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INTERVENCION EN PINTURA MURAL ROMANICA
FRAGMENTADA. EL USO DE LOS REVOQUES
PARA EL TRATAMIENTO DE SU IMAGEN

Mercé Marqués Balagué, Krom Restauracio, S. L.
correo-e: mmarques.krom@gmail.com

PARTICULARIDADES DE LOS MODOS DE FRAGMENTACION
Y PROPUESTAS DE INTERVENCION

En muchos monumentos, las decoraciones murales pictoricas presentan
una lectura incompleta: fragmentos dispersos en el muro, grandes lagu-
nas y pérdidas importantes de material. Normalmente las pinturas mu-
rales romanicas han desaparecido debido a remodelaciones decorativas
del monumento. En estos casos, los fragmentos supervivientes se con-
servan por azar ocultos bajo otros revestimientos. En otros casos, la
causa de la destruccion es el abandono del edificio que las alberga. En
el territorio catalan también se dan los casos de los conjuntos pictoricos
arrancados de los muros. Esta practica habitual en la primera mitad del
siglo xx extrajo la piel pictorica de importantisimos conjuntos romani-
cos. Por tanto, podemos concluir que la fragmentacion es una patologia
muy comun en la mayoria de conjuntos de pintura mural medieval. Sin
embargo, la fragmentacion se presenta bajo distintas tipologias que se
pueden agrupar en tres modalidades:
1. Fragmentos de decoracion dispersos en el muro (la obra como
fragmentos conservados).
2. Conjuntos pictoricos conservados pero con lagunas de dimensio-
nes considerables (interrupcion-transfiguracion de la lectura).
3. Extraccion de la capa pictorica pero conservacion in situ de revo-
ques romanicos con restos de policromia (duplicidad de origina-
les).

1. Fragmentos de decoracion dispersa en el muro

Este modo de fragmentacidn aparece en los casos en los que se han re-
picado los revestimientos del muro para «modernizar» el monumento
con una nueva decoracion. En las iglesias de Catalufia es muy comun
este tipo de modernizaciones barrocas. Otras causas de degradacion han
sido las catastrofes, los incendios o los derrumbes estructurales. Durante
el siglo Xv hubo una intensa actividad sismica que implicé el derribo de
partes importantes de iglesias medievales.

En estos casos de destruccion material, la apariencia de los muros es en
general caotica. Los fragmentos de pintura supervivientes apenas son
perceptibles. Estan rodeados de restos de morteros con tonos y texturas
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variados conviviendo con la estructura rectilinea del aparejo de las pie-
dras del muro. La influencia de la vision desestructurada que ofrece la
superficie, anula la percepcion de los fragmentos de mural conservado
que el observador apenas identifica (Figura 1).

De lo que se ha conservado en estos casos de degradacion se puede ex-
traer informacion relativa a la materia. Este primer nivel de interpreta-
cion de la obra se reduce a aportar los siguientes datos: gama de colores,
tipo de mortero, estratigrafia de las capas, etc., datos todos ellos impor-
tantes para el especialista, pero insustanciales para el espectador dile-
tante.

Segln el sistema que adoptemos de presentacion de la obra restau-
rada, estos fragmentos supervivientes pueden adquirir otro nivel de
lectura. Este segundo nivel de interpretacion puede inducir al ob-
servador a percibir los fragmentos con connotaciones fetichistas (1).
En estos casos, se refuerza la idea de la importancia del fragmento
por si mismo: ya sea como testimonio de lo que hubo, con lo que
adquiere valor por ser «materia antigua», concibiendo el fragmento
como superviviente o bien otras lecturas similares que otorgan pro-
tagonismo a la degradacion implicita en el fragmento que se exhibe
como una rareza.

Una intervencion de acabado mas comprometida con la idea de la lectura
global de la obra aspira a rescatar estos fragmentos del anonimato. Si se
parte de la base innegable de que los fragmentos han perdido la vincu-
lacion con el contenido iconografico del conjunto, podemos potenciar
un tercer nivel de interpretacion. Con nuestra intervencion, los fragmen-
tos pueden reorganizarse perceptivamente estableciendo una nueva
relacion entre los elementos dispersos para sugerir una agrupacion pre-
sencial que posea eficiencia evocatoria.

Si optamos por esta tltima opcidn de presentacion de la obra restaurada,
el primer objetivo es «tranquilizar» la percepcion del fondo para permitir
el reconocimiento del fragmento; el segundo objetivo es potenciar la
lectura del fragmento, empujando la conexion con el resto de la compo-
sicion.

A modo de ejemplo, mostramos dos tipos de resultado de intervencion:
Caso 1: en la pared se ve: fragmento rojo...piedra...gris (;quiza un mor-
tero?)...punto blanco... color ocre.

Caso 2: en la pared se entiende: zona roja de color de fondo sobre la
cual hay un fragmento de carnacion con un toque de luz blanca.

El segundo caso no proporciona una lectura completa, desde el punto

de vista iconografico, pero si representa un nivel de lectura superior al
caso 1.
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2. Conjuntos pictoricos conservados con lagunas de dimensiones
considerables (interrupcion-transfiguracion de la lectura de la obra)

En esta situacion las lagunas plantean un doble problema: el color de
las lagunas y las formas artificiales que generan las zonas perdidas con
respecto a la geometria de la composicién romanica.

La interferencia de las lagunas en la lectura serd mayor o menor depen-
diendo de la forma, la distribucion y la cantidad. Si interfieren profun-
damente en la sintaxis formal, pueden convertir la lectura fluida de una
composicion en un recitacion sincopada en la cual algunos elementos
existentes queden desvinculados de la narracion. Esto sucede cuando las
lagunas (que paraddjicamente nos muestran las capas subyacentes)
pasan a un primer plano visual haciendo retroceder la composicion
pictérica y restandole importancia (2).

Con respecto al problema del color de las lagunas, puede llegar a suceder
que se trastoque el fragil equilibrio cromatico de un conjunto. Por ejem-
plo, si estamos ante una composicion construida con cinco colores dis-
tribuidos geométricamente, y le anadimos el color del material de las
lagunas que estan colocadas aleatoriamente, nos hallamos frente a una
distorsion no so6lo de la composicion geométrica, sino también del equi-
librio cromatico.

El objetivo de la intervencion en estos casos es que la laguna no se con-
vierta en figura y actue como «figuratividad negativa» (3). Mediante
nuestra intervencion, la laguna ha de recuperar la condicion de material
de fondo sobre el cual se ha pintado la decoracion, retrocediendo a un
plano visual mas alejado. Como vemos, las teorias del efecto de las la-
gunas expuestas hace ya afios por los grandes tedricos de la restauracion
adquieren especial relevancia en la reflexion sobre intervencion en pin-
tura mural roménica, justamente por las especiales caracteristicas for-
males que la definen.

3. Restos de policromia y revoques conservados in situ después de
los arranques de pintura (las capas profundas)

Exponemos la tercera tipologia de fragmentacion de los murales. Quiza
se trate de la mas drastica, pero es la que rememora con mas intensidad
la obra inicial. Nos hallamos ante unos casos de bipolaridad del original.
Por un lado, esté el conjunto mural arrancado y conservado en el museo,
descontextualizado de su entorno, y, por otro, permanece su «vestigio».
Las capas profundas del mural arrancado que se han conservado en el
lugar primigenio, en el espacio arquitectonico para el cual se disefio la
obra (Figura 2).

A finales de la primera década del siglo XX, se organizé una importante
campaia de arranques de pinturas murales romanicas. Esta campaia la
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promovio la Junta de Museus de Barcelona para salvaguardar el patri-
monio del expolio. Sin embargo, los arranques de pintura mural medie-
val se han seguido practicando, aduciendo problemas de conservacion
de los monumentos, durante todo el siglo xx.

Mediante la técnica de arranque por strappo, se extrae unicamente la
capa pictorica y quedan in sifu los revoques romanicos junto con restos
de los primeros estratos pictoricos aplicados durante la realizacion del
fresco. Es muy amplia la informacion que nos pueden aportar estas capas
subyacentes de la pintura, ya que revelan partes ocultas del original
arrancado. Conviene recalcar la extrema importancia de la conservacion
y restauracion de estos restos de policromia, asi como de los revoques
originales, ya que en general estan infravalorados (Figuras 3-4).

La capas profundas aportan informacion sobre la manera de trabajar del
pintor. Se puede percibir su mano a través de los dibujos preliminares,
nos muestran la planificacion del artista para la elaboracion de la obra.
Asimismo, se puede observar la sucesion de las capas aplicadas, el as-
pecto de los morteros utilizados, su color y textura. El estudio de los res-
tos de los estratos subyacentes dan la verdadera dimension de los
murales en términos milimétricos (no hay que olvidar los ajustes nece-
sarios aplicados en los traspasos de los murales arrancados). La existen-
cia de estas capas profundas corrobora la ubicacion de los distintos
fragmentos, que no siempre fueron bien documentados durante los pro-
cesos de arranque. Nos aportan el conocimiento de la verdadera magni-
tud perceptiva del conjunto ubicado en el espacio fisico para el cual se
concibid. En estos casos, después de realizar los procesos imprescindi-
bles para garantizar la conservacion de estos fragmentos tan valiosos,
es fundamental la tarea de eliminar las interferencias visuales por nimias
que parezcan (Figuras 5-6).

4. Caracteristicas formales de la pintura mural romanica

De las diversas caracteristicas formales de la pintura mural romaénica,
remarcaremos dos aspectos que son fundamentales para relacionar el es-
tado de degradacion de una pintura mural y la intervencion en cuanto a
su presentacion estética:
— el cromatismo,
—la organizacion compositiva que toma como base la geometria
adaptada a la arquitectura.

Los colores basicos que se identifican a simple vista en los conjuntos
de pintura mural son: blanco, negro, ocre-amarillo, rojo, azul y tierra.

Normalmente, estos colores basicos se emplean puros o haciendo mez-
clas simples de dos colores basicos; entonces aparecen el gris, el verde,

el color carnacidn para las figuras y otras variantes. En general, el nu-
mero de colores que percibimos oscila entre cinco y ocho, segin cada
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obra (4). Los contrastes entre los colores suelen ser extremos. Se ignoran
los degradados suaves o las combinaciones sutiles. Los espacios picto-
ricos en los que se incluyen figuras aisladas o escenas se definen geo-
métricamente. Las figuras se representan con relacion a un fondo de
color Unico o dual; en estos casos, los colores de fondo se distribuyen
en franjas casi siempre horizontales. El cambio de los colores en los fon-
dos es un recurso mas para diferenciar unas escenas de otras. En muchas
ocasiones, son dos los colores que se alternan como fondo en la narrativa
escénica.

La distincion entre fondo y figura (que puede ser un personaje o un
objeto), no se produce porque el color del fondo sea mas neutro y la
figura se anteponga por contraste cromatico. La diferenciacion fondo-
figura se percibe porque la segunda estd remarcada por una sucesion de
lineas que en su interior dibujan caracteristicas morfoldgicas: pliegues
en los ropajes; facciones, luces y sombras en las carnaciones o bien in-
sintan particularidades de los materiales representados: piel, plumas,
madera, piedra, agua, tejidos, hasta llegar a representar el centelleo de
las estrellas. Por tanto, las figuras destacan del fondo por la profusion
de lineas que las caracterizan, no por el reclamo cromatico del contraste
con el fondo.

El lenguaje romanico busca la contundencia a la vez que la regularidad.
La gama cromatica reducida, la repetitiva distribucion de los colores y
el recurso secuencial de las lineas convierten, hasta cierto punto en pre-
visibles, los elementos que configuran una pintura mural romanica en
cada uno de los conjuntos.

Por lo que se refiere a las caracteristicas de composicion espacial de una
pintura mural roménica, podemos afirmar que existe un repertorio geo-
meétrico de féormula compositiva que se adapta fielmente a la morfologia
arquitectonica del edificio. Las formas geométricas basicas adquieren
una gran importancia visual en la distribucion del espacio pictorico. Las
secuencias repetitivas de la figuras geométricas se colocan a partir de
un eje de simetria. La lectura se establece de arriba hacia abajo a la vez
que desde el centro hacia la derecha y la izquierda. La figura principal
se ubica sobre el altar y la composicion del conjunto parte de este eje
central.

En la parte superior del 4bside, se halla la mandorla. Esta figura geomé-
trica de grandes dimensiones tiene forma de elipse apuntada. Enmarca
la Teofania o representacion principal. El excedente de espacio se dis-
tribuye habitualmente de la siguiente manera: una forma triangular se
encaja sobre un registro de forma cuadrangular. Esta formula se repite
a ambos lados de la almendra mistica.

Otra figura geométrica muy recurrente en el repertorio romanico es el
circulo. Con circulos se dibujan los clipeos o medallones que enmarcan
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el Agnus Dei o la Dextera Domini. Figuras ambas que se representan
justo en el centro del intradds de los arcos triunfales. Estos medallones
centran los ejes de simetria que organizan la composicion a derecha e
izquierda del espacio arquitectonico. Los circulos aparecen también
distinguiendo las figuras santas o celestiales con los nimbos.

En las partes inferiores de la composicion se usa como elemento recu-
rrente la representacion de cortinajes. La seriacion del dibujo de los plie-
gues define una secuencia ritmica reiterativa. En muchas ocasiones, los
cortinajes se engalanan con ornamentos circulares sobrepuestos a las
formas de los pliegues del tejido representado.

En los muros verticales, bovedas y arcos, el espacio se compartimenta
normalmente en forma de rectangulos. Cada registro en el que se pintan
las escenas se delimita mediante cenefas. Estas se componen por lineas
paralelas en las que se dibujan elementos seriados, ya sean geométricos
o bien de inspiracion vegetal.

Tras esta somera descripcion de las caracteristicas formales de la pintura
de esta época, podemos concluir que la pintura mural roménica permite
una diseccion formal que admite pocas variables, y que cualquier acci-
dente que se introduce en este orden riguroso y compacto distorsiona la
lectura y rompe el esquema. En definitiva, la estructura de la obra se
desmorona.

5. El uso de revoques para el tratamiento de la imagen de la pintura
mural romanica fragmentada

En los apartados anteriores se han descrito las caracteristicas formales
de la pintura mural roménica, junto con los efectos de la degradacion en
la lectura de la obra. Quisiéramos anadir una reflexion sobre el papel
del restaurador y su responsabilidad en la transmision de la vision de la
obra restaurada.

Durante el proceso de restauracion de una pintura mural se adquieren
una serie de conocimientos sobre la obra que escaparan al observador
aficionado o incluso al experto. La posibilidad de contemplacion de la
pintura desde una distancia muy proxima, la experiencia tactil del ma-
terial que la constituye, el hecho de fotografiar, tomar medidas, el ejer-
cicio de dibujar los elementos, todo ello aporta datos que proporcionan
un conocimiento profundo de la obra. A diferencia de la iluminacion fija
que establece un entorno musealizado, durante los trabajos de restaura-
cion observamos la pintura con una iluminacion cambiante. Podemos
ver la obra con distintas intensidades y calidades de luz. Variando los
angulos de iluminacion, observamos la superficie con luz rasante desde
multiples puntos de vista. La captacion de las particularidades de la obra,
aunque sea en los pequefios detalles, es lo que suma conocimiento.
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A través de esta disciplina de observacion e independientemente de la
historiografia y del analisis iconografico, la materia que constituye la
obra se explicita. La informacion que se extrae de ella es inherente , aun-
que a veces la lectura no resulte facil y no se muestre de una manera in-
mediata al observador.

La acumulaciéon de conocimientos que ha aprehendido el restaurador
durante la intervencion le otorga, por tanto, un mayor nivel de compren-
sion que dificilmente podra captar el observador comtn. De algiin modo,
se genera la responsabilidad de transmitir el conocimiento que la obra
ha proporcionado. Es entonces cuando el nivel de compromiso profe-
sional ultrapasa la mera conservacion del material y provoca la necesi-
dad de intervencion en cuanto a presentacion de la obra restaurada.

Si las claves de la lectura del restaurador parten directamente de la ob-
servacion de la materia, parece 16gico que la respuesta se dé a través de
ella. Teniendo en cuenta que por encima de todo conviene preservar la
materia original de la pintura lo mas integra posible, sin interferencias
ajenas.

La propuesta de intervencion estética que se expone se basa en la inter-
vencion a través de los revoques de nueva aplicacion. Planteamos des-
plazar el uso de la habitual reintegracion pictdrica que suele interferir
en el conjunto de una manera excesivamente proxima al lenguaje picto-
rico a favor de una intervencion que utilice el gran potencial plastico de
los revoques. El objetivo no es utilizar los revoques a modo de una tinta
neutra, al contrario, se trata de forzar el valor expresivo de los revoques
sin otros colores que no sean los propios del material: la cal y el arido.

Segun esta propuesta, la eleccion de los materiales es clave. En cuanto
a la cal, conviene recordar que hay diferentes tipos de cal con diversas
tonalidades de blanco. Existe ademas un juego infinito de mezclas de
aridos, arenas con distintos colores y granulometrias. A veces conviene
considerar la posibilidad de mezclar el mortero con otros aridos como
la chamota (5) o incluso con particulas de impurezas que hallamos
comunmente en revoques antiguos, como el carbon, etc. Variando las
proporciones de cal y 4rido en la elaboracion del mortero, también con-
seguiremos diversos tonos, mas claros o mas oscuros.

Una vez se han elegido los materiales, el tratamiento de la laguna rellenada
con el mortero ofrece también diversas posibilidades. Para obtener distin-
tos tipos de acabado, el trabajo se centra en el tratamiento del revoque una
vez aplicado: dar textura y raspar en los diferentes momentos del proceso
de secado del material dara coloraciones resultantes muy variadas. El mar-
cado de los revoques con incisiones, punzonadas o aplicaciones puntuales
de cal tefiida con el arido una vez seco el revoque, junto con la incidencia
de la luz, provocara en la superficie luces y sombras. Si se trabaja recién
aplicado el mortero, el efecto de repretar ligeramente la masa con la
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herramienta atrae la cal hasta la superficie dejandola lisa, clara y ligera-
mente brillante. Como se puede ver, hay un amplio repertorio de recursos
técnicos para conferir a los revoques unos valores expresivos que colabo-
ren en facilitar la lectura de la obra restaurada.

Después de apurar la técnica de eleccion de los materiales y la aplicacion
de los revoques, lo fundamental es discernir donde conviene intervenir.
La compresion integra del conjunto mural, es decir, sus caracteristicas,
el estado de deterioro en que nos ha llegado, su relacion con el entorno
arquitectonico, la perspectiva desde la cual el observador contemplara
la obra, han de guiar en cada caso el proyecto de intervencion en cuanto
a la presentacion de la obra restaurada.

En definitiva, la propuesta metodologica consiste en exprimir la capa-
cidad expresiva de la zona de pérdida de material y mantener pulcra-
mente, sin intervencion, el original conservado.

La presentacion oral en el Congreso muestra las actuaciones realizadas
en cuatro conjuntos murales romanicos muy fragmentados:

— Sant Climent de Taiill: restauracion en la cual se recuperaron frag-
mentos inéditos y se intervino en la restauracion de las capas pro-
fundas de las pinturas arrancadas en 1929.

— Monasterio de Sant Quirze de Colera y Cripta de Moror: dos casos
de intervencion en pinturas murales muy fragmentadas.

— Sant Pere de Llora: conjunto en el que tnicamente se conserva la
parte inferior de las pinturas gracias a permanecer ocultas por los
sucesivos estratos de pavimentacion de la iglesia.

El denominador comun en los cuatro casos es el estado de fragmentacion
que dificultaba enormemente la lectura de las obras.

El propdsito de la comunicacion oral es mostrar, a través de los ejemplos
citados, como se ha ajustado de manera diferente a cada obra el sistema
de presentacion final partiendo de la base de la obra como «fragmento
conservado».

FICHAS TECNICAS DE LAS OBRAS

Sant Climent de Taiill

Ubicacion: Taiill. La Vall de Boi. Comarca de la Alta Ribagorga.
Provincia de Lérida.

Datacion de las pinturas/fecha de consagracion del templo: ¢.1123.
Restauracion: Encargo de la Generalitat de Catalunya a la empresa
Arcor. Afio 2000-2001.

Equipo de restauracion: Maria Teresa Egea Giménez, Natalie Le Van,
Dominique Luquet, Esmeralda Rodriguez Giménez, Kay Louise Stiles
y Merce Marqués Balagué.

1V Congreso del GEIIC. Caceres, 25, 26 y 27 de noviembre de 2009

——



26_merce_marques:Maquetacion 1 26/10/09 12:56 Pagina 275 %

Sant Quirze de Colera

Ubicacion: Rabos. Comarca del Alt Emporda. Provincia de Gerona.
Datacion de las pinturas: siglo XII.

Restauracion: Encargo de 1a Generalitat de Catalunya a Merce Marques.
Afo 2006.

Equipo de restauracion: Chantal Bruach Manzano, Natalie Le Van,
Mercé Marques Balagué.

Sant Miquel de Moror

Ubicacion: Moror, Comarca del Pallars Jussa. Provincia de Lérida.
Datacion de las pinturas: siglo XII.

Restauracion: Encargo de la Generalitat de Catalunya y del Ayuntami-
neto de Sant Esteve de la Sarga a Krom Restauracio, S. L. Diversas cam-
pafias: 2006-2007-2008.

Equipo de restauracion: Marta Corberé Marconot, Raquel Garcia Bands,
Elisabeth Garcia-Talavera, Cecilia Sabadell Noguera y Merce Marques
Balagué.

Sant Pere de Llora

Ubicacion: Llora, Comarca del Gironés. Provincia de Gerona.
Datacion de las pinturas: siglo XII.

Restauracion: Encargo de la Diputacion de Gerona a Krom Restauracio,
S. L. Afo: 2008 [obra en curso].

Equipo de restauracion: Marta Corberé Marconot, Raquel Garcia Bands,
Cecilia Sabadell Noguera y Merce Marques Balagué.

Noras

1. Nos remitimos a la siguiente cita: «...caeriamos nuevamente en aquel fetichismo del
fragmento que representa uno de los aspectos mas descorazonadores de nuestra actitud
ante el arte y que también afecta negativamente a numerosas restauraciones arquitec-
tonicas inspiradas en el llamado “rigor”», en Humberto Baldini, Teoria de la restau-
racion y unidad metodologica, Volumen 1, Fiesole (Florencia), 1997.

2. La psicologia de la Gestalt de la que se han nutrido C. Brandi y H. Baldini en sus
reflexiones ha estudiado ampliamente las relaciones fondo-figura en las leyes de la
percepcion visual.

3. Término usado por Cesare Brandi, La restauracion. Teoria y aplicacion practica,
Valencia, 2008, p.112.

4. En casos excepcionales como en Sant Climent de Taiill, la gama se amplia ligera-
mente. Se usan dos tonalidades de rojo distinto, se aplica hematites en la base que se
cubre con cinabrio para conseguir un rojo intenso.

5. Se denomina ‘chamota’ al material refractario obtenido de arcilla cocida que se afia-
dia al mortero para mejorar su comportamiento fisico.
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Fig. 1. Interior de la iglesia de Sant Pere de Llora, con gran parte de Fig. 2. Interior de la Iglesia de Sant Climent de Tatill. Revestimientos
los revestimientos roméanicos repicados. Unicamente se conserva la romanicos de los arcos triunfales. Aspecto antes de la restauracion de
parte inferior de la decoracion del abside central y un fragmento de una de las zonas donde se realizaron los arranques de la pintura mural.
decoracion de la absidiola.

Fig. 3. Escena de Ldzaro con el perro. Fragmento de mural arrancado Fig. 4. Restos del arranque de la escena de Ldzaro con el perro. Capas
de la Iglesia de Sant Climent de Taiill expuesta en el MNAC. profundas conservadas en la iglesia de Sant Climent de Tatill después
©OMNAC-Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona. de la restauracion.

Fotografos: Calveras/Mérida/Sagrista.

Fig. 5. Dextera Domini. Fragmento del mural arrancado de Sant Fig. 6. Centro del arco triunfal de la iglesia de Sant Climent de Taiill.
Climent de Taiill expuesto en el museo. ©MNAC-Museu Nacional Restauracion de las capas profundas de la Dextera Domini
d’Art de Catalunya, Barcelona. Fotdgrafos: Calveras/Mérida/Sagrista. conservadas in situ.
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