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Cuando las paredes toman la palabra: estrategias
para el estudio de la pintura mural bajomedieval

FERNANDO GUTIERREZ BANOS!

Estas lineas no tienen otra pretension que la de trasladar lo que viene siendo
mi experiencia en la investigacion de la pintura mural de los siglos XIII, XIV
y XV en la Corona de Castilla, poniendo de manifiesto los retos metodologi-
cos que plantea y los recursos de que disponemos para abordarlos®. Por ello
es por lo que, en primer lugar, comentaré los problemas que suscita el estudio
de la pintura mural bajomedieval y, en segundo lugar, presentaré las posibles
soluciones.

1. Problemas

Cuando pretendemos abordar el estudio de la pintura mural bajomedieval,
especialmente en los estados occidentales de la peninsula ibérica, nos enfren-
tamos, fundamentalmente, a dos problemas. El primero de ellos es la preca-
riedad documental, pues, como veremos, apenas tenemos fuentes escritas que
nos informen acerca de los procesos de creacion de los conjuntos pictoricos.
El segundo de ellos es la precariedad material de las propias pinturas murales.
Por paradéjico que pueda parecer, las pinturas murales, que son, por defi-
nicion, un arte monumental, vinculado a la arquitectura y, en consecuencia,
libre de los caprichos que con mucha mayor facilidad afectan a las piezas
muebles, presentan, por sus caracteristicas técnicas (que en el periodo y am-

' Profesor Titular del Depértamento de Historia del Arte de la Universidad de Valladolid,
fbanos@fyl.uva.es.

2 La presente investigacion ha sido realizada en el marco de: G.1.R. IDINTAR. Proyecto de
investigacion HAR2017-82949-P (MINECO/AEI/FEDER, UE). :
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bito geografico que nos ocupa consisten casi siempre en pintura al temple),
una consistencia y durabilidad limitadas, por lo que, si no se mantienen de
tiempo en tiempo, llega un momento en que solo pueden ser ocultadas o des-
truidas. Ademas, esta condicion monumental que es su mayor fuerza es tam-
bién su mayor debilidad: los edificios histéricos son organismos vivos, que
evolucionan, que modifican sus espacios, sus usos... de manera que cualquier
alteracion en sus caracteristicas encontrara su primera victima en las pinturas
murales.

1.1. Precariedad documental

En una ocasién anterior me ocupé de la parquedad de las fuentes escri-
tas castellanas en lo que se refiere a la pintura en general (Gutiérrez Ba-
fios 2016). Me centré entonces en los siglos XIII y XIV. En esta ocasion
considero, asimismo, el siglo XV, pero, a pesar de que en esta centuria ¢l
volumen de documentacion aumenta, el caudal de informacidn referente,
en concreto, a la pintura mural apenas se incrementa. De hecho, para un
periodo y ambito geografico tan amplio conozco, Ginicamente, un contra-
to de pintura mural: el que a 15 de diciembre de 1445 suscribe Nicolas
Florentino con el cabildo de Salamanca para la ejecucién de la decoracion
pictdrica de la capilla mayor de la catedral vieja de Salamanca. Por ironias
del destino, este contrato, conocido desde el siglo XIX, ha sido a menudo
malinterpretado, habiendo sido referido al retablo que preside la capilla.
Panera Cuevas (1995), a quien sigo en la edicion del texto, aclaré defini-
tivamente esta confusién. Un contrato es una fuente especialmente valiosa
porque, mas alla de identificar autoria y cronologia, nos dice exactamente
qué es lo que hay que pintar (en este caso, “el cuerpo de la boueda del altar
mayor desde encima fasta abaxo, sobre el retablo que agora nueuamente
esta puesto”), informandonos, ademas, del plazo y del precio estipulados,
lo cual resulta orientativo, mas alld del dato referido al caso concreto, tan-
to del tiempo necesario para acometer un proyecto ambicioso de pintura
mural como el salmantino como del esfuerzo economico requerido. En Sa-
lamanca el plazo estipulado es “desde oy dia de la fecha desta carta fasta
afio e medio conplido primero siguiente” (esto es, expiraria el 15 de junio
de 1447) y el precio acordado es de “setenta ¢ ¢inco mill maravedis”. El
contrato salmantino precisa la manera en que se gestionarian los pagos (el
pintor ha recibido ya 14000 maravedis y recibird 16000 “acabado de pintar
e debuxar el dicho cuerpo e altura de la dicha boéveda” y 10000 “por cada
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costado de la dicha béueda”)’ y nos habla, incluso, de cémo era el proceso
~ ¢creativo, pues menciona la existencia de una muestra (en efecto, la obra ha
de hacerse segun “las muestras e estorias q. vos mostrades debuxadas en un
pergamino”) y, al detallar como se haria el pago de los costados, mencio-
na la sucesion de dos etapas en la ejecucion de los murales (de los 10000
maravedis que se pagaran a Nicolas Florentino por cada costado, el pintor
recibird 5000 “acabadi de debuxar e asenalar cada vna parte del dicho cos-
tadi” y los 5000 restantes “acabado de pintar cada una parte de los dichos
costados™). Llama la atencién en este tnico contrato conocido que las cues-
_ tiones referentes al procedimiento técnico de ejecucién o a la calidad de
Jos materiales se resuelvan con una frase genérica: “de buena obra e blen
asentada e debuxada, con todo lo g. necesario oviere” :

~ En cualquier caso, los contratos, pese a la 1mportanc1a extraordmana que
‘~t1enen, no son, ni mucho menos, las tnicas fuentes documentales con que
, podemos contar paraiel estudio de la pintura mural bajomedieval. En institu-
ciones potentes (pienso, especialmente, en catedrales, pero también en otras
instituciones eclesidsticas o en la propia monarquia) menudean cada vez con
fnayor frecuencia desde finales del siglo XIV libros de cuentas, de rentas,
" de acuerdos. .. en los que se pueden espigar noticias referentes a la creacion
de pinturas murales. El problema que presentan estas fuentes es que aportan
noticias parcas, escasamente contextualizadas, de las que rara vez se puede
obtener una secuencia completa y que, ademds, se refieren a menudo a obras
_que no se conservan.

El ejemplo paradigmatico de este tlpO de fuentes lo proporciona la cate-
dral de Ledn. A finales del siglo XIX, Demetrio de los Rios y Serrano, que es-
taba al frente de las obras de restauracion de la Pulchra Leonina, publicé una
voluminosa monografia sobre el edificio donde reunié numerosos datos sobre
artifices que trabajaron en el mismo, entre ellos datos referidos a cierto pintor
llamado “Maestre Nicolds” (atin no se le identificaba como Nicolas Francés)
que realiz6 pinturas murales en el claustro y en el interior del templo (De los
Rios y Serrano 1895, vol. 1, 123-125; vol. 2, 216-218). De las pinturas mu-
rales del claustro, que fueron restauradas hace algunos afios, existen noticias
entre 1451 y 1461. Los libros de rentas de 1451, 1452, 1453 y 1454 sefialan
que se le entregaron unas casas en la calle Cardiles porque “tom¢ cargo el

3. Como advirtiera Panera Cuevas (1995, 58), llama la atencién que las cuentas no salen:
30000 maravedis por pintar la béveda y 10000 maravedis por pintar cada costado suman
50000 maravedis en lugar de los 75000 maravedis en que se contrata la obra.
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dicho Maestre Nicolas de pintar la claustra”. Los libros de cuentas recogen
noticias mas vagas acerca de como se picaron y enfoscaron “los dngulos de
la calostra que se han de pintar” (1459), cémo “se comenzd a pintar en el
claustro” (1460) o como se pagaron “4 Maestre Nicolas del afio pasado de la

obra de pintura de la claustra cinco mil maravedis” (1461). Del Juicio final

que Nicolas Francés pintd a los pies del templo, cuyos ultimos vestigios desa-
parecieron a principios del siglo XIX, existen noticias entre 1452 y 1462. Los
libros de cuentas sefialan como se adquirié madera para el andamio (1452 y
1454) y, lo que es mas interesante, como en 1452 se mando al pintor que fue-
se a Salamanca “4 ver las pinturas de la Storia del Juicio para la pintar aqui en
la Iglesia” (esto es, a ver el Juicio final que Nicolas Florentino habia pintado
apenas un lustro antes, en 1445-47, en la capilla mayor de la catedral vieja
de Salamanca, cuyo contrato acabamos de comentar). Los libros de cuentas
sefialan, finalmente, distintos pagos al pintor por esta obra entre 1458 y 1462.

1.2. Precariedad material

Destacaba anteriormente la precariedad material de las pinturas murales ba-
jomedievales. En efecto, si no existe mantenimiento, a medio plazo resultan
necesarias su ocultacion o su destruccién y, si existe mantenimiento, se pro-
duce casi siempre una puesta al dia para que sigan siendo estética y devocio-
nalmente validas, por lo que se produce el falseamiento de sus caracteristicas
originales. Evidentemente, la destruccion es irreversible. En cambio, la ocul-
tacion propicia a menudo la conservacion de las pinturas murales, aunque el
éxito de esta depende mucho de como se llevara a cabo la ocultacion y, sobre
todo, de cémo se lleve a cabo el descubrimiento. En ocasiones, la ocultacion
se realiza mediante un nuevo mural que reitera y actualiza la iconografia del
mural original, lo cual depara situaciones especialmente problematicas tan-
to desde el punto de vista técnico como desde el punto de vista conceptual,
pues se puede poner al gestor encargado de la conservacion del mural ante
la disyuntiva de eliminar el mural mas reciente para recuperar el mural ori-
ginal (en ocasiones es posible separar ambas peliculas pictdricas). Ejemplos
de esta circunstancia se han podido constatar en la iglesia del hospital de la
Magdalena de Cuéllar (Segovia), donde se superponen dos representaciones
~del siglo XV del Martirio de San Sebastidn (Nufiez Morcillo 2018, vol. 2,
302-307), o en el mediatico e inusual “caballero de Gordaliza”, un mural des-
cubierto en 2011 en la iglesia de Santa Maria de Arbas de Gordaliza del Pino
(Leon), rica en pinturas murales bajomedievales recuperadas y por recuperar,
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donde al mural original del siglo XV (Martin Lopez 2016) se superpuso una
actualizacion del siglo XVI, eliminada en el transcurso de las operaciones
- de descubrimiento y restauracion. Con respecto a intervenciones de manteni-
miento, la documentacion salmantina registra, por ejemplo, las que se produ-
jeron a partir de 1506 en el Juicio final de Nicolas Florentino.

Figura 1. Gordaliza del Pino (Le6n), iglesia de Santa Maria de Arbds: el llamado
~ “caballero de Gordaliza” en el momento de su descubrimiento (foto © Rafael Cid
“y Rosa Fado6n) y tras su restauracion (foto © Fernando Gutiérrez Bafios).

Como consecuencia de estas circunstancias, en mas ocasiones de las que
nos gustaria las pinturas murales bajomedievales se desvanecen ante nuestros
djos como un azucarillo. La experiencia personal que yo puedo aportar, que
no es mas que la experiencia de veinte afios de investigacion que alcanzan,
tinicamente, a los lugares que yo puedo abarcar (lo cual a escala historica es
practicamente insignificante), comprende varios casos en que pinturas mura-
les medievales se han echado a perder de manera irreversible.

Especialmente penoso es el caso de la ermita de San Andrés de Mahamud
(Burgos), del que me ocupé en una ocasion anterior (Gutiérrez Bafios ef al.
- 2010). M4s previsible era el destino que aguardaba a las pinturas murales de
la iglesia de San Nicolas de Castroverde de Campos (Zamora), aunque su
desenlace final se nos antoja en exceso traumatico. Esta localidad de la Tierra
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de Campos zamorana cuenta en la actualidad con poco més de 300 habitantes,
pero en el pasado tuvo una poblacién mucho mayor que sirvid de soporte a
la existencia de varias iglesias parroquiales que han ido derrumbandose una a
una hasta quedar reducidas a la de Santa Marfa del Rio, no exenta de proble-
mas de conservacion. La de San Nicolas, que en tiempos fue la iglesia princi-
pal de la localidad (por ser la mas céntrica, por albergar el reloj comunal...),
se vino abajo en 1969, quedando abandonada a partir de entonces. Su fabri-
ca original de tapias de tierra se remontaba al siglo XIII, pero habia sufrido
muchas alteraciones. De paso por la localidad en 2001, adverti en las ruinas
de esta iglesia restos de pinturas murales del siglo XIV, puramente testimo-
niales, aunque no exentos de cierta calidad, que documenté, pues consideré
que su situacion era irreversible. En parte, se disponian en un arcosolio fune-
rario en el que se habia representado un Juicio final (Gutiérrez Bafios 2005,
vol. 2, 75-76). Poco después un estudioso local publicé un articulo en el que
se podia constatar el avance del deterioro (Cuesta Salado 2006). En 2008 se
acometié una intervencién en las ruinas, de propiedad municipal, para poder
aprovecharlas como espacio cultural. Ignoro si a esas alturas atin se conser-
vaba algo de las pinturas murales medievales, pero, tras esta intervencién, no
solo no resulta visible el mas minimo vestigio de las mismas, sino que, en el
caso del arcosolio funerario, se ha desmantelado su fabrica medieval para dar
paso a una fabrica moderna de ladrillo de morfologia en absoluto medieval,
de manera que se han perdido no solo las pinturas murales, sino también su
emplazamiento. Cuando menos, se ha restituido a este arcosolio el sarcofago
que, al parecer, alberg6 en origen, cuya memoria ha sido preservada por el
activo grupo de estudiosos locales con que cuenta el pueblo (Ferndndez Al-
cala 1988). Esta circunstancia proporciona un nuevo punto de partida para la
valoracién de este conjunto pictérico ya desaparecido®.

Se podrian mencionar més ejemplos de pinturas murales medievales echadas
a perder en los wltimos afios, pero prefiero presentar brevemente un ejemplo de
todo lo contrario: de como unas pinturas murales por las que nadie habria apos-
tado han podido ser felizmente recuperadas y preservadas gracias al interés de
particulares e instituciones. Osonilla (Soria), que siempre debi6 de ser poco mds
que una aldea (a pesar de que en 1290 Sancho IV confiriera su sefiorio al procer
soriano don Pedro Martinez de Soria), es hoy un caserio o finca que conserva de

4 lalarga inscripcién que presenta este sarcéfago en su frente lo identifica como el sepulcro
de don Gémez Gonzalez y de su mujer dofia Elvira Alvarez. La data que aparece al final
(“XXXII1”, esto es, era 1334 — afio 1296), debe de corresponder, de acuerdo con Fernan-
dez Alcala, al obito del caballero, que esta documentado en 1292,
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su pasado como pueblo una sencilla iglesia roménica de una nave rematada en
un 4bside semicircular (Secades Gonzélez-Camino 2008). Arruinada y abando-
nada desde hacia décadas, su nave, en la que eran patentes sucesivos estratos de
pinturas murales medievales (consistentes, fundamentalmente, en decoraciones
de acabado arquitectonico), se encontraba a la intemperie. Cuando nada hacia
presagiar su salvacion, a principios del siglo XXI la nave fue techada y solada.
En 2009-10 Soria Romanica acometi6 el tratamiento integral de sus paramen-
tos, documentando y recuperando sus sucesivos estratos pictoricos y sacando a
la luz una Crucifixion que apenas se adivinaba (Gutiérrez Bafios 2005, vol. 2,
124-125) y que ahora es necesario reevaluar. Situada en el muro septentrional
de la nave, frente al acceso al templo, esta Crucifixion se realiz6 solo a nivel de
“debuxar e asenalar”. Dentro de la modestia de medios y de ejecucion de esta
composicion, la figura de Cristo crucificado resulta especialmente notable por
la manera en que resulta sensible a los Crucifijos en cuya composicion predo-
minan las lineas curvas de caracter ritmico y a los Crucifijos dolorosos de la
segunda mitad del siglo XIV. Llama la atencion, sobre todo, la forma plastica
en que se ha materializado la llaga del costado, vaciando el enfoscado con una
paleta o similar antes de pintar, cuando alin se encontraba fresco’.

2. Soluciones

Precariedad documental y precariedad material hacen que el acercamiento a
la pintura mural bajomedieval en la Corona de Castilla resulte especialmente
complicado. Existen, no obstante, herramientas que, a pesar de sus limitacio-
nes, nos permiten aproximarnos a su estudio. Las presento a continuacion,
agrupandolas en torno a tres ideas principales.

2.1.:No renunciar al archivo

En efecto, a pesar de la apuntada precariedad documental, el archivo ha de
seguir siendo una herramienta basica para el conocimiento de la pintura mu-
ral bajomedieval. Lo que ocurre es que debemos plantearnos qué tipo de
documentacidn buscar: protocolos notariales, cuentas..., que son las fuen-
tes que de la manera més inmediata nos proporcionan informacién sobre los
procesos de creacion de obras de arte, son fuentes que, segin se ha indicado,

5 Agradezco a Josemi Lorenzo Arribas la informacion facilitada sobre todos estos detalles.
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apenas existen en relacion con este ambito material y periodo. En cambio,
podemos buscar documentacion de época que nos aporte otra informacion
relevante, podemos buscar documentacion contemporanea sobre procesos de
conservacion y de restauracion y podemos buscar, finalmente, documenta-
cién fotografica.

La documentacion de época (entendiendo por tal la documentacion anti-
gua, que no ha de ser necesariamente contemporanea del momento de crea-
cién de unas pinturas murales dadas) puede resultar util, especialmente, en
el caso de grandes instituciones, que conservan documentaciéon abundante y
de tipologia variada. En ella seguramente no podremos documentar el mo-
mento de creacion de un mural, pero si podremos documentar intervenciones
posteriores que nos permitiran trazar su historia material y entender sus alte-
raciones (y, en consecuencia, su estado original). Ya se ha resefiado aqui la in-
formacion que proporciona la documentacion salmantina sobre las interven-
ciones en las pinturas murales de la capilla mayor de la catedral vieja (como
sabemos, documentadas, excepcionalmente, en el momento de su creacidn).
La documentacion sevillana, por su parte, registra las intervenciones sobre el
iconico mural de Nuestra Sefiora de la Antigua (Serrera 1990).

Mas alla de esta casuistica, la documentacion de época puede permitirnos
documentar, si no un mural (sea en el momento de su creacion, sea en algin
momento posterior), a personajes relacionados con un mural, haciendo po-
sible, de esta manera, situar dicho mural en un horizonte cronoldgico y de
posible patronazgo. Ocurre asi especialmente en el caso de aquellos murales
que decoran sepulcros, donde la documentacion de época puede brindarnos la
identificacién de sus titulares. Este enfoque resultd extraordinariamente til
en el caso de la catedral vieja de Salamanca, donde buena parte de sus mura-
les de los siglos XIIT y XIV corresponde a enterramientos (Gutiérrez Bafios
2005, vol. 1, 443-459). Ahora bien, la identificaciéon de los mismos no fue un
proceso sencillo: la informacion bésica proporcionada por el libro de aniver-
sarios de la catedral (Archivo de la Catedral de Salamanca, caj. 67, leg. 3,
num. 1), compilado en su forma actual a principios del siglo XVI, hubo de ser
cotejada con la informacion proporcionada por la coleccion diplomatica y con
la propia evidencia material proporcionada por los monumentos (epigrafia,
relaciones de anterioridad o de posterioridad con respecto a otros monumen-

s...). La posterior publicacién de un estudio sobre el libro de aniversarios
(Azpeitia Martin 2007) y, sobre todo, de las actas capitulares del periodo (Vi-
cente Baz 2009) permite matizar la identidad y las fechas de los personajes
cuyos sepulcros se decoraron con pinturas murales. Quizas lo mas interesante
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que aportan estas fuentes es una mencion postuma de dofia Elena (7 1272),
de 1318, que la presenta como “madre del ar¢idiano don Diego” (Vicente
Baz 2009, 137), esto es, como madre de don Diego (1 1304-06), arcediano
de Ledesma, de quien ya sabiamos que era hermano de don Alfonso Vidal
(T 1288-89), dean de Avila y arcediano de Alba, personajes todos cuyos se-
pulcros monumentales en el brazo meridional del transepto de la catedral vieja
de Salamanca se decoraron con pinturas murales. Este dato parece confirmar
lo que en 2005 no era sino una intuicion (Gutiérrez Bafios 2005, vol. 1, 98):
que hubo un intento por parte de un poderoso grupo familiar salmantino de
privatizar el brazo meridional del transepto para convertirlo en su propio pan-
teon, lo cual debid ser fuente de conflicto con otros magnates que asplraban
asimismo, a este espacio privilegiado®.

Finalmente, la documentacion de época puede brindarnos mformacmn
sobre pinturas murales desparecidas o deterioradas. Ejemplo paradigmatico
de lo primero es la copiosa informacion proporcionada por el llamado “libro
blanco” de la catedral de Sevilla, herramienta de gestion de la propia catedral
compilada en 1411 por el prior y racionero Diego Martinez y conservada a
través de dos copias en el Archivo de la Catedral de Sevilla y en la Coleccion
Salazar y Castro de la Real Academia de la Historia. Con fines puramente
topograficos se resefian en ¢l las pinturas murales que decoraban el templo
que precedi6 al actual (esto es, la aljama cristianizada). Esta informacion fue
analizada sistematicamente por Medianero Hernandez (1983). Ejemplo de lo
segundo es la descripcion del siglo XVI de las pinturas murales de la capilla
de San Pedro del monasterio cisterciense de Santa Maria de Valbuena, redac-
tada ya con fines eruditos y conservada a través de dos copias en la Coleccion
Salazar y Castro de la Real Academia de la Historia. Esta descripcion permite
conocer en su integridad el discurso iconografico de unas pinturas murales
que fueron parcialmente destruidas por la apertura de una ventana, que fueron
posteriormente tapiadas y que fueron finalmente descubiertas y restauradas
en la década de 1960. Con la ayuda de esta descripcion pude identificar lo re-
presentado en ellas con la conquista de Arjona de 1244, y proponer, en conse-
cuencia, que el sepulcro en el que se encuentran fue creado para don Rodrigo

¢ - Empezando por el “Didaco” cuyo sepulcro se dispuso finalmente entre el de don Alfonso
" Vidal y el de don Diego. En 2005 lo identifiqué con don Diego Fernandez (t d. de 1303),
dean de Salamanca. Sucesivas revisiones bibliograficas y documentales obligan a recon-
siderar, que no necesariamente a descartar, esta propuesta (Gutiérrez Bafios, en prensa),
pues don Diego Fernandez (T 1320-21), obispo fallido de Salamanca, fue sucesivamente
obispo de Lamego (1306) y de Zamora (1311).
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Fernandez de Castro (F 1244-49), que particip6é de manera destacada en esa
campafia (Gutiérrez Bafios 2005, vol. 1, 184-209).

La precariedad material caracteristica de la pintura mural bajomedieval
confiere un especial protagonismo en su estudio a la documentacién contem-
poranea sobre procesos de conservacion y de restauracion. En efecto, la pre-
cariedad material obliga casi siempre a realizar intervenciones intensas sobre
los conjuntos pictoricos, las cuales no siempre resultan ficilmente inteligibles
a simple vista (maxime teniendo en cuenta que las obras suelen encontrarse a
una cierta distancia del observador). Para conocer como estaban unas pintu-
ras murales y para comprender las actuaciones realizadas (en definitiva, para
hacer una valoracion critica de unas pinturas murales) es necesario acudir
siempre a este tipo de documentacion. En principio, la encontraremos en el
organismo responsable de la intervencién: en la mayor parte de las ocasiones
el Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia (creado en 1961 como Institu-
to Central de Conservacion y Restauracion de Obras de Arte, Arqueologia y
Etnologia) y, a partir de la implementacion del estado de las autonomias en
la década de 1980, el organismo autonémico competente en materia de pa-
trimonio. Por supuesto, puede haber otros agentes (por ejemplo, fundaciones
privadas u otros organismos de la administracion central o autonémica), pero
los agentes basicos a los que hay que acudir en primera instancia son estos.

Esta documentacion ha sufrido una evolucion paralela a la que han sufrido
el propio oficio de restaurador y el propio contexto politico y social sobre el
patrimonio cultural. El restaurador ha pasado de ser un artista especializado a
ser un técnico altamente cualificado que actia con el mas absoluto rigor bajo
criterios estrictamente cientificos. De la misma manera, en las intervenciones se
ha pasado de una preocupacién fundamentalmente estética (restituir la aparien-
cia de los murales) a una preocupacion critica. Hasta mediados del siglo XX
no existen (o, por lo menos, yo no he encontrado) memorias de restauracion:
podemos encontrar documentacion administrativa o informacion periodistica
que nos permite saber quién y cudndo intervino en unas pinturas murales dadas,
pero poco mas. Ocurre asi, por ejemplo, con la gran campafia desarrollada en
la catedral vieja de Salamanca en 1950-51, minuciosamente estudiada por Ji-
ménez Garcia (2014). La prensa se felicitaba entonces de que Joaquin Ballester
Espi, el restaurador encargado de las pinturas murales, “terminada la capilla de
San Martin y la béveda del altar mayor, esta ‘dejando como nuevos’ sepulcros y
altares” (El Adelanto, 14 de julio de 1951). Excepcionalmente en este caso, las
inquietudes literarias del restaurador, sobre las que volveremos enseguida, nos

- proporcionan algo parecido a una memoria en forma de articulo (Ballester Espi
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- 1951). Desde los afios sesenta del siglo XX encontramos memorias que son, li-
~ teralmente, eso: “memorias” (esto es, documentos no muy extensos de caracter
narrativo que dan cuenta de las acciones realizadas). Desde finales del siglo XX
encontramos ya memorias mucho mds técnicas: objetivas en la descripcion del
proceso seguido, fundamentadas en anélisis de laboratorio, que se mcorporan a
~ la documentacién, y dotadas de copiosisimo aparato grafico.

En este apretado panorama de la evolucién de las restauraciones de pin-
 tura mural en Espafia y de la documentacion generada por las mismas me-
~rece la pena prestar atencion especial a la figura de Joaquin Ballester Espi,
restaurador de esta especialidad de la Direccién General de Bellas Artes que
~estuvo activo a lo largo del tercer cuarto del siglo XX y que, dado el contexto
politico-administrativo del momento, realiz6 practicamente todas las inter-
venciones de cierto alcance que se hicieron en ese periodo en pintura mural
—no solo medieval- en Espafia. Ballester Espi, por circunstancias puramente
‘generacionales, procede del concepto més antiguo de restaurador pero fue
evolucionando. Mientras estaba trabajando en Salamanca en 1950- 51, el pe-
r10d1sta Gabriel Hernandez Gonzélez, que firmaba bajo el seudommo de Ja-
v1er de Montillana, public6 una semblanza de él:

Don Joaquin Ballester ha sido el encargado de la restauracién, al zgual que
la de la capilla de San Martin. Mientras el artista nos hablaba con pasion
de su labor, fuimos sabiendo que era valenciano. Jamés pensé en dedlcar-
se a esta especialidad. El era escritor y poeta. Publicé hbros en prosa y
verso y en este aspecto se distinguié en Madrid. Investlgador arqueologo,
fue mostrando aficiones a la restauracién, por lo que tiene de arqueoloé
gia, “desenterrar cosas” ocultas por repintados de cuadros. Hace un afio,
hizo oposiciones al cargo y lo obtuvo brillantemente. Después, un trabajo
constante, casi siempre fuera de Madrid: la restauracién de la ctipula de la
iglesia de Madres Escolapias de Zaragoza, con pinturas de Claudio Coello,
una de las cuales ha concluido de las seis que tiene que realizar, y ahora las
restauraciones hechas en Salamanca. Esta es la obra de este nuevo restau-
rador del patrimonio artistico nacional (E7 Adelanto, 11 de julio de 195 1).

- En efecto, Ballester Espi fue un pintor con inquietudes literarias que publico
algunos libros en el Madrid de los afios treinta’. Durante la Guerra Civil estuvo

* Eneste periodo la Biblioteca Nacional de Espafia registra a su nombre dos obras publica-

das por Juan Pueyo: El poema del este - Valencia (1934) y Sinfonia en blanco y azul (1935),
con prélogo de Francisco Villaespesa.
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destinado junto con otros pintores en Cabeza del Buey (Badajoz), sirviendo en
el servicio de cartografia®. Terminado el conflicto y suponemos que buscando
estabilidad, opté en 1949 a distintas plazas que habia convocado la Junta de
Conservacion de Obras de Arte: Restaurador-conservador, Forrador y Restaura-
dor especializado en la pintura al fresco (B.O.E. de 30 de julio de 1949). Obtu-
vo esta tiltima y desde entonces trabajo intensamente por toda Espafia. Estable-
¢i6 un vinculo especial con Viso del Marqués (Ciudad Real), donde se convirtid
en algo asi como un dinamizador cultural’. De su amplia actividad en el campo
de la pintura mural medieval quisiera destacar un ejemplo que pone de mani-
fiesto la importancia de consultar la documentacion referente a los procesos de
conservacion y de restauracion para valorar criticamente un conjunto.

Figura 2. Gaceo (Alava), iglesié de Saﬁ Martin: detalle del cuarto de esfera absidal
(foto © Asier Sarausa apud Wikimedia Commons).

En 1967 se descubrieron pinturas murales medievales en la iglesia de San
Martin de Gaceo (Alava). Ballester Espi intervino en ellas en 1969-70. El res-

& hitp://arquimedesballestervaquero.blogspot.com.es/ [Consulta 16-02-2018].

9 Asi lo recuerda Manuel del Amo Camacho en una semblanza publicada en 2009 en una
revista local (€] Viso Unico, 21, 26-32). Entre otras actividades, Ballester Espi put_)hcaba
articulos en el programa de ferias de la localidad, que se recogieron ca. 1984 en el libro La
pequena historia del Viso del Puerto, con prélogo de Emilio Romero.

Cuando las paredes toman la palabra: estrategias para el estudio de la pintura mural bajomedieval 35

taurador firmé la memoria final a 3 de noviembre de 1970 (Instituto del Patri-
monio Cultural de Espafia, reg. in situ 415). En ella relata los problemas a que
tuvo que hacer frente durante su intervencion, especialmente en relacién con
la reintegracion de las figuras del cuarto de esfera absidal, donde se encuentra
una gran representacion de Dios Padre sosteniendo a Cristo crucificado:

Entre las dos figuras centrales, se encontraron restos de otra figura que a
simple vista, parecié que se trataba del Espiritu Santo. A ambos lados se
apreciaron dos puntas que interpretamos como el remate de las alas. Teo-
logicamente encajaba entre el Padre y el Hijo (...) A simple vista parecia
que estaba resuelta la incognita. Pero cuando se estudiaron los fragmentos
dispersos y se les fue dando unidad, llegamos a interpretar que las presu-
midas puntas de alas no eran sino los remates de los lirios extremos de una
corona. Esto acab6 confirmandonoslo parte de las lineas curvas del lirio
central, asi como bajo estos fragmentos dos lineas paralelas horizontales
que coincidian con la base de la corona y que de ninguna forma podian
pertenecer a una paloma por arbitraria que fuera. Estudiadas todas las co-
ronas que aparecen en estas pinturas acabamos aceptando de plano que se
trataba de una corona y con muy pocos toques quedé practicamente hecha.
En honor a la verdad hemos de decir que el Parroco siémpre se-inclin6 por
el sentido teoldgico del Espiritu Santo. En principio todos lo creimos.

Séenz Pascual (1997, 24-25), no obstante, al estudiar modernamente estas
pinturas murales, piensa que se trataba de la paloma del Espiritu Santo, de acuer-
do con la representacion convencional de la Trinidad como Trono de Gracia.

Las vicisitudes especialmente traumaticas por las que suelen pasar las pin-
turas murales medievales ponen de manifiesto cuan importante es la documen-
tacion fotografica en su estudio. Mis alla de la documentacion fotografica que
pueda encontrarse asociada a los expedientes de restauracion, formando parte
de los mismos, es necesario buscar otra documentacion fotografica que pueda
ser relevante. El problema en este caso es la dispersion: aunque existen gran-
des archivos de referencia bien conocidos por todos (Institut Amatller d’Art
Hispanic, Instituto del Patrimonio Histérico Espafiol...), existe en torno a ellos
toda una constelacion de archivos donde cualquier cosa puede aparecer en
cualquier parte. Son muchos, a menudo pequefios, y suelen tener fondos hete-
rogéneos (esto es, no tienen por qué ser, necesariamente, fondos de patrimonio
artistico), lo que complica extraordinariamente la bisqueda. En principio, nada
induciria a pensar que las fotografias del descubrimiento de pinturas murales
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en la ermita del Cristo de las Batallas de Toro (Zamora) se encontrasen en el
Arxiu Historic del Col-legi d’ Arquitectes de Catalunya, Demarcacio de Lleida,
y, sin embargo, alli estan, pues este organismo adquiri6 el archivo fotografico
del arquitecto madrilefio Alejandro Ferrant, que fue quien intervino en el edi-
ficio en 1932-33, cuando se produjo el hallazgo. Para estudiar adecuadamente
las pinturas murales del convento de San Pablo de Pefiafiel (Valladolid) seria
conveniente localizar las fotografias que hizo Ramén Menéndez Pidal el 9 de
agosto de 1934 (Benito de San José 1952, 165 y 215), cuando el conjunto,
por entonces recién descubierto, se encontraba atin in sifu (en la actualidad se
encuentra en el Museo de Valladolid). Por el momento, nuestras pesquisas en
la Fundacién Ramoén Menéndez Pidal no han dado resultados positivos. Para
estudiar adecuadamente las pinturas murales de la iglesia de San Nicolas de
Soria serfa conveniente localizar, més alla de las fotografias conservadas en
el Instituto del Patrimonio Histérico Espafiol (reg. in situ 484), las fotografias
que hizo el fotdgrafo Salvador Vives Soriano en el momento de su descubri-
miento en 1977. Este conjunto, restaurado de inmediato, sufrié posteriormente
un deterioro sustancial por una mala gestion del espacio, por lo que las foto-
grafias de Vives Soriano, publicadas en forma de collage en distintos medios
del periodo (Campo Soriano, 17 y 26 de noviembre de 1977; Palenque, 28 de
agosto de 1978), son el reportaje mas amplio con el que se cuenta para su estu-
dio. Su archivo fue donado en 2012 al Archivo Histérico Provincial de Soria,
pero, por el momento, este reportaje no ha podido ser localizado.

2.2. Entender el espacio

Se ha destacado ya la importancia de la condicién monumental de la pintura
mural por su relacion con la arquitectura. Por ello es por lo que entender el
espacio donde se encuentran unas pinturas murales dadas (a saber, sus caracte-
risticas, su uso y su evolucion) es fundamental para poder comprender por qué
estas se crearon y por qué y como se conservaron. Este ejercicio, que es nece-
sario en cualquier caso, resulta especialmente importante cuando unas pinturas
murales han sido arrancadas y se encuentran, por lo tanto, descontextualizadas.

Siempre me ha llamado la atencion la trascendencia practicamente nula
que han tenido las pinturas murales roménicas de la catedral de El Burgo
de Osma (Soria). Entiendo que su brutal descontextualizacion ha jugado en
contra de su necesaria apreciacion, teniendo en cuenta, ademds, el interés que
suele suscitar siempre el arte romanico y la originalidad de este conjunto,
muy posterior a las pinturas murales del circulo de Berlanga-Maderuelo do-
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minante en la zona. Su estado es fragmentario, pero se reconoce una gran
Maiestas Domini rodeada por el Tetramorfos. Se encuentran en la capilla
de la Inmaculada (situada en el claustro, en el extremo oriental de la panda
septentrional), pero es evidente que no guardan ninguna relacién con ella:
las pinturas murales resultan seccionadas por su boveda y destruidas por su
muro. La capilla fue construida en el primer cuarto del siglo X VI, al tiempo
que se rehacian las pandas claustrales readaptando las anteriores romdanicas,
de las que se conservaron elementos en las pandas septentrional y oriental.
(Podrian corresponder estas pinturas murales al testero del refectorio romani-
co, que se dispuso, seglin es norma, paralelo a la panda septentrional (Carrero
Santamaria 2000, 412-413)? Podria ser una hipétesis de trabajo, aunque su
programa iconografico me resulta, a priori, un tanto insélito para ese 4mbito.

b% '
K
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Figura 3. El Burgo de Osma (Soria), catedral: pinturas murales rondénicésde la capilla
de la Inmaculada (foto © Fernando Gutiérrez Bafios y planos de la Enciclopedia del
romanico en Castilla y Ledn, con la indicacion de la ubicacion de las pinturas murales).

El analisis del espacio resulta especialmente revelador para entender al-
gunos de los conjuntos mas importantes de la pintura mural castellana de los
siglos XIII y XIV. Ocurre asi en el caso de la capilla de San Martin de la cate-
dral vieja de Salamanca y en el caso del coro del convento de Santa Clara de
Toro, cuyos murales fueron arrancados y se exhiben actualmente en la iglesia
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de San Sebasti4n de los Caballeros de la misma localidad. Puesto que me he
ocupado de ellos en otros lugares, seré breve en su exposicion.

En el caso de la catedral vieja de Salamanca (Gutiérrez Bafios 2011), la ca-
pilla de San Martin, alojada en el cuerpo bajo de la torre septentrional de la
fachada occidental del edificio, debe ser entendida como un ejemplo temprano
de capilla funeraria, dispuesta en un espacio periférico del templo. En ella se
documentan enterramientos desde mediados del siglo XIII hasta mediados del
siglo XIV. Es posible que el mas antiguo de ellos —¢l del obispo Pedro Pérez
(t ca. 1264)— pueda relacionarse con la fundacién de la capilla y con la deco-
racién de su muro oriental, donde se encontraba el altar, cuyos murales, que
amortizan ya una de las ventanas de la fabrica original del espacio, ostentan la
fecha de 1262. A mediados del siglo XIV, cuando los enterramientos coloniza-
ban ya desde hacia décadas las naves del templo y cuando comenzaban ya a
construirse capillas funerarias mucho mas suntuosas y accesibles, la capilla de
San Martin debié de perder buena parte de su atractivo. No sabemos cuando se
extingui6 su uso litirgico, pero la construccion de la catedral nueva y la refor-
ma de la torre tras el terremoto de Lisboa acabaron convirtiéndola en un cuarto
oscuro apto solo para usos serviles, como el de servir de almacén para el aceite
de las lamparas de la catedral (motivo por el cual fue conocida como capilla
del Aceite). Gracias a eso, sus pinturas murales, correspondientes al periodo de
su uso funerario, ni se renovaron ni se ocultaron, pudiendo ser recuperadas en
el siglo XX. Merece la pena rescatar del olvido una fotografia de Gémez-Mo-
reno, realizada con ocasion de la elaboracién por parte del erudito granadino
del catalogo monumental de la provincia de Salamanca (1901-03). La imagen
muestra el interior de la capilla cuando atn servia como almacén para el aceite
de las lamparas de la catedral. No se puede decir que sea desconocida, pues su
autor la incluy6 en el manuscrito de su obra, que es accesible en linea, pero no
fue incorporada a la edicién de la misma que se llevd a cabo finalmente en 1967
bajo la supervision del propio don Manuel, ya casi centenario. En ella, mas
all4 del detalle anecdotico de verse las tinas del aceite, que el cabildo mandé
retirar en 1902, al tiempo que ordenaba limpiar la capilla (Portal 1997, 453), sin
duda como consecuencia del paso por la catedral del granadino, que llamaria la
atencion sobre la importancia de este espacio y de sus pinturas murales (aunque
ya varios estudiosos del siglo XIX se habian fijado en ellas), s aprecia en su
integridad el sepulcro del obispo don Rodrigo Diaz (f 1339), cuyas pinturas
murales habrian de sufrir una drastica intervencion en 1950-51 por parte de Ba-
llester Espi. De esta manera, se pone nuevamente de manifiesto la importancia
de la documentacion fotografica. ‘
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En el caso del convento de Santa Clara de Toro (Gutiérrez Bafios 2017)
comprender donde estaban situados, exactamente, cada uno de sus fragmen-
tos y cdmo se relacionaban con el acceso al coro permite descartar viejas
especulaciones acerca de la pérdida de escenas de los ciclos de Santa Catalina
y de la vida de Cristo y dar realce a la representacion de San Cristobal que os-

tenta la polémica ;firma? de Teresa Diez, que se dispuso, significativamente,
frente al acceso al coro™.

Figura 4. Salamanca, catedral vieja: la capilla de San Martin
a principios del siglo XX (foto Manue]l Gémez-Moreno © CSIC,
Archivo del Centro de Ciencias Humanas y Sociales).

1 . . ~ . . . . .
9 Recientemente hemos tenido conocimiento de la existencia de fotografias del coro cuando

aun no se habia procedido al arranque de sus pinturas murales, pero ain no hemos podido
examinarlas. : :
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2.3. “Escuchar” a las propias pinturas murales

A pesar de nuestros esfuerzos por intentar abordar el estudio d.e la pintura mu-
ral bajomedieval por cualquiera de las vias que he ido proponiendo, en no po-
cas ocasiones nos encontraremos finalmente solos ante las obras. En ese caso,
no nos quedard otro remedio que “escuchar” a las propias pinturgs r.nurales:
esto es, fijarnos detenidamente en ellas para intentar arafiar cualquier 1n'forr:f1a-
cién que puedan brindarnos por si mismas. El analisis puramente estilistico
resulta a menudo poco operativo. Por su comentada precariedad material, las
obras de este periodo suelen presentarse muy lastimadas, lo que hace dificil
valorar sus detalles. Ademas, a medida que avanzamos en el tiempo, la pintu-
ra mural, que en los siglos XIII y XIV tenia todavia un rol de primer o.rdertl en
el panorama de las artes del color, fue sufriendo un proceso de marg%nél'lza—
cién que acab6 confinandola a ambitos rurales donde apenas habia p951b11}§ad
de adquirir los retablos que ya entonces se habfan impuesto como dISpOSIt’IVO
preferido para la ornamentacion de los interiores eclesidsticos. En .estos am-
bitos, los talleres que operan trabajan con severas limitaciones técnicas y -for-
males, circunstancias pueden desorientar en un analisis puramente estilis‘mc‘o.
Segtn mi experiencia, los aspectos intrinsecos ofrecidos por las pr?p'las
pinturas murales que pueden servir para situarlas en un horizonte qonologwo
a partir del cual elaborar un discurso son la Epigrafia, la Heraldica y la Ar-
queologia. o
La Epigrafia ha evolucionado a lo largo del siglo XX en dos dlreccmx'les
que resultan relevantes para nuestros intereses. Por una parte, ha extendido
su Ambito de estudio mas alld de la Antigiiedad Clasica que fue su razén de
ser primera. Por otra parte, ha entendido que lo que hace de un texto una
inscripcién no es tanto su materialidad (esto es, su incision sobre una super-
ficie dura) como su dimensi6n publicitaria. Estas circunstancias han dado pie
al nacimiento de la Epigrafia Medieval como una especialidad de la Epigra-
fia, la cual comprende en su ambito de estudio las inscripcion@ pintadas. El
problema de las inscripciones pintadas que aparecen en las pinturas mura-
les medievales es que a menudo resultan dificiles de leer (por la tanta veces
comentada precariedad material que caracteriza a estas obras), circugstancia
que, en ocasiones, ha dado pie a restauraciones que han falseafio su discurso,
y que, aun cuando sea posible su lectura, resultan dificiles de interpretar. Las
dos inscripciones més celebradas y comentadas de la pintura mural castella-
na de los siglos XIII y XIV reflejan bien esta problematica. Correspor'lden a
obras que ya han sido presentadas aqui. En el muro oriental de la capilla de
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San Martin de la catedral vieja de Salamanca, la inscripcién “ESTA OBRA
FIZ YO ANTON SANHZ. DE SEGOUIA ERA DE MIL E CCC” sigue susci-
tando debate acerca de si personaje (Anton Sanchez de Segovia) y fecha (era
1300 — afio 1262) son realmente autor y afio de ejecucion, como personal-
mente creo y defiendo (Gutiérrez Bafios 2005, vol. 1, 76-81 y 116-118). En
el coro del convento de Santa Clara de Toro, la inscripcion “TERESA DIEZ
ME FECIT” sigue enfrentando a quienes ven en esta mujer a la comitente
de las pinturas murales y a quienes ven en ella a la autora de las mismas. En
este caso, no tengo una postura cerrada al respecto (Gutiérrez Bafios 2003,
vol. 1, 119-121; 2016, 150-151). En cualquier caso, hay que sefialar que, mas
alld de los problemas de lectura y de interpretacién que pueden plantear las
inscripciones de las pinturas murales medievales, hay que considerar en ellas
no solo lo que los especialistas denominan “caracteres internos” (esto es, su
contenido, sujeto a esta problemdtica), sino también sus ““caracteres externos”
(esto es, la forma en que se presentan o el tipo de letra que emplean), que por
si mismos son capaces de proporcionar informacion valiosa. - ‘

Por su objeto de estudio, la Heraldica es una disciplina vinculada ab ini-
tio a los estudios medievales. La presencia de emblemas heraldicos en las
pinturas murales medievales plantea problemas similares a los comentados a
proposito de las inscripciones, con ciertos matices especificos propios de esta
disciplina. En consecuencia, en el caso de los emblemas heraldicos también
existen problemas de lectura y problemas de interpretacion. Los primeros se
ven subrayados por la importancia que en este caso tiene el color, de manera
que, si en unas pinturas murales los colores se han perdido o se han alterado,
se habré perdido o se habra falseado una parte sustancial de la informacién
que podrian haber proporcionado sus emblemas heréldicos. Los segundos son
consecuencia de las peculiaridades del sistema heraldico castellano, donde las

- armas son de linaje, no de individuo, por lo que, ante unas armas aisladas, sin

otras referencias, resultard muy dificil proponer una precisa identificacién aun
cuando se sepa a qué linaje corresponden. En cualquier caso, en la Heraldica,
como en la Epigrafia Medieval, también cabe distinguir entre los “caracteres
internos”, que presentan esta problematica, y los “caracteres externos” (en-

tendiendo por tales en este caso la forma en que se presentan o el disefio
heraldico), que son ttiles atin en ausencia de una identificacién viable. Como
ejemplos de la importancia que puede llegar a tener la Heraldica en el estudio
de las pinturas murales medievales se pueden mencionar las pinturas murales
de la capilla de San Pedro del monasterio cisterciense de Santa Maria de Val-
buena, donde es el analisis de los emblemas heraldicos representados el que
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permite hacer una propuesta de identificacion del programa iconografico y de
adscripcion del sepulcro sobre el que se dispone (Gutiérrez Bafios 2005, vql.
1, 184-209), anteriormente comentados, y las pinturas murales de la iglesia
de San Lorenzo de Toro, donde, a pesar de no ser posible la asignacién de
sus emblemas heraldicos, el analisis de sus caracteres externos (forma de sus
escudos, manera en que se combinan sus armerias...) permite proponer para
las mismas una cronologia ca. 1400 (Gutiérrez Bafios 2005 vol. 1, 223-225).

Finalmente, podemos entender por Arqueologia el estudio de los elementos
de cultura material que aparecen representados en las pinturas murales. En este
caso, ademas de los condicionantes que imponen los problemas de lectura y de
interpretacion, tenemos que tener en cuenta otros posibles condicionantes con-
secuencia de tradiciones iconogréficas, de caracteres estilisticos o de la propia
destreza del artifice de los murales. Para ser viable, el estudio de los elementos
de cultura material que aparecen representados en las pinturas murales debe
tomar como referencia elementos bien caracterizados y que cuenten con un dis-
curso consolidado sobre su evolucién a lo largo de los siglos de la Edad Media.
Yo encontré esos elementos en la indumentaria, en el armamento y en los ins-
trutﬁentos musicales, pero esto no es sino una propuesta abierta.

En definitiva, la pintura mural bajomedieval es fragil, estd escasamente do-
cumentada. .. pero contamos con herramientas para tratar de hacerla inteligible.
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