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El pintor romanico — Técnicas y métodos de trabajo

Gloria Fernandez Somoza
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La escasez de documentacion relativa al traba-
jo del pintor romanico dificulta la compren-
sién de su mundo laboral. Sin embargo dicha
carencia se suple, en ocasiones, con las noti-
cias habidas del periodo gético y vdlidas, en
determinadas cuestiones, para el pintor del
siglo XII. También nos aportar datos la técnica
empleada, a través de cuyo conocimiento po-
demos forjarnos una idea de los métodos de
trabajo y de ellos derivar ciertos asuntos relati-
vos a la manera en que ejercitaron su oficio,
asi como ciertos aspectos de su vida laboral. El
conocimiento sobre las técnicas utilizadas en
la pintura mural, y mas concretamente de la
romanica, nos viene dado a través de estudios
realizados sobre todo en el campo de la res-
tauracion, asi como a través de los tratados
existentes del tema, ya desde el siglo | a. C.
Existen manuales antiguos y altomedievales
versados, en su totalidad o en parte, en la fa-
bricacién de colores y de técnicas pictéricas
(De Architectura libri decem de Vitrubio, la
Historia Natural de Plinio el Viejo, el Manuscri-
to de Lucca, procedente del siglo VIII, el Map-
pae Clavicula, del siglo XII, entre otros). De
época romanica, procedente de la primera
mitad del siglo XII, conservamos uno de los tes-
timonios mds importantes: Schedula diversa-
rium artium, escrito por un monje germanico
llamado Tedfilo. El cardcter de todas estas
obras es integramente artesanal y manual, in-
cidiendo en la ejecucién mecanica de los pro-
cedimientos pictéricos y, muy especialmente,
en la elaboracion de los pigmentos: Las artes
se aprenden gradualmente y parte por parte. El
arte de la pintura se ocupa en primer lugar de
la composicién de los colores, después su mez-
cla debe hacerse con esmero. Al realizar este
trabajo, aplicaos en dar a todas las cosas una

gran exactitud, de manera que vuestras pintu-
ras sean naturales y no una simple decoracién
(Théophile 1980, 15).

Técnicas pictoricas y pigmentos

La técnica mas empleada en la pintura mural
romanica fue la mixta, esto es, aquella que
combina la ejecucién al fresco con la finaliza-
cion de la pintura al seco. La ventaja del fresco
es su resistencia, ya que la tardanza de su seca-
do hace que los colores penetren en mayor
medida en el enlucido y se compacten con las
capas preparatorias. Por contra, la técnica a
secco presenta una mayor fragilidad, aunque
admite mds colores, pudiendo comprobarse
de manera inmediata su resultado ya que no
cambian de tono, como sucede con el fresco
(Presenti 1999, 293; Christen 1999, 154-155).
El proceso realizado por el pintor roménico en
la decoracion pictérica de un muro es largo y
complejo. En primer lugar habfa que preparar
el muro para recibir la pintura. Se tapaban las
llagas entre los sillares enfoscando el muro de
tal modo que la superficie quedaba mas lisa e
igualada. Luego se elaboraba una argamasa de
cal y arena — dos partes de arena por una de
cal — que se dejaba reposar unos dias, para
aplicarla sobre el muro (arriccio). En ocasiones,
ademas de la cal y la arena se anadieron otros
elementos como paja, hierbas, pelos de ani-
males, etc, con la intencion de absorver el
agua y ralentizar el secado de la superficie,
evitando asi el cuarteamiento y las fisuras en la
capa pictérica, provocados por un secado ex-
cesivamente rapido (Winfield 1968, 64-65;
Presenti 1999, 290; Rollier-Hanselmann 1997,
58). La arena més gruesa fue utilizada para este



primer revoco, mientras que los enlucidos o
capas superiores necesitaran de una arena
mucho mas fina. En cuanto a la cal que lleva
esta preparacion, al contacto con el anhidrido
carbénico de la atmésfera formaba una capa
de carbonato célcico que la hacia insoluble y
muy resistente, de modo que la pintura que se
aplicaba luego se convertia en parte integrante
del muro (Pedrola 1998, 145-148). En ocasio-
nes, el arriccio se cubrfa con una capa blanca
de cal, muy diluida, aplicada al fresco y, de
manera mds excepcional, el color de dicha
capa se realizaba en amarillo o en rojizo (Kup-
fer 1986, 121; Rollier-Hanselmann 1997, 18-
19). Sobre este revoco, cuando se realizd, en-
contramos la sinopia, un dibujo de la composi-
cién ejecutado con tierra de Sinope (mar Ne-
gro), de color rojo o con un pigmento negro.
Pero en época romdnica fue mas frecuente un
dibujo preparatorio que consistia mas en deli-
mitar espacios de las escenas o elementos
como nimbos a través de la impresién con
cuerda o con el compas. Sobre éste se aplica-
ba un enlucido (intonaco), también compuesto
por arena y cal — la arena mas fina y la cal me-
nos viva. Era importante la buena calidad de la
cal para evitar problemas debido a un secado
demasiado rapido. Cuando el pintor no dis-
ponia de cal para la preparacion del enlucido
podian preparar un compuesto reaprovechan-
do yesos viejos: Si no encontrdis cal de seme-
jante calidad, coged viejos yesos que hayan
sido pintados, rascad bien los colores y moled
ese yeso sobre un marmol; ponedlo en un reci-
piente con agua, dejadlo precipitarse, y filtra-
dlo (Théophile 1980, 64). Sobre este enlucido
se realizaban las trazas preliminares — contor-
nos de los personajes o pliegues en las vesti-
mentas. Luego, estos dibujos se ocultaban tras
la capa pictérica, la Gltima en aplicar, previa a
los retoques posteriores. Ya sobre la pintura
propiamente dicha podia aplicarse un barniz
con la finalidad de darle brillo y hacerla mas
duradera. El barniz aconsejado por Tedfilo es
aquél que se compone de aceite de linoy una
goma denominada fornis. Segin el texto de
dicho monje germanico Todo tipo de pintura
recubierta por este barniz se vuelve brillante y
duradera (Théophile 1980, 35).

El hecho de que la pintura debiera aplicarse
sobre el enlucido adn hmedo hacia que éste
dltimo se fuese aplicando a medida que iba
avanzando el trabajo pictérico, comenzando-
se, generalmente, por las zonas altas: Cuando

querais pintar una iglesia, comenzad por la par-
tes mds altas y acabad por las mds bajas (Théo-
phile 1980, 63). Las diferentes partes que se
iban realizando muestran entre si unas juntas —
perceptibles solamente a través de luz rasante-
denominadas pontate y dispuestas en horizon-
tal, correspondiendo a los distintos niveles de
los andamios. Las pontate podian, a su vez,
estar subdividas en giornate, superficies mas
pequefias, indicativas del trabajo realizado en
una jornada (Winfield 1968, 70; Presenti
1999, 286; Christen 1999, 150). Por esta ra-
z6n s6lo se preparaba la parte del muro que se
iba a pintar en el dia. Asi, sobre esta Gltima
capa preparatoria se aplicaba el dibujo previo,
mientras que los retoques finales — detalles de
los rostros, pliegues de las vestimentas, contor-
nos... — se realizaban en el proceso de secado
del enlucido (a secco), de forma que era nece-
sario utilizar algin aglutinante. Este, general-
mente era leche de cal, mads o menos diluida,
a la que se anadia una cola organica animal —de
hueso, caseina, huevo — o vegetal — gomas —, de
manera que se integrasen bien con la cal y evi-
tar asi que, al cabo de un tiempo, se notasen
los retoques (Pedrola 1998, 156; 157). Ya Te6-
filo incidi6 en esta cuestién de vital importan-
cia para el buen acabado de la pintura: Cuan-
do se quiere pintar figuras humanas u otros
objetos sobre un muro seco, en primer lugar es
necesario mojarlo con agua, hasta que esté
completamente hdimedo. Todos los colores,
convenientemente mezclados con cal, deben
aplicarse sobre el muro himedo, con el fin de
que se adhieran, y se sequen con el muro
(Théophile 1980, 30).

Asi pues, el secado del enlucido era el condi-
cionante temporal del trabajo ya que exigia
cierta rapidez. Por esta razén, una misma es-
cena debia ser pintada por una sola persona
que si tuvo, seguramente, un ayudante que iba
mezclando los pigmentos para adquirir el tono
deseado. Légicamente, el pintor debia tener
muy presente la escena a realizar y como ha-
cerlo, sin lugar a titubeos ya que tenia un tiem-
po limitado — un dfa — para realizarla. Es posi-
ble que antes de comenzar a pintar hubiese
elaborado un boceto de la representacién so-
bre una tablilla cuadriculada, de cera, o sobre
pergamino con la finalidad de facilitar el traba-
jo sobre el muro (Hubert 1961, 83; Ferrer Mo-
rales 1995, 33), de igual forma a como sabe-
mos hacfan los pintores medievales bizantinos,
de los que hemos conservado pequefios per-
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gaminos donde dibujaban la escena antes de
ser pintada sobre el muro (Winfield 1968, 92;
98

Las técnicas de pintura mural roménica aquf
referenciadas proceden de la romana, aunque
en el siglo XlI se simplificaron en gran medida.
Para empezar, el niimero de capas que servian
de soporte a la pintura se redujeron a partir de
la Antigtiedad tardia, encontrandonos en la
Edad Media, de manera general, solamente
dos o tres de ellas. Asimismo dejaron de reali-
zarse, de forma mayoritaria, otras técnicas
como por ejemplo el pulido del enlucido o la
ultilizacion de materiales nobles como el pol-
vo de marmol (Presenti 1999, 286; Losos
1991, 126; Rollier-Hanselmann 1997, 58; 59).
Por otro lado, la técnica pictérica que pode-
mos apreciar en una pintura denota la mayor o
menor maestria del pintor, asi como la impor-
tancia politica, religiosa o econémica de un
determinado lugar. Existen conjuntos murales
donde la técnica es més elaborada, encontran-
do paletas cromédticas més ricas, ademads de
una mayor superposicién de capas pictoricas,
ejemplo de lo cual son las pinturas italianas de
Santa Maria de Torba, donde se realizaron
ocho para la zona de los rostros, o cinco en las
pinturas francesas de Saint-Germain d’Auxer-
re. Asimismo, aunque el pulido del enlucido
no fue comin, existen pinturas donde se reali-
z6, como en las de Berzé-la-Ville, en la Bor-
gona, o bien en un mayor niimero de ellas en
la Inglaterra de los siglos XI'y XII (Rollier-Han-
selmann 1997, 70-74). Otro recurso, cuya uti-
lizacién, probablemente, debieramos atribuir
a un mayor interés de transmitir una imagen
de suntuosidad, son las incrustaciones que se
aplicaban a la pintura mural. Existe constancia
de ello en algunos conjuntos franceses tales
como Berzé-la-Ville o la catedral de Saint-Cyr
de Nevers. En éste Gltimo se trata de pequefios
circulos de cristal, mientras que en Berzé se
aplicaron elementos metdlicos (Christe 1993,
92; Rollier-Hanselmann 1997, 80; 81). Tam-
bién en la Maiestas del abside occidental de la
iglesia de San Jorge de Oberzell, Reichenau,
las estrellas eran metdlicas y se habian dis-
puesto sobre la capa pictérica (Lasalle 1947,
19). Este tipo de ornamentos, decorando co-
ronas u objetos a través de piedras semipre-
ciosas, aparecen habitualmente en toda la pin-
tura romdnica, aunque de manera mas comdn
los encontramos pintados. Otros recursos utili-
zados fueron las plantillas o moldes con dibu-

jos determinados. Conservamos uno del siglo
XIll, realizado en plomo, con un dibujo de una
roseta, procedente de la abadia de Meaux
(Yorkshire) (Binski 1991, 63).

En cuanto a los colores utilizados, se extraian
de tierras naturales y minerales dado que eran
los més resistentes a la cal. Ya Plinio el Viejo
fue el primero que establecié una clasificacién
de los pigmentos en dos tipos, los naturales y
compatibles con el muro — tierras: ocre ama-
rillo, ocre rojo y verde tierra -y los artificiales,
rechazados por el muro: — minium y azul —
(Laurie 1914, 8-17; Presenti 1999, 282; Pe-
drola 1998, 149; Christen 1999, 151; Baez
Aglio y San Andrés Moya 2001, 66). Los pro-
pios pintores los preparaban, moliéndolos pri-
mero y mezclandolos con agua. Algunos de-
bian guardarse himedos en pequefos reci-
pientes hasta el momento en que eran utiliza-
dos, mientras otros, los colores en polvo, se
guardaban en bolsitas de cuero. La obtenci6n
de los pigmentos fue una cuestién a la que el
pintor concedié una gran importancia, mani-
fiesta en los libros de recetas. Por otro lado, es
l6gica tal preocupacién por los colores ya que
de su 6ptima preparacion dependia, en parte,
la calidad de la pintura mural. Los colores mds
habituales fueron el blanco de plomo — deno-
minado también de San Juan — que se obtenfa
a partir de la cal a la que se le afadia agua.
Este pigmento, que era utilizado frecuente-
mente para realizar retoques en la pintura con
la finalidad de obtener voltimenes y luminosi-
dad, implicaba cierta precisién en su uso ya
que en el momento de aplicarlo a la pintura es
invisible. Otro de los blancos utilizados fue el
blanco de hueso que, segiin palabras de Tedfi-
lo, era indispensable para los pintores (Théo-
phile 1980, 53). Por otro lado, las tierras apor-
taban los ocres amarillentos, rojos y verdes, y
el azul se extraia de la malaquita y del lapis-
lazuli. Este dltimo era una piedra semiprecio-
sa, procedente de Oriente — de aqui el apelati-
vo de azul ultramar — y de un elevado coste.
Su alto precio fue la razén por la que, general-
mente, el pintor aplicaba una capa inferior de
color negro o gris y sobre ella, a secco, daba el
azul con ayuda de una cola de tipo orgénica o
vegetal, todo ello con la finalidad de economi-
zar su uso. En ocasiones, y debido a la com-
plejidad de conseguir el mineral para la reali-
zacion del azul - debfa importarse, segura-
mente de lItalia — se realiz6 a través de la mez-
cla de varios colores como el negro y el blanco



(Théophile 1980, 55; 56). Asi sucedi6 en las
pinturas francesas de San Martin, en Nohant-
Vicq o en la Trinité de Vendome. En éste lti-
mo caso, determinados pliegues de las vesti-
mentas se realizaron con lapisldzuli, mientras
otras zonas azuladas se realizaron a través de
la mezcla de gris y azul, a base de negro, ver-
de, amarillo y naranja (Rollier-Hanselmann
1997, 64-66). La aerinita es otro pigmento de
color azul que presenta un uso localizado en la
zona de los Pirineos catalanes y en la zona de
Landes, en Francia (Palet i Casas 1998, 215—
217). El verde procedente de la celadonita, de
la glauconita o de la malaquita fue frecuente-
mente utilizado en el romanico. El negro se
obtentfa a través de la quema de sarmientos de
vid, del humo u hollin generado por la com-
bustion de determinadas grasas (Théophile
1980, 53; 54) o el extraido de huesos, aunque
éste dltimo producia eflorescencias, razén por
la que se utilizaba en menor medida (Huerta
Huerta 2000, 144). De todas formas, tanto la
utilizacion de unos minerales u otros para la
obtencién de pigmentos asi como el proceso
técnico podian variar segtin la zona geografica
donde se trabajase. Esto sucedi6 con las ma-
deras utilizadas en la pintura sobre tabla, ya
que dependia del tipo de arboles habidos en
el lugar en cuestién. Por ejemplo, en ltalia se
utilizaba mas la madera de dlamo, mientras
que al norte de los Alpes era mas frecuente el
roble; o bien el 6leo, usado con mayor insis-
tencia en los paises nérdicos y con poca reper-
cusion en Italia (Binski 1991, 57-59).

Talleres pictéricos y modos de
trabajo

Segln las técnicas que acabamos de ver, el
pintor romanico ejercia un trabajo puramente
artesanal y manual. Pero todas estas labores,
necesarias en la ejecucién mural pictérica eran
realizadas por varias personas. El hecho
comentado del tiempo de secado del revoco
del muro condicion6 el trabajo a un dia
aproximadamente. De aqui puede extraerse la
necesidad del equipo. Un solo pintor estaba
incapacitado para preparar el muro con el re-
voco, mezclar los pigmentos, aplicar el enluci-
do y realizar la pintura propiamente dicha,
todo ello en un tiempo tan limitado. Cabe su-
poner que el maestro realizaba las tareas de
mayor complejidad, ejecutando la composi-

cién pictérica, mientras que el ayudante o
aprendiz preparaba los pigmentos, ademas de
realizar el enlucido, y quizas también aplicar-
lo. A medida que éstos dltimos iban adquirien-
do conocimientos sobre la materia irfan pin-
tando determinadas zonas, menos complejas
en un principio, para ir participando en mayor
medida segln iban aprendiendo el oficio. La-
mentablemente no tenemos noticias certeras
de cudnto podia durar el periodo de aprendi-
zaje en el romanico ni tampoco a qué edad
podian comenzar.

Asi pues, segln lo visto, cabria pensar en la
existencia de talleres pictéricos que, como
poco, estarian compuestos por dos o tres pin-
tores. Uno de ellos era el maestro, mientras
que los otros podian tratarse de ayudantes o
aprendices. Por esta razén, en muchas ocasio-
nes nos es dificil encontrar mas de una mano
en la superficie pictérica conservada en un
templo. Normalmente sélo resta el abside,
donde apreciamos una ejecucion unitaria, de-
bido a que fue pintado por un solo artista,
siendo éste, con probabilidad, el maestro, ya
que dicha zona del templo, la mas importante,
requeria manos expertas. Pero no hay que ol-
vidar que el resto de la iglesia también estuvo
pintada, siendo improbable que un solo pintor
hiciese todo el trabajo. Asi, de aqui se des-
prende que hubo varios artistas, ya que era
necesario preparar los colores, el muro, des-
pués realizar el dibujo previo y hacer los reto-
ques finales. Para dicha confirmacién conta-
mos ademads con las propias representaciones
medievales donde se figuraron pintores traba-
jando. En muchas de ellas puede apreciarse a
un ayudante que se figura moliendo colores o
realizando algunas de las actividades auxiliares
comentadas lineas arriba. Ejemplo de ello, en-
tre otras muchas, es una representacién habi-
da en las Cantigas de Alfonso X el Sabio, don-
de dos pintores laicos trabajan en la decora-
cién pictérica de una talla de la Virgen con el
Nino. Uno de ellos pinta, mientras el otro
muele colores sobre una piedra, rodeado de
pocillos de pigmentos (Guerrero Lovillo 1949).
O bien otro artista — imagen del pintor griego
Zeuxis — representado en un miniatura del
siglo XV que ilustraba la obra de Cicerén De
inventione. A su lado una mesa llena de pla-
tillos con los pigmentos a utilizar, mientras un
ayudante, algo mas alejado, prepara los colo-
res sobre otra mesa.
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