ensamblé en un marco ancho,
fijandose lateralmente por medio de grandes
clavos de cabeza chafada y en la parte superior
mediante dos grandes abrazaderas de hierro. A
ella se ajusté igualmente el orillo del arco con
grandes remaches de hierro. La pieza en su
conjunto se adapté a la forma de un baldaquino-
templete destinado a cobijar el altar con sus
ornamenta liturgica, asi como a salvaguardar el
santuario, cumpliendo, ademds, una funcién
utilitaria como soporte para las cortinas que se
descorrian en ciertos momentos del rito
eucaristico, tal y como se muestra en algunas
miniaturas del Beato de Girona (Girona, Archivo
de la Catedral, ms. 7, f. 76r o 89v). La percepcién
que se tiene hoy de las tablas resulta alterada a
causa de su instalacién segtin la reconstruccién
moderna que llevara a cabo Folch i Torres. Sin

embargo, algunas  fotograffas  antiguas
conservadas en los archivos de W. W . S. Cook en
The Cloisters (Nueva York) permiten observar un profundo corte en la parte inferior de la cara posterior
del marco, que permitirfa el encaje de las enjutas sobre la parte superior del soporte capitel-columna.

Todos los elementos reciben decoracién figurada u ornamental pintada, distribuida entre la cara anterior
y posterior de las enjutas y del lateral, el frente y reverso del enmarque, asi como el orillo y el intradés
del arco. Se empleé la técnica de la pintura al temple con aglutinante de huevo, realizando ciertos
elementos en relieve de yeso y recurriendo a la corladura para conferirles una apariencia brillante. Las
enjutas, en su frente anterior, presentan la imagen de dos profetas mayores del Antiguo Testamento, de
apariencia juvenil, imberbes, con el cabello corto y negro y tocados con un nimbo dorado perlado.
Ambos se reconocen gracias a las filacterias que sostienen con las manos izquierda y derecha
respectivamente y dénde se muestran los tituli que los identifican: DANIEL, en la banda izquierda, y
IEREMIAS, en el lado opuesto. Calzan zapatos oscuros y visten una larga tinica parcialmente cubierta por
el manto, cefiido, vuelto sobre el hombro y doblado cayendo por encima del brazo izquierdo, como una
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Detalle del profeta Daniel. MNAC (©Museu Nacional Detalle del profeta Jeremias. MNAC (©Museu Nacional
d'Art Catalunya) d'Art Catalunya)

toga. En el atuendo de Jeremfas predominan los tonos dorados, dominando el amarillo de la tdnica y el
blanco ocre del manto, andlogo al del manto de Daniel que contrasta con el verde de su tinica. Sobre el
fondo y rellenando el espacio figurativo se representaron dos grupos de medallones amarillos, tres
acompafiando al profeta Daniel y cuatro en la banda contraria. El motivo, que parte de un grueso punto
negro envuelto por dos circulos concéntricos, refiere las estrellas que, como lineas punteadas invisibles,
generan las constelaciones. De hecho, vuelve a reiterarse en el orillo del arco, dénde las diminutas
estrellas alternan con otras de forma romboidal que emulan la pedrerfa de los suntuosos muebles
littirgicos de orfebreria. El delgado intradés del arco consiste, de nuevo, en un friso estrellado sobre
fondo verde. Las bandas laterales y superior del marco se decoraron con una serie de medallones dorados
que contienen la representacién en rojo del leén pasante. Se distribuyen a razén de cuatro medallones
laterales y seis para la faja superior, a los que debieran sumarse los correspondientes al fragmento
mutilado. La orientacién de los medallones que se disponen en horizontal revela que en principio fueron
concebidos para agruparse en parejas de leones afrontados. El verde oscuro del fondo de los laterales y
el centro de la parte alta recupera el tono empleado como fondo en la enjuta derecha, evocdndose asf la
penumbra del cielo. Su contraste con el fondo rojo de las dltimas secciones de la banda superior del
marco busca, ademds, el mismo efecto que se persigue al redundar en el escarlata para el fondo de la
enjuta izquierda, insistiéndose en exaltar el misterio de la Encarnacién de Cristo.La figuracién del reverso
merece especial detenimiento, pues en la cara posterior de las enjutas se desarrollé un repertorio poco
habitual. Encerrados en doce medallones repartidos en dos grupos de seis para cada lado, se
representaron una serie de seres y animales fantasticos. Aunque su identificacién se ve dificultada por la
ausencia de inscripciones, generalmente se han individualizado ciertos animales del bestiario.



No obstante, seguramente por su formato como siluetas negras sobre clipeos dorados se pretendié la
representacién de ciertas constelaciones. Entre ellas, algunas de las septentrionales como el galdpago y
el 4guila o buitre volante, de las meridionales, la liebre, la hidra y el cuervo y, entre los signos zodiacales,
aquellos de Aries, Cancer y Capricornio. El conjunto se completa con dos sirenas, una de ellas de dos
colas, un elefante que carga sobre su lomo una torre o castillo y un grifo. La instalacién actual de las
piezas entorpece la visién de la decoracién de los montantes que forman la cara posterior del marco y,
sin embargo, las fotografias del archivo de W. W. S. Cook facilitan su estudio. Entre la variedad
ornamental se pueden distinguir varios frisos de tipo geométrico con motivos romboidales y triangulares
y otro con bandas diagonales. En el resto de franjas se aprecia una reticula de estrellas, una serie
encadenada de motivos estrellados y una sucesién de tallos en espiral que enlazan con una terminacién
en voluta. En los dos pequefios fragmentos del lateral derecho del baldaquino se adivinan, aunque muy
deteriorados, motivos vegetales estilizados y otros tantos medallones.

El programa figurativo de Toses se hace eco del cardcter apocaliptico y triunfalista de la iconografia
consuetudinaria asociada a los baldaquinos (Tost, Tavérnoles), dénde las imégenes se prestan a significar
la hegemonia celestial de Cristo y su victoria sobre la muerte, recreando con ello, ademés, la béveda
celeste. De hecho, la presencia de Daniel y Jeremias evoca el sentido mesidnico de sus profecias,
anunciando el Primer Advenimiento (Dn, 9:24-27) y la Segunda Venida de Cristo (Dn, 7:27 y Jer, 23:5).
Por otro lado, la insistencia en motivos y esquemas decorativos que aluden al firmamento, especialmente
en la representacién de estrellas y constelaciones, escapa todavia a la correccién cientifica que continda
la tradicién de Ptolomeo, tan propia de las ilustraciones drabes de obras astrolégicas como el Catélogo
de las estrellas de al-Sufi, y que se perdié por completo en Occidente durante la alta Edad Media. Sin
embargo, aunque se pierde la forma y se abandona la fidelidad iconogréfica, perdura el contenido,
respetdndose el significado moral y neoplaténico de las constelaciones. El recurso a las constelaciones
tanto como su combinacién con seres del bestiario debe entenderse, como apunta M. Castifieiras para el
caso de Tost, en clave alegérica, como psicomaquia, tratdndose de una lucha simbélica entre los vicios
y las virtudes humanas. Dicha concepcién es la que se :
refleja en el Libro de las figuras de las estrellas fijas de

Alfonso X, dénde se nos dice que “las estrellas no son
en sf sino (...) virtudes diferentes que Dios manda a
través de ellas para los demds seres que son en el cielo
de aqui abajo" y, por ello, como apunta A. Dominguez,
las constelaciones simbolizan modelos morales ideales
para los hombres, pues "Dios pusiera en el cielo estas
figuras (...) y las dio su virtud y su fuerza, con el fin
de que los hombres se pudieran ayudar de ellas en sus
hechos y en las cosas de que tuvieran gran necesidad”.
Ello, de hecho, entronca con ciertas teorfas
ontolégicas difundidas en el siglo XIl y cuyos maximos
exponentes son el filésofo Bernardo Silvestre, para
quien el curso de la vida del hombre y todos los
eventos del mundo conocido estaban sometidos al
influjo de las estrellas, y el cientifico Adelardo de Bath,
quien atribuyera a las estrellas una voluntad casi
humana.

Detalle del carrillén con restos de pintura



Por ello, la correcta comprensién semantica, literal y metaférica, del programa de Toses debe ajustarse
a dichas premisas. Siendo asi, la liebre, simbolo de la lujuria y lo pecaminoso, y las dos sirenas, que
significan la tentacién y la seduccién, son vencidas por la prudencia del galdpago, la sabiduria del grifo
y la castidad o invencibilidad que el Phisiologus asocia al lagarto segtn la Visién de Daniel (Dn, 3), o
bien, el cangrejo que, en este caso, representa a la constelacién de Céncer y simboliza la invulnerabilidad
de Ciristo. La hidra del Apocalipsis que encarna todas las fuerzas que se alzan contra Cristo y su Iglesia,
se enfrenta al 4guila bicéfala con la que se alude a la doble naturaleza de Cristo y a su dltima victoria, la
Resurreccién. Con ello, adem3s, se recupera una férmula iconogréfica que, como sefialan C. Cid e 1.
Vigil, bebe de un amplio sustrato literario de rafz cristiana —literatura Patristica, Pedro de Capua y
Rabano Mauro—, y que fue largamente empleada en el imaginario cristiano y también estd presente en la
cultura figurativa propia de los Beatos, dénde el zoomorfismo de Cristo bajo la apariencia del dguila y
este tipo de significacién triunfal por oposicién de contrarios se traduce en la lucha de la serpiente
(draco) con el 4guila. Por tltimo, la representacién del elefante con su castillo bebe de una tradicién que
deriva del Libro los Macabeos (Mac: | 6, 29-38) dénde se dice “sobre cada una de estas bestias habia una
fuerte torre de madera, que servia de defensa” y, con ello, se identifica con un ser fuerte, defensivo y
vigilante que aqui amenaza al cuervo, representante de aquellos que dilapidan sus tesoros y hacen
ostentacién de ellos. Ambos se hallan, por otro lado, entre las exéticas aves y los feroces cuadripedos
frecuentemente figurados junto a la personificacién de la Tierra en las representaciones del Juicio Final
propias de la tradicién bizantina, dénde las bestias que despedazan los miembros humanos son la prueba
de que Dios, como revela el Apocalipsis, puede volver a unir todas las partes en el cuerpo resucitado.

La eleccién de los seres representados tampoco fue arbitraria pues con ellos se alude a las visiones
apocalipticas de los profetas, de las que a menudo se sirven para ejemplificar esa batalla entre el Bien (la
virtud) y el Mal (el vicio y el pecado) (Jer, 15:3). Asf se ilustra con las constelaciones zodiacales de Aries
y Capricornio que se colocaron en posicién afrontada sugiriendo el enfrentamiento entre las dos fuerzas
del mal, el carnero (vencido) y el macho cabrio (vencedor) de la Visién de Daniel y que, finalmente,
seréan derrotadas por el Principe de los Principes (Dn, 8:1-27). Y precisamente, a la cualidad invicta de
Cristo hacen referencia los leones pasantes que dominan el enmarque y que remiten a las visiones
proféticas del Apocalipsis donde el leén de Jud4 se asocia al Cristo que triunfa sobre el pecado y la
muerte (Ap, 5: 5). Por otro lado, la inclusién del 4guila bicéfala no puede interpretarse aqui como un
motivo herdldico, ni como recurso para la representacién de cierto simbolismo real o imperial, sino més
bien como un distintivo celeste con connotaciones divinas y cristolégicas que, dentro de la significacion
general del programa en relacién al Juicio Final, alude a la victoria de lo espiritual sobre lo temporal.

La lectura del bestiario en clave de psicomaquia y la insistencia por resaltar las connotaciones eucaristicas
por via del cromatismo parecen ilustrar una preocupacién que se manifiesta en otros conjuntos del primer
tercio del siglo Xl (pinturas murales de la capilla de Santa Catalina de la Seu d'Urgell), como es la
persecucién de movimientos heréticos como el catarismo, muy presente en el valle de Toses desde finales
del siglo XII segtin atestigua la acusacién a Hugo, feudatario de Neva —agregado del lugar de Toses—, de
ser hereje cataro. Por otro lado, la figuracién de los profetas en las enjutas del mueble parece querer
evocar las representaciones de los dramas littrgicos que tenfan a los profetas como protagonistas, como
el Ordo Prophetarum, y que sabemos se celebraban en la vigilia de Navidad en otros contextos cuya
decoracién adicional se hace eco de esta persecucién de las herejfas, como en la Seu d'Urgell. De hecho,
la renovacién del mobiliario litirgico de la iglesia a principios del siglo XIIl contemplé la creacién de un
carillén —conservado in situ—, dotado de siete pequefias campanas y cuya funcién no puede desligarse
del aparato celebrativo litirgico y paralitirgico de la iglesia. Sobre su factura en un momento coeténeo
al baldaquino da cuenta su madera, seguramente de €l reaprovechada, dénde todavia se aprecian restos



de la policromia y decoracién original a base de franjas verticales, de trazo negro grueso, agrupadas en
pequefios médulos dénde se recuperan los colores empleados en el baldaquino (verde, ocre y rojo). El
estilo del baldaquino de Toses revela el sustrato formativo de su artifice, heredero de las experiencias
pictéricas adscritas a la "corriente bizantina” en que se tradujo la recepcién del llamado arte 1200 en
Catalufia. En consecuencia, la mayorfa de autores que estudiaron las piezas no dudaron en relacionarlo
directamente tanto con el circulo del Maestro de Avia, como con las obras de cardcter mas popular del
Maestro de Lluca. Sin embargo, en Toses lo que se advierte es la pervivencia tardfa de ciertos recursos
que empezaron a explorarse y aplicarse sistematicamente dos décadas antes y que, paulatinamente,
fueron asimilados localmente. De ahi que se perciban algunos rasgos derivados de los préstamos
bizantinos que definen el arte del Maestro de Avia. Se persiste, por ejemplo, en el uso de ciertas férmulas
para la configuracién de los rostros parafraseando aquellas de los Frontales de Avia y de Rotgers, como
las mandibulas rotundas, el acanalado de la nariz, la formacién de las aletas nasales a partir de dos
pequefios circulos o la unién ciliar mediante un pequefio trazo en "U". A ello se suma la gama cromitica
con predominio de tonos ocres, amarillos, rojos y verdes oscuros, si bien, aqui ya se ha abandonado la
creacién de suaves transiciones de color que generan efectos brillantes tendiendo, en cambio, a un
acabado mds opaco y tratdindose de una paleta menos matizada. Del mismo modo, la decoracién del
marco con una cenefa parcial de leones pasantes moldeados en relieve de yeso, cubierto con placas de
estafio y corlado con barniz, segtin la técnica de la pastiglia, se antoja en el caso de Toses un recurso
manido que revela, ademés, la ingenuidad del artista, pues se sirve de ello junto al uso excesivo de tonos
ocres y dorados en la indumentaria de los profetas para crear un simple juego de contrastes. Ello denota
la aplicacién de dichas recetas por parte de un pintor local y hace evidente la mediacién del aprendizaje
de taller, seguramente, por su pertenencia al llamado Taller de la Seu d'Urgell de 1200.

La adhesién de este taller a esta nueva estética internacional que penetra en territorio peninsular entre
finales del siglo XII y principios de la centuria siguiente cristaliza especialmente, y como se pone de
manifiesto para el caso de Toses, a través del recurso frecuente a un repertorio animalistico que halla
inspiracién en los bestiarios ingleses contemporaneos, en el uso del relieve de yeso y en una nueva
definicién de la figura humana, adaptada al espacio de representacién mediante gestos y posiciones
imposibles —siendo este el caso de la torsién de los profetas en Toses—, asi como en el uso del color de
forma constructiva, si bien, como sefiala M. Castifieiras, su recepcién por parte del taller todavia resulta
algo conservadora, y tal y como demuestra la definicién de los contornos y de los pliegues mediante el
empleo de un grueso trazo negro. Aunque éstas férmulas se hallan ya en el baldaquino de Tost y en las
tablas de Sant Pere d'Orés, como se ha anticipado, el caso de Toses evidenciaria una mano més tardfa,
pues bebiendo todavia de ellas se adivina un empleo m4s ajado de las mismas. Serfa éste un uso més
préximo quizé al que se revela en el frontal de altar de San Martin de la Walters Art Gallery de Baltimore
(ca. 1250); una obra que seguramente representa un eco tardio del mismo taller, dénde se hace presente
el mismo tipo de imaginerfa celeste que en Toses, y dénde se advierte una paleta similar. Por ello, la
decoracién del baldaquino deberfa circunscribirse entre 1220 y 1230, después de intitularse Galceran 11,
vizconde de Urtx, como sefior del valle de Toses y, en particular, hacia el momento en que se concierta
su matrimonio con Blanca de Mataplana, y en coincidencia, por tanto, con el inicio del sucesivo proceso
de engrandecimiento y consolidacién patrimonial que emprende la pareja, y con el que restituirdn al
linaje la dignidad perdida cuando Beatriz de Mataplana —hermana de Blanca—, poco antes se viera
obligada a vender al rey Jaime | el castillo de Mataplana junto a otras valiosas propiedades familiares.



VIGA DE TOSES

De la misma iglesia se recuperd una viga (19 x 385 x 14 cm) que, originalmente, iba colocada en el 4bside
en posicién transversal, que fue adquirida y trasladada en 1951, y que hoy se conserva en el Museu
Nacional d'Art de Catalunya (MNAC 47475)
Toses en 1973. Decorada en tres de sus frentes, la técnica empleada fue pintura al temple. Se trata en
todos los casos de decoracién de tipo vegetal. En la cara anterior, un sencillo enmarque de trazo negro
circunscribe un friso formado por un entrelazo de tres brotes lefiosos blancos que generan un aspa al
centro, con contorno negro y sobre fondo rojo. En la cara superior todavia se aprecian restos de un friso

instaldndose en el 4bside que aloja los restos murales de

1

de roleos blancos, también sobre fondo rojo, y con algunos motivos florales en negro. El tipo de friso es
aquf analogo al de la cara inferior dénde los roleos son de trazo negro y el fondo blanco, mientras que
las terminaciones rojas son flordelisadas. En ambas caras se advierte igualmente enmarque negro sencillo.

Se ha sefialado la presencia del mismo tema decorativo de la cara delantera en las pinturas murales de
Mosoll (s. XIll, Cerdanya) y, sin embargo, el tema que corresponde a la banda inferior se retoma en el
frontal de altar de Sant Cristofol (MNAC, 4370), procedente de la misma parroquial de Toses y que
permitirfa conjeturar sobre la datacién de la viga a finales del siglo XIII, en un momento mis o menos
contemporéneo a la decoracién mural del dbside y la béveda de la nave. Consistiria, por tanto, en un
tipo de mueble concebido no para recibir el encaje del antiguo baldaquino-templete ni de un baldaquino-
plafén, pues como se ha indicado presenta decoracién en tres de sus bandas —incluida la superior—, sino
seguramente en el momento en que la renovacién del ornamento y decoracién de la iglesia de Toses
contempla quiz4 el reemplazo del antiguo mobiliario absidal, destindndose la viga a sostener algtn tipo
de objetos o imagenes de culto, y como refrendarian los encajes de la parte superior.

VIRGEN DE TOSES

El Museu Nacional d’Art de Catalunya custodia (nim. inv. 44423), en la reserva, una imagen de una
marededéu (70 x 21 cm) adquirida en 1949 y procedente de la parroquial de Toses. La talla es de madera
de roble y conserva exiguos restos de policromia en los pies de la Virgen y en la tinica del Nifio. Aunque
el estado de conservacién es bastante bueno, se han perdido la mano derecha de Mar{a y la izquierda del
Nifio. El rico sitial con columnas caracteristico se ha reemplazado, como en otros casos de cronologia
similar, por un escabel acolchado sobre el que se sienta Marfa mientras sostiene al Nifio entre sus rodillas,
quien parece acomodar el peso hacia el lado izquierdo. Este con su diestra bendice, mientras que con la
zurda debfa sujetar el Libro. Su indumentaria consiste en una sencilla tinica larga, sin ornato y de cuello
redondo. La tdnica de la madre es, en cambio, larga, de cuello redondo con un fino ribete y
completamente plisada. Asimismo, a la altura de los codos nacen unas mangas lisas que se cortan en la
mufieca. Viste, ademds, un largo velo que funciona a la vez como manto, el cual cae sobre la espalda y
el hombro derecho, es recogido a la altura de la rodilla con su mano derecha y dispuesto sobre las rodillas
pasando justo por debajo de la mano opuesta.

Desde un punto de vista formal, la definicién anatémica de los miembros es sencilla sin demasiado
detallismo y ambas figuras se caracterizan por unos rasgos faciales alargados y delgados, con los labios
finos, la nariz recta y picuda y el mentén sutilmente pronunciado. La cabellera del Nifio conforma una
especie de casquete que cae de forma recta hasta la altura de la nuca, con los mechones retirados para
dejar al descubierto sus orejas. Se trata de figuras de canon més esbelto, propio de tallas de cronologia
més baja, pero que todavia mantienen un cierto hieratismo arcaico que denuncia un arte de carcter
popular. Los paralelismos propuestos con las marededéus de Almer y Bolvir, con las que se comparte el
rasgo iconografico del vuelo del velo que se genera al recogerlo con la mano derecha, permite acotar el



horizonte temporal a la primera mitad del siglo XIII; una datacién que también parece refrendarse con la
substitucién del sitial tradicional por el escabel.

MAJESTAT DE TOSES

Diversas noticias de principios del siglo pasado atestiguan la presencia en la iglesia de Sant Cristdfol de
Toses de otro tipo de imagen de culto, una majestat, de la que se ha supuesto fue quemada en 1936 y de
la que por no preservarse sélo puede darse cuenta en funcién de lo contenido en dichas noticias. Se trata
de unas pocas menciones y descripciones que confirman la procedencia, proporcionan la caracterizacién
de la talla en cuanto a gestualidad, iconograffa e indumentaria —rasgos en general tipolégicos de las
majestats— y que, a su vez, informan sobre la colocacién de la imagen en el templo, en un altar lateral
del lado de la Epistola. Las dos més reveladoras son las de C. A. Torras, quien las integrara en un relato
para excursionistas. Aunque incluidas en fuentes diversas, ambas reproducen un contenido similar: “Santa
Majestat romanica en un altar lateral que ofereix la particularitat de no estar coronada com la generalitat

d'aquestes imatges; vesteix tinica amb llarga corretja, té la testa enlairada ab los ulls alcats al cel i esta
clavada en la creu amb quatre Claus” (Santa Majestad roménica en un altar lateral, que ofrece la
particularidad de no estar coronada como el general de estas imagenes; viste tinica con largo cingulo,
tiene la faz elevada con los ojos levantados al cielo y est4 clavada en la cruz con cuatro clavos); “es trova

"

en un altar de la dreta (...) porta barba (...}" (Se encuentra en un altar de la derecha. .. lleva barba). M.
Trens se hizo eco de la gran devocién que debia suscitar la imagen, referenciando los "Goigs” a ella
dedicados, y dénde se establece la relacién tipolégica con el Volto Santo de Lucca; una correspondencia
controvertida y recientemente revisada por M. BACCI.

TEXTO: VERONICA CARLA ABENZO SORIA — FOTOS: VERONICA CARLA ABENZO SORIA/ MANUEL ANTONIO
CASTINEIRAS GONZALEZ
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Iglesia de Sant Victor de Dorria

15,5 KM DE RIBES DE FRESER, en plena collada de Toses (N-260), un desvio de apenas 1 km hacia
el Norte lleva al pequefio nicleo de poblacién de Dorria, localidad documentada como Duaria
en la polémica acta de consagracién de Santa Maria de la Seu d'Urgell datada en 819 (aunque
puede tratarse de una falsificacién realizada entre 952 y 969), y como Doriga en 903, en el acta

de consagracién de su iglesia dedicada al papa martir san Victor. Este dltimo acto fue oficiado por el
obispo Nantigis de Urgell a instancias del sacerdote Samarell y de los habitantes de la parroquia, los
cuales, segiin el citado documento, fueron los fundadores del templo. Se conoce el acta por un resumen
realizado en el siglo XIIl que se encuentra en el Liber dotaliorum Ecclesiae Urgellensis, y en el que,
ademds, se indica que la parroquia debfa pagar anualmente a la catedral de Santa Maria de la Seu d'Urgell,
a modo de censo, cuatro modios, dos sueldos y dos corderos. A finales del siglo XII, en el marco de un
ambiente de tensién y enfrentamientos de los sefiores
de la zona con el obispado y los clérigos responsables
de las parroquias, se tiene constancia de un intento de
usurpacién de la iglesia de Dorria, al que se alude en
un texto del presbitero Guillem Bernat.

El edificio que ha llegado hasta nuestros dias conserva
parte de su estructura prerroménica a pesar de las
importantes transformaciones que ha sufrido a lo
largo de los siglos. Originalmente debia de tratarse de
un templo con cabecera formada por un 4bside de
planta rectangular y una sola nave. El 4bside, que,
manteniendo su forma plana, fue ampliado hacia el
Este con posterioridad a la época romdnica, se cubre
con béveda de cafién y es levemente més estrecho
que la nave. Actualmente presenta un solo vano, de
factura moderna, en el punto de unién entre el muro
oriental y el lado sur de la base de la béveda,
precisamente en la franja de paramento afiadida. Con
anterioridad al descubrimiento de sus pinturas en
1997, algtn autor pensé, erréneamente, que en su

Vista general



Fachada occidental y campanario

origen la cabecera debfa de haber contado con un 4bside semicircular que fue sustituido en el siglo XVII.
Joan-Francesc Cabestany ha comparado la planta del edificio prerroménico de Dorria con la de Santa
Coloma de Andorra. En el paramento exterior del muro meridional se observan restos de dos periodos.
La portada original prerroménica, formada por un arco de herradura, debié de tapiarse cuando se habilité
el acceso actual en el tramo de poniente del mismo muro. Al segundo periodo corresponderfa la ventana
de doble derrame que se abre algo més al Oeste, y que presenta una factura plenamente romdnica. En el
interior, la nave estd compartimentada en tres tramos delimitados por dos arcos fajones, aunque no puede
descartarse que originalmente fueran cuatro los tramos y tres los arcos. Para Cabestany, la cubierta de la
nave del edificio prerroméanico era una estructura de madera que fue sustituida por la actual béveda de
cafién en una hipotética reforma

acometida a finales del siglo XII o comienzos del XIlI. En esta transformacién se ensancharfan
interiormente los muros. En posteriores reformas, realizadas posiblemente entre los siglos XVII y XVIII, se
incorporaron tres capillas laterales, dos de ellas en el lado norte, que llevaron a la eliminacién de buena
parte de los paramentos laterales y le dieron al edificio su actual planta de cruz latina, asi como un coro
y el campanario que se eleva a poniente.

En noviembre de 1997, en el transcurso de un proyecto de rehabilitacién del edificio, y antes de proceder
a la remodelacién de su interior, técnicos del Servei de Restauracié de Béns Mobles de la Generalitat de
Catalufia descubrieron, bajo cinco capas de yeso y cal de diferentes épocas, un importante conjunto de
pintura mural roménica. Quiso el azar que la primera cata que se realizé sacara a la luz la imagen de un



ojo, que luego se pudo comprobar que correspondia a la figura de san Pedro. Con este cruce de miradas
entre el pasado y el presente, entre el restaurador —casualmente llamado Pere— y el apéstol, se iniciaba
uno de los més notables descubrimientos de un conjunto de pintura mural roménica de los tltimos
tiempos.

El conjunto pictérico ocupa una superficie de unos 40 m? y se extiende por la béveda y muros laterales
del 4bside, sobre todo por el septentrional, por el arco absidal, y por la parte central del primer tramo
de la nave. La ampliacién de la cabecera y la construccién de dos de las capillas laterales, posiblemente
ocasionaron la pérdida de buena parte del conjunto original.

Tal y como sucede con otros conjuntos que decoran una cabecera plana (Pedret, Fenollar, Vals, Santa
Coloma de Andorra, Maderuelo o Gormaz), la imagen de la Maiestas Domini pasa a ocupar la parte
central de la béveda, sobre el presbiterio, con lo que abandona la posicién frontal respecto a los fieles
que adopta en los dbsides semicirculares. Cristo aparece sentado y bendiciendo con su mano derecha
dentro de una mandorla ovalada con los extremos muy apuntados. Lleva nimbo y parece que sujeta un
libro, como suele ser habitual en este tipo de representaciones teofénicas. La mandorla se encuentra en
el centro de un espacio rectangular delimitado por una ancha cenefa ornada con parejas de semicirculos
afrontados situados de forma alterna horizontal y verticalmente. Este motivo decorativo, muy habitual

en la pléstica romdanica, puede encontrarse también, por ejemplo, en Boi, Esterri de Cardds, Sorpe,
Ginestarre, Casesnoves y otros conjuntos del dmbito pirendico. En las esquinas de este rectdngulo se
ubican los simbolos de los evangelistas. En el extremo nororiental aparece el toro de san Lucas, nimbado,
alado y sujetando un libro cerrado con sus patas delanteras. Dos aspectos llaman la atencién en esta
imagen. Por una parte, la curiosa y torpe forma de representar con una visién frontal la testuz y la
cornamenta del animal integradas en una cabeza representada de perfil. Por otra, el error en el que se
incurre a la hora de atribuir mediante el tituli, S(AN)C(TU)S MAR(C)H(VS), el nombre del evangelista
asociado a este simbolo. En el lado noroccidental, se sitda el 4guila de san Juan, que parece sujetar un
rollo. Le acompafia la inscripcién (TER)RA (ET) C(A)ELVM, que posiblemente aluda al pasaje del
Apocalipsis 20: 11 ("Y vi un gran trono blanco, y al que en €l se sentaba, de cuya presencia huyeron la
tierra y el cielo, y ningtn lugar se encontré para ellos”), coherente con la escena representada y con el
simbolo al que acompafia, el de san Juan, a quien se atribuye la redaccién de dicha obra. Esta hipotética
interpretacién de la inscripcién nos lleva a preguntarnos si en este caso concreto las dos bandas
horizontales de color negro y amarillo del fondo podrian estar representando al cielo y a la tierra,
respectivamente. Bastante maés deterioradas aparecen las figuras del leén de san Marcos, en la esquina
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sureste, y del dngel de san Mateo, en la
suroeste. El primero, aparece alado, nimbado y
con un libro entre sus garras delanteras. Como
suele ser habitual se halla a los pies de Cristo,
al igual que el toro, respecto al que esté situado
simétricamente. Por su parte, del 4ngel apenas
se conserva su parte inferior: los pies y el
extremo de una de las alas. Junto a él, sobre el
fondoamarillo, una serie de trazos en blanco
parecen corresponder a dos inscripciones
paralelas dispuestas en vertical de las apenas
llegamos a distinguir una T. Entre los vivientes
se sitdan, a ambos lados de la Maiestas, sendos
grupos de tres personajes. En el del lado norte,
junto al dguila, una figura alada y nimbada
sujeta un estandarte con su mano izquierda,
mientras en la derecha porta un rollo con las
letras SPI. La inscripcién que le acompaiia,
D(OMDN(V)S ~ ANGELVS  S(AN)C(TU)S
MI(C)HAMEL(IS), permite identificar a esta
figura con el arcangel san Miguel. Junto a él se
hallan dos individuos nimbados y sin alas. El
més cercano al &ngel porta en su mano
izquierda un rollo en el que se tan solo se ha

Interior



conservado la letra T. El tercer individuo sujeta otro estandarte. Los tres visten tdnicas largas, cubiertas
en buena parte por sendos mantos, y lucen el loros, banda ancha ricamente decorada con cuadrados y
puntos que simulan un perlado, caracteristica de la vestimenta imperial bizantina y que suele formar parte
de la indumentaria de los dngeles que portan estandartes. Un extremo de esta prenda pasa por encima
de la mufieca del 4ngel, mientras que el otro cae junto a su espalda, tal y como ocurre en San Vincenzo
in Galliano, Sant Pere de Burgal, Santa Maria d'Aneu, Sant Pau i Sant Pere d'Esterri de Cardés, Santa
Maria de Cap d'Aran o Sant Serni de Baiasca. A pesar de que el grupo de personajes localizado en el lado
meridional, entre el leén de san Marcos y el dngel de san Mateo, se encuentra més deteriorado, parecen
apreciarse unas caracteristicas iconograficas muy semejantes. Por comparacién con otros conjuntos
pictéricos catalanes, cabe pensar que el dngel del lado meridional podria ser san Gabriel. Normalmente,
los 4ngeles portaestandartes aparecen con roleos en los que figuran las palabras peticius y postulacius,
términos del derecho romano que se vincularon al papel mediador de los dos arcangeles. Sin embargo,
en Dorria, en el rollo que porta san Miguel, como ya hemos comentado, figuran las letras SPI, para las
cuales no encontramos una interpretacién apropiada. El cardcter dptero de las dos parejas de figuras que
en ambos grupos acompafan a los arcingeles lleva a descartar que se trate de seres angélicos. M.-T.
Matas y J.-F. Cabestany las han interpretado como los bienaventurados.

Més abajo, en los dos registros superiores de los paramentos laterales del presbiterio, se representa, sobre
un fondo blanco, al colegio apostélico formado por doce figuras, siete en el Norte y cinco al Sur. De
nuevo, el lado septentrional es el mejor conservado. Todos los apéstoles llevan nimbo amarillo, visten
tnicas con manto y van descalzos. Se identifican mediante unos tituli que figuran en vertical a su lado:
[SIAN)[C](TV)[S] TADDEVS, S(AN)[CI(TV)S SIMON, [SI(AN)[CITV)[S] IA[CIOB[VS], S(AN)C(TV)S
[MIATIEVS], [SI(AN)[C](TV)[S] [TJOMAS, S(AN)C(TV)S [PJETRVS, y [SI(AN)[CI(TV)[S] [PAVL]VS. Estos dos
Gltimos apdstoles, los situados maés al Este, son los Gnicos que lucen tonsura, y los Gnicos que aparecen
con el rostro en tres cuartos, ya que el resto han sido representados en posicién frontal. La imagen de
san Pedro, identificada por la llave, pone de manifiesto un nuevo error en la asignacién de las
inscripciones a las figuras, ya que los tituli de Pedro y Pablo se encuentran intercambiados. Solo cuatro
de los apéstoles han conservado el libro, aunque posiblemente lo llevaban todos.

De cada una de las figuras de los cinco apéstoles del muro meridional escasamente se conserva la cabeza
y algunos fragmentos de la parte superior de su cuerpo. El situado més al Este es un personaje barbado,
con nimbo marrén, que soporta una cruz con su mano izquierda, lo cual permitiria identificarlo con san
Andrés. Entre su cabeza y la cruz hay restos de una inscripcién, de la que parecen apreciarse las letras N
y S, las cuales podrian corresponder al nombre de dicho santo. El siguiente es un individuo sin barba,
con nimbo amarillo y representado frontalmente, que podrfa ser san Juan, como parece confirmar la
inscripcién que le acompafia: [[OHAJNNE[S]. De los dos siguientes escasamente se ha conservado parte
del rostro y del nimbo. Mientras que junto al primero aparece una I, en la que se ha querido leer la inicial
de I[ACOBVS], al lado del otro figuran las letras BA, y lo que podria ser la parte superior de una R, que
muy probablemente haya que asociar a san Bartolomé. Poco méas que un pequefio fragmento queda del
tltimo personaje, el cual, por eliminacién, se ha identificado como san Felipe.



Vista general de las pinturas
del dbside y el primer tramo de
la nave

Béveda absidial con
Maiestas Domini

En el muro norte, el registro con el colegio apostélico queda separado del fragmentario nivel siguiente
por una curiosa cenefa decorada con unas formas de color blanco, similares a romboides, que estan
dispuestas en horizontal sobre unos fondos azules y rojos. Restos de lo que parecen ser cuatro circulos
nos muestran lo que podria ser la decoracién del siguiente registro. Dentro de uno de ellos puede
identificarse una figura humana muy borrosa. Sobre otro de los circulos aparecen las letras N (invertida)

y E.

En el centro del extradés del arco triunfal se conservan algunos restos de pintura que muestran a unos
seres hibridos en actitud de lucha. Una criatura con el tronco humano, posiblemente femenino, a juzgar
por el pecho, solo uno, y con los cuartos traseros de felino, es atacado por un dragén al que clava una
flecha. Situado simétricamente, una sirena con cola de pez tensa un arco. Otras figuras rodean a estos



seres, pero el estado de las pinturas impide realizar una interpretacién fiable. Se han asociado estas
imagenes a una representacién del zodiaco, en la que la primera criatura se ha identificado como el
simbolo de Géminis, y la segunda como el de Sagitario, ya que en lugar de la sirena se ha querido ver un
centauro. El primer ser hibrido, lejos de tener doble cuerpo humano, resulta bastante similar a una de las
figuras de la enjuta este de la portada de Santa Marfa la Real de Sangiiesa, que tiene, al igual que en
Dorria, la mitad superior del cuerpo de mujer y la inferior de felino. Mé4s que ante una representacién
zodiacal, entendemos que estamos ante un combate entre seres hibridos, posiblemente de carécter
maléfico.

Lado norte del dbside:
Apéstoles

En la béveda sobre el primer tramo de la nave también se encontré un importante fragmento de pintura
mural. En el mismo se representa a la Virgen con el Nifio, de acuerdo al modelo de Sedes Sapientiae
dentro de una mandorla de fondo naranja y marco formado por dos franjas de color amarillo y rojo. A
pesar del deterioro de la imagen, se aprecia que sobre el manto marrén de Marfa aparece sentado el
Nifio, con tinica amarilla, quien alza la mano derecha en actitud de bendecir y coloca la izquierda sobre
su pecho. Marfa est4 sentada sobre un banco con un cojin amarillo. Soportan la mandorla cuatro dngeles
nimbados situados en las esquinas del recuadro en el que se plasma la escena. Entre los d4ngeles del lado
norte aparece, sentado o arrodillado, el rey David, coronado y barbado, que es identificado por la
inscripcién DAVIT REX que le acompafia. El monarca biblico, que viste tinica gris y clamide roja, sujeta
con su mano derecha un libro abierto. Llama la atencién que en esta ocasién no se le represente tocando
el habitual instrumento musical. Al otro lado de la mandorla, entre los otros dos seres angélicos, un
segundo personaje, del que no se ha conservado la cabeza, ni buena parte del cuerpo, sujeta otro libro
abierto con su mano izquierda, mientras parece realizar un gesto con la derecha extendida, como si
estuviera hablando. Los restos de la inscripcién que le acompafia -[EZE]JCH[IEL]- han llevado a Matas y
Cabestany a identificarlo como el profeta Ezequiel. Aunque no es extrafia la aparicién de profetas junto
la imagen de la Virgen con el Nifio (frontal de Espinelves o Santa Maria d'Aneu), resulta interesante, por
sus implicaciones en la lectura del programa iconogréfico, que los profetas representados sean David



Detalle de dos Apéstoles

y Ezequiel. Tanto las genealogfas de Mateo (Mt, 1:1-17) y
Lucas (Lc, 3:23-38) como otras numerosas citas de las
Sagradas Escrituras (Is, 7:14, 9:6-7; Lc 1:32; Jn 7:42) hacen
referencia a la pertenencia de Jests a la estirpe de David y a
que aquel ocuparia el trono de este. Por su parte, Ezequiel
suele representarse frecuentemente junto a la Virgen en
relacién al texto en el que el profeta alude a la puerta cerrada
del Templo (Ez, 44:1-3), el cual la exégesis ha relacionado
con la virginidad de Marfa. Es por ello que Matas y
Cabestany han interpretado la presencia de estos dos
profetas como una forma de reafirmacién del dogma de la
Encarnacién mediante la alusién a la pureza y estirpe de la

Marfa.

A pesar de la pérdida de partes importantes del conjunto
pictérico, como las escenas que podrian haber decorado el
muro oriental del 4bside o los laterales de la nave, con lo
conservado es posible plantear una lectura global del

programa iconogréfico, vinculada en cierta manera a la
ubicacién espacial de los diferentes motivos. Sobre los fieles, en el primer tramo de la nave, y como paso
indispensable al ambito més sagrado, aparece Marfa, trono de Jests y virginal puerta cerrada del templo.
Ella, como mediadora por excelencia y como alegoria de la Iglesia, es el nexo imprescindible para la
consecucién de la vida eterna. La salvacién del alma se representa en el presbiterio con la apocaliptica
imagen de la Maiestas Domini con el Tetramorfos, ante quien se presentan los bienaventurados,
introducidos por los arcangeles Miguel y Gabriel, que actdan de abogados. El colegio apostélico que
rodea esta escena pone de manifiesto, de nuevo, el papel fundamental desempefiado por la Iglesia, en
concreto por la Iglesia romana, de ahi el lugar destacado que ocupan las figuras de san Pedro y san Pablo,
muy en la linea de las imdgenes promovidas por la reforma gregoriana.

La técnica utilizada es la de pintura al fresco con acabados de pintura a la cal. Se utiliza una reducida
paleta cromitica, formada tan solo por cuatro
pigmentos bésicos: blanco, ocre, almagre y
negro. Mientras que para el primero se usaba
la cal, los otros tres se obtenfan de variedades
minerales locales de éxido de hierro extraidas
de zonas cercanas. De la mezcla de estos
pigmentos bésicos, en Dorria se observan
hasta once colores diferentes. Respecto a la
organizacién del trabajo, se piensa que
posiblemente se  desarrollé6  mediante
andamiadas o pontatas. El uso de esta técnica
es lo que puede explicar la leve inclinacién
que se aprecia en las figuras de los apéstoles,
la cual habria estado provocada por los

Detalle de la béveda de la nave, con figura del rey David



desajustes a la hora de casar la mitad superior de los cuerpos, realizada en una pontata, y la inferior,
ejecutada en otra.

Matas y Cabestany han propuesto la intervencién de tres manos diferentes. El primero habria realizado
la zona central de la béveda presbiteral; un segundo maestro habria sido el responsable de la ejecucién
del apostolado, salvo la figura de san Pedro, la cual, junto con la decoracién de la nave y, quizés, la
imagen de san Andrés, serfa obra de un tercer artista, mas dotado que los anteriores. Sin embargo, si bien
es cierto que existen evidentes diferencias estilfsticas, la asignacién de las figuras a los diversos modos
de ejecucién difiere, a nuestro entender, de dicha propuesta. Efectivamente, se observa que el estilo de
quien trabajé en la nave y en la imagen se san Pedro se caracteriza por un trazo de las lineas més firme,
mas seguro, y por utilizar ciertos estilemas caracteristicos, como la forma de dibujar las orejas, o la
estructura rectangular de los rostros, sin los pémulos marcados. Pero estos mismos estilemas se aprecian
también en lo poco que se conserva de los apéstoles del lado sur, los cuales habria que atribuir en este
"maestro”. En lo que se refiere al resto de imagenes, y fundamentalmente a causa del mal estado de las
pinturas, no tenemos tan claro que se puedan distinguir entre dos artistas. Las figuras que componen este
grupo se caracterizan por tener rostros mds alargados, por estar dibujadas con trazos mas dubitativos,
menos contundentes y por utilizar lineas negras, blancas y rojas —en el primer modo descrito las lineas
de este ultimo color son més escasas y menos gruesas, y se utilizan también lineas ocres—.

Por lo que hace a la filiacién de estas pinturas, Matas y Cabestany consideran que ciertas caracteristicas
del maestro que trabajé en la nave, el que para ellos es el tercer maestro, estidn relacionadas con el
conjunto de pinturas de influencia francesa derivadas del denominado circulo de Osormort, en especial
con Sant Joan de Bellcaire. Son tan leves y lejanos los paralelismos que sefialan, que dicha filiacién es
maés que cuestionable. Mds plausible parece la relacién que establecen entre la imagen de san Pablo —a la
que podriamos afadir el resto de los apdstoles del muro norte, con la excepcién de san Pedro—con el
frontal de Puigbhd, con el que presenta curiosos paralelismos, sobre todo con la cara del Cristo del citado
frontal (rostro largo y delgado, tratamiento del cabello a base de voluminosas ondas que encierran
mechones trazados en lineas curvas paralelas, alargada y fina nariz).

Partiendo de las presuntas relaciones con Francia, se ha datado este conjunto a finales del siglo XII,
cronologia que resulta muy alejada de la que se asigna al frontal de Puighé (segundo cuarto del siglo XII),
obra con la que ya hemos visto que presenta bastantes similitudes. Aunque esta relacién con el frontal
del Ripollés no implica en absoluto una identidad de ejecutores, parece razonable adelantar la datacién
de las pinturas de Dorria al menos hasta mediados de dicha centuria.

En la pared meridional, en una capa inferior a la de las pinturas roménicas, se puede contemplar un rostro
toscamente dibujado con irregulares trazos naranjas, el cual se ha relacionado con el orante de Sant
Quirze de Pedret, lo que ha llevado a datarlo en el siglo X.

TEXTO Y FOTOS: JUAN ANTONIO OLANETA MOLINA
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Iglesia de Sant Cristofol de Neva

OS RESTOS DE LA ANTIGUA IGLESIA DE SANT CRISTOFOL se encuentran en la parte més alta del

pueblo de Neva, en el recinto utilizado actualmente como cementerio. Este agregado es el tnico

del valle de Toses que se encuentra en su vertiente meridional, a unos 1200 m de altitud. Para

llegar hasta su ubicacién se debe coger la carretera GIV-4015 que nace desde el interior del ntcleo
urbano de Planoles y que conduce directamente hasta el pueblo. Para localizar los restos del templo de
Sant Cristdfol se debe girar a la derecha en la entrada de la poblacién, y subir hasta el cementerio.

Los origenes de la poblacién se remontan a finales del siglo X o inicios del XI, apareciendo el topénimo
Nevano por vez primera en el acta de consagracién de la catedral de la Seu d'Urgell. Aunque en algunos
momentos la iglesia de Sant Cristofol gozé de parroquialidad, siempre permanece estrechamente ligada
a la parroquia de Toses, de la que dependié durante toda su historia. En la documentacién notarial del
siglo XI, a menudo aparece su topénimo relacionado también con la parroquia de Dorria, que dista a
pocos kilémetros. De esta poblacién es conocido el personaje de Hug de Neva, noble de la zona que
durante el siglo XII fue un conocido hereje cétaro. En el siglo XVIIl se abandoné definitivamente el templo
de Sant Cristdofol para trasladar el culto a la nueva iglesia de la Mare de Déu del Carme, que se edificé
en la parte baja del pueblo.

Del antiguo templo de Sant Cristofol se conserva su campanario de planta cuadrada y el 4bside
semicircular, asf como una capilla cuadrangular situada a su izquierda y probablemente posterior al resto.
El templo roménico presentaba una nave dnica rectangular, con un 4bside semicircular orientado a
levante segun el sentido del valle, como es habitual en la zona con ejemplos como la iglesia de Sant
Marti de Fornells de Muntanya. El aparejo de los elementos conservados es muy regular, a base de sillares
de dimensiones reducidas, lo que permite
vincular el conjunto a las férmulas del primer
romdnico y fecharlo en el siglo XI. El campanario
situado a poniente es el elemento mejor
conservado y més notable de esta iglesia, aunque
carente de ningin adorno tipico de estas
construcciones. Presenta una altura de un piso,
destacando dos grandes ventanas de medio
punto en la planta superior. También tiene una
pequefia puerta de acceso en su base, asi como
diferentes ventanas de menor tamafio que
posiblemente pertenecen a modificaciones
posteriores.

Del 4bside semicircular sélo se puede observar
su muro interior con el mencionado aparejo de
mamposteria tipico del siglo XI, asi como el
arranque de la béveda de cafién que cubria todo
el templo. Separada por un arco de medio punto
se encuentra una pequefia capilla, que a la
izquierda del 4bside podria ser parte de una
modificacién posterior. Para tener una mejor
idea del conjunto de esta iglesia serfa necesaria
una excavacién arqueolégica, que permitiese
conocer tanto la planta original como el aspecto
exterior de sus muros, que en la actualidad se
encuentran bajo el nivel del piso.

Campanario



Restos del dbside

TEXTO Y FOTOS: MARTI BELTRAN GONZALEZ
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Iglesia de Sant Marti de Fornells de la
Muntanya

AIGLESIA DE SANT MARTI se encuentra en el pueblo de Fornells de la Muntanya, dentro del término

municipal de Toses. Tradicionalmente éste ha sido un ntcleo poco habitado, llegando a tener tan

sélo 24 habitantes en el afio 1970. Para llegar hasta su ubicacién se debe coger la carretera

comarcal GIV-4016 que nace en la poblacién de Planoles; tras avanzar cinco kilémetros, el
pequefio nicleo aparece a mano derecha en la falda de la ladera. Una vez alli, la iglesia se encuentra a la
izquierda de la calle principal, desde donde es facilmente visible.

Vista de la nave romanica y ampliacion




Apenas se conservan noticias histéricas de esta iglesia sufragdnea de Sant Victor de Dorria, como se
puede comprobar en los archivos notariales del siglo XVI conservados en el Archivo Diocesano de Urgell.
Su construccién debié acometerse para proporcionar un centro de culto a los habitantes del lugar de
Fornells, que fue ganando poblacién en detrimento del nicleo antiguo de Dorria, situado en la parte alta
de la montafia. Aunque las menciones al templo de Sant Marti son de época moderna, por sus
caracteristicas constructivas no cabe duda de una larga existencia anterior. Tampoco se conoce su fecha
de consagracién, aunque gracias al conocimiento de la celebracién de la fiesta de la iglesia se puede
deducir que fue dedicada un 11 de junio. Entre otros documentos, en el Archivo Histérico Comarcal de
Puigcerda se conserva un inventario de los bienes del templo del siglo XVII en el que se menciona un
saqueo de sus pertenecias por parte de tropas francesas, probablemente dentro de los acontecimientos
de la guerra de los Treinta Afios. A partir del siglo XVIII, Sant Martf tuvo un capellan residente, aunque
todavia segufa dependiendo del rector de Dorria. Finalmente, y debido al progresivo despoblamiento de
la zona y ala crisis de fe de la segunda mitad del siglo XX, la iglesia de Sant Martf de Fornells de Muntanya
dejé de celebrar oficio diario.

El templo tiene una planta muy irregular debido a las diferentes fases de construccién y a las reformas
que ha sufrido durante su historia. Del edificio original Gnicamente se conserva una pequefia nave
cubierta con béveda de cafién, en la que se encuentra un pequefio ojo de buey con doble derrame a
poniente, y un arco fajén que repartia el peso de la béveda. Se accede al interior del templo por el
costado meridional de dicha nave, mediante una puerta adovelada de cierto tamafio. El dbside original
se encontraba orientado hacia levante, siguiendo el sentido del valle, aunque fue suprimido durante una
ampliacién de época moderna para dotar a la iglesia de una nave de mayores dimensiones. Durante dicha
ampliacién se construyé una nave cubierta con béveda de cafién, iluminada por una ventana de medio
punto con doble derrame situada en la fachada meridional, ya de construccién moderna por el aparejo
utilizado. Se puede observar cémo, con esta modificacién, se cubrié parte de la puerta de entrada original
del templo, ya que algunas de sus dovelas quedaron escondidas por la nueva nave. En la fachada este se
encuentra una gran escalinata que comunica con una pequefia sacristia de construccién mu posterior,
posiblemente de los siglos XVIII o XIX, que da al conjunto un aspecto imponente. El templo estd coronado
en la cara este de la primera ampliacién por un campanario de espadafia con un tejado a dos aguas
cubierto de losas de pizarra, que junto con la sacristfa no formaba parte de la construccién original.
Situado en la nave primitiva, junto a la entrada, se conserva una pila bautismal que probablemente
pertenecia a la construccién original.

El aparejo, tanto de la nave roménica como del resto de la construccién, es profundamente irregular, con
sillares de distintos tamafios y formas. Debido a la naturaleza de dicho aparejo y al encalado del interior
del templo es muy complicada la datacién de las tres fases de edificacién del conjunto, siendo necesario
su estudio arqueolégico para conclusiones definitivas. De estas caracteristicas generales se puede
establecer la hipétesis de que es una construccién roménica tardfa, donde la parte original del templo
probablemente data de la segunda mitad del siglo XII, siguiendo un marcado estilo rural tipico de la
regién como el que se podria ver en la vecina iglesia de Sant Victor de Dorria.
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